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Uvod

Glazba je u svim kulturama prepoznata kao iznimno vazna. lako ne predstavlja
osnovnu ljudsku potrebu za opstanak, nesumnjivo za njom postoji bioloska potreba koja
se ocCituje u socijalnom i emocionalnom ponaSanju Covjeka. Slijedom toga, sposobnosti
koje omogucéuju da se pojedinac bavi glazbom predmet su razmatranja od davnina.
Spomenutim znanstvenim podru¢jem bavi se psihologija glazbe koja prou¢ava glazbeno
iskustvo i ponaSanje pojedinca te nastoji utvrditi osnovne zakonitosti receptivnih,
reproduktivnin i stvaralackih glazbenih procesa (Baclija Susi¢, 2016). PokuSaji
konkretiziranja glazbenih sposobnosti rezultirali su brojnim teorijama i definicijama istih
koje su se primarno dijelile prema videnju urodenosti glazbenih sposobnosti, a koje su
pritom iste pojmove nerijetko razliito opisivale. Duga tradicija prou€avanja i suvremeni
uvjeti omogucili su jasniji uvid u glazbene sposobnosti, a time i u njihovu kompleksnost.
Danas znamo da su glazbene sposobnosti rezultat medudjelovanja genetike i utjecaja
okoline. Usustavljeno je da se tijek razvoja glazbenih sposobnosti Cesto odvija prema
zajedniCkom obrascu glazbenog ponasSanja, ali obrazac ne treba shvacdati kao
univerzalan i definitivan jer se glazbeni razvoj odvija prema individualnim
karakteristikama pojedinca. Potencijal za razvoj glazbenih sposobnosti osobito je
izrazen do otprilike devete godine zivota, a oko ili nakon 11. godine glazbene se
sposobnosti stabiliziraju. |z toga proizlazi da je glazbeno obrazovanje posebno vazno u
djetinjstvu pa se odgojem i obrazovanjem ranog i predskolskog, te Skolskog uzrasta,
nastoji poticati razvoj glazbenih sposobnosti u mjeri koja je ostvariva u danim
okolnostima.

Cilj glazbenog obrazovanja u ranom i predSkolskom te osnovnosSkolskom
obrazovanju je posti¢i da djeca prihvate glazbu raznih stilova i zanrova. Prihvacanje
glazbe znadi i njeno razumijevanje pa se zadatak glazbene nastave ocCituje u odgoju i
obrazovanju korisnika glazbene kulture spremnih na aktivan odgovor u glazbenoj
umjetnosti i sposobnih procijenjivati njenu vrijednost. Kako bi se isto ostvarilo, zastupa
se multimodalni pristup koji omogucuje cjelovitiji dozivljaj glazbe putem razliitin
aktivnosti i osjetila, a Vidulin, Plavsié¢ i Zauhar (2020) naglasavaju i emocionalni dozZivljaj

glazbe kao vazan faktor u procesu prihvacanja (umjetnic¢ke) glazbe. Pri glazbenom
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obrazovanju djece treba pripaziti na njihove kognitivhe moguénosti te fiziCku i motoricku
spremnost za uspjeSno sudjelovanje u aktivnostima. Upravo je i cilj ovog rada uputiti
buduce glazbene pedagoge na vaznost razumijevanja djetetovog razvoja i njegovih
glazbenih moguc¢nosti u odredenoj dobi te ukazati na dobrobiti glazbenog razvoja na
pojedinca, €¢ak i na njegove neglazbene sposobnosti. Uvidom u spomenuto glazbena
nastava bit ¢e na vecu radost i djeci i ucitelju.

Zavrsni dio rada sadrzi ciklus glazbenih radionica s djecom, koje su primjerene
starijem predskolskom i mladem Skolskom uzrastu. Radionice su usmjerene na razvoj
djeCje percepcije tonske boje. Sposobnost razlikovanja tonskih boja glasova i
instrumenata uvelike se razvija zahvaljuju¢i implicitnom stjecanju znanja uslijed same
izloZzenosti glazbi (npr. razlikovanje zvuka udaraljki od puhackog instrumenta). Medutim,
pokazuje se da je za istancaniji razvoj percepcije tonske boje, odnosno za razlikovanje
boja sli¢nijih instrumenata potrebna eksplicitna uputa. Tijekom deset glazbenih
radionica djeca se susreCu s karakteristikama glasa, klavirom, udaraljkama, flautom,
trubom i violinom. Glazba se doZivljava multimodalno, a uz tonsku boju razvija se
osjecaj za ritam. Ispitivanjem percepcije tonske boje objektivnim testom na pocetku i na
zavrSetku ciklusa glazbenih radionica ustanovilo bi se je li doslo do promjene, odnosno
do poboljSanja djecjih sposobnosti razlikovanja instrumentalnih boja zbog sudjelovanja
u takvoj vrsti sustavno osmisljene aktivnosti. Samim time provjerila bi se i uspjeSnost

ciklusa radionica.



1. Uvodno o glazbenim sposobnostima

Znatan broj glazbenika i psihologa posvetio je svoje karijere prouCavanju
glazbenih sposobnosti. Istrazivanja glazbenih sposobnosti usmjerena su na
proucavanje glazbenog iskustva i ponasanja pojedinca pomocu kojih se nastoje tocno
odrediti osnovne zakonitosti Covjekovih receptivnih, reproduktivnih i stvaralackih
procesa u kontekstu njegovih glazbenih aktivnosti (Baclija Susi¢, 2016). Nastojanja da
se glazbene sposobnosti definiraju kroz povijest uzrokovala su brojna neslaganja
psihologa i glazbenika, a slozenost tog zadatka potvrdio je i Revesz 1954. godine
(prema Mirkovic-Rados, 1983) izjavivSi da su glazbene sposobnosti jedan od
najkontroverznijih pojmova u psihologiji glazbe. Globalni razvoj posljednjih desetlje¢a
pozitivno je utjecao na mnoga znanstvena podrucja, slijedom Cega proucCavanje
glazbenih sposobnosti u 21. stoljecu viSe ne predstavlja jednaku problematiku.

Povijesno gledano, glazbene sposobnosti promatrale su se kroz razli€ite teorijske
pristupe i individualna gledista. Na primjer, unitaristi¢ki pogled ocitovao se u definiranju
glazbene sposobnosti kao jedne jedinstvene sposobnosti. Naspram toga, pripadnik
elementaristickog smjera Seashore (1938, prema Mirkovic-RadoS, 1983) razmatra
glazbene sposobnosti kao zbroj odredenog broja neovisnih svojstava koja mogu biti
prisutna u razliitim stupnjevima, a koja su rezultat genetskog naslijeda. BihevioristiCko
glediste o strukturi glazbenih sposobnosti prikazao je Lundin (1967, prema Dobrota,
2012) istiCuéi da se glazbena sposobnost sastoji od cijelog niza medusobno povezanih
ponasanja koja su nastala interakcijom osobe s glazbenim poticanjem tijekom Zivota.
Lundin pritom ne negira postojanje bioloSkog potencijala. Takoder, Lundin smatra da
glazbena sposobnost i talent nisu sinonimi, definiraju¢i glazbenu sposobnost kao
steCene navike (poput diskriminacije visine, ritma i sl.), dok glazbeni talent definira kao
sposobnost izvodenja u sklopu kreativnih ili umjetnickih vjestina. S druge strane, Teplov
(1966, prema Mirkovic Rados, 1983) za glazbene sposobnosti koristi upravo termin
glazbeni talent te ga definira kao kvalitativno originalnu kombinaciju svih sposobnosti o
kojoj ovisi mogucnost uspjeSnog bavljenja glazbenom aktivhoS¢u. Spominje i dvije
skupine psiholoskih svojstava: smisao za glazbu (prijeko potrebno za bavljenje

glazbom) i opceniti karakter koji obuhvaca kreativnost, imaginaciju, uzivljavanje itd.



Schoen (1940, prema Mirkovi¢ Rados, 1983) pak razlikuje dvije vrste glazbenih
sposobnosti: sposobnost za glazbeno primanje - muzikalnost! i sposobnost za
izvodenje glazbe - glazbeni talent. Pritom isti€e muzikalnost kao primarni uvjet
glazbenih sposobnosti jer ona moze biti prisutna i bez prisutnosti glazbenog talenta, dok
glazbeni talent bez muzikalnosti ne postoji.

Dok pojedini teoretiCari naizmjenice koriste pojmove glazbena sposobnost i
glazbeni talent, drugi pristupaju opreznije koristeci glazbene sposobnosti kao sigurniji i
sveobuhvatan termin. TreCi pak teze daljnjem razluCivanju i definiranju pojmova
(glazbeni talent, muzikalnost itd.). Pri tome se glazbene sposobnosti mogu
operacionalizirati kroz razliCite aktivnosti karakteristitne za muzikalne osobe. Pri
operacionalizaciji, pojam glazbenih sposobnosti razlu€uje se na aktivnosti koje ju Cine, a
koje se mogu izmjeriti i Ciji rezultati se mogu usporediti (npr. intonativha to¢nost,
pamcenje melodijskih fraza i sl.). OpcCa teznja ovakvog pristupa je usuglasenje
istrazivaCa i teoretiCara oko relevantnog popisa aktivnosti kojima se moze izmjeriti
razina glazbene sposobnosti pojedinca.

Recentniji primjer definiranja glazbenih sposobnosti prikazale su Dobrota i
Tomas (2009), opisujuci glazbene sposobnosti kao sveukupnost urodenih dispozicija te
sazrijevanje neformalnih i formalnih glazbenih iskustava. Isto tako, McPherson i
Williamon (2015) implementirali su Gagnéov diferencirani model darovitosti i talenta u
kojem se darovitost odreduje kao prirodna sposobnost i potencijal, a talent kao znanje i
vjestina. Sustavnom vjezbom i obrazovanjem dolazi do kombinacije pojedinih od Sest
vrsta prirodnih sposobnosti ili darovitosti (intelektualna, kreativna, socijalna,
perceptivna, misicna i motoric¢ka), $to utje€e na razvoj najmanje osam tipova glazbenog
talenta: izvodenje, improviziranje, skladanje, priredivanje, analiziranje, vrjednovanje,
dirigiranje, poducCavanje glazbe. U modelu je izraZzeno da za razvoj talenta trebaju
prirodne sposobnosti zbrojene sa sluCajem (sre¢om), okolinom i motivacijsko-

emocionalnim osobinama.

! prema jednoj od definicija muzikalnost je urodena sposobnost za shvaéanje, doZivljavanje, stvaranje i izvodenje
glazbe, a prema novijim istrazivanjima opisuje se kao skup osobina koje se spontano razvijaju shodno kognitivnom
sustavu i bioloskim predispozicijama pojedinca. Istaknuta je karakteristika ljudskog roda i oCituje se ve¢ u prvim
godinama Zivota (Honing, ten Cate, Peretz i Trehub, 2015).



Iz sazetog, ali raznovrsnog pregleda mozemo zakljuciti da su pojedinacne teorije
nedovoljne za uvid u pojam glazbenih sposobnosti, ve¢ nam upravo njihova razliCitost,
svaka za svog stajaliSta, poblize predoCava sloZenost ove domene. Prema Gordonu
(1987, prema Cutietta, 1991), glazbene sposobnosti dijele se prema normalnoj
distribuciji (Slika 1.): oko 68 % ljudi ima prosjeCne glazbene sposobnosti, njih 28 %
ispodprosjecne ili iznadprosjeCne glazbene sposobnosti, a samo 4 % ljudi posjeduje
iznimno visoke ili niske glazbene sposobnosti. Iz prilozenog se moze zakljuciti da svaka
osoba ima odredenu razinu glazbenih sposobnosti, odnosno da ne postoji osoba koja ih
(uopce) nema. Ipak novija istrazivanja (Peretz i Vuvan, 2017) pokazuju da 1,5 %
populacije pati od kongenitalne? amuzije. Radi se o dozivotnom deficitu percepcije i
produkcije melodije koji se ne moze objasniti gubitkom sluha, ozljedom mozga,

intelektualnim zaostajanjem ili izostankom izloZzenosti glazbi.

Slika 1. Gaussova krivulja — prikaz distrubucije glazbenih sposobnosti

iznimno niske ispodprosjecne prosjec¢ne iznadprosjec¢ne iznimno visoke
glazbene glazbene glazbene glazbene glazbene
sposobnosti  sposobnosti sposobnosti sposobnosti sposobnosti

2 Kongenitalno znadi da je prisutno od rodenja.



O raspodjeli glazbenih sposobnosti piSu i Lehmann, Sloboda i Woody (2007) te
spominju Cetiri razine glazbenih sposobnosti prisutne u populaciji. Razine su prikazane
u piramidalnoj shemi gdje se na dnu nalazi najniza, a na vrhu najviSa razina glazbenih
sposobnosti. Prva i najniza razina odnosi se na prosjeCcnu populaciju bez
specijaliziranog glazbenog obrazovanja, Cije su glazbene sposobnosti posljedica
pasivhog stjecanja glazbenog znanja uslijed izloZenosti kulturi i opCeg glazbenog
obrazovanja unutar primarnih odgojno-obrazovnih institucija. Autori ovu razinu
simboliéno povezuju s pjesmom Happy Birthday to You (Sretan rodendan ti) jer ona
svojom funkcijom ispunjava socijalnu komponentu koja je ujedno i jedna od osnovnih
uloga glazbe. Pripadnici prve razine sposobni su izvoditi osnovne glazbene zadatke
poput pjevanja ograni¢enog repertoara poznatih pjesama (Sretan rodendan ti, drzavna
himna i sl.), praéenje doba i sluSanja poznate glazbe s razumijevanjem osnovnih poruka
djela. Drugu razinu Cine osobe koje su se susrele s nekom vrstom formalnog ili
neformalnog glazbenog obrazovanja, ali im glazba ne predstavlja izvor zarade. Zbog
velikog opsega kategorije, istoj razini pripadaju glazbeni pocetnici, glazbeni
poluprofesionalci te amateri poput dugogodis$njih ¢lanova pjevackog zbora. Tre¢a razina
obuhvaca glazbene profesionalce koji zavrSavaju ili su zavrSili visoko glazbeno
obrazovanje s cillem da postanu profesionalni izvodaci, skladatelji, dirigenti, profesori i
sl. Uz klasi¢no obrazovane glazbenike, istoj razini pripadaju i glazbenici drugih Zanrova
koji su svoje umijeée doveli do visoke, profesionalne razine. Posljednja i najviSa razina
glazbenih sposobnosti obuhvac¢a glazbenu elitu, odnosno stru¢njake prepoznate od
strane profesionalaca koji svojim radom pozitivho utjeCu na razvoj glazbe postavljajuci
nove standarde (npr. Franz Liszt koji je postavio nove standarde virtuoziteta) i kreirajuéi
nove stilove i zanrove (npr. Dizzy Gillespie koiji je ,stvorio® bebop).

Osim definiranja glazbenih sposobnosti te utvrdivanja raspodjele glazbenih
sposobnosti u populaciji, vazno pitanje koje se pritom namece i kojem je posveéeno
sljedece poglavlje jest jesu li glazbene sposobnosti steCene genetskim naslijedem ili je

njihov razvoj produkt utjecaja okoline?



1.1. Uloga genetskog naslijeda i okoline u oblikovanju glazbenih sposobnosti

Razmatrajuci primjer Bachove obitelji iz koje je proizaSlo dvadesetak uspjesnih
glazbenika moglo bi se zaklju€iti da pojedinci imaju urodene glazbene sposobnosti. O
vaznosti urodenih predispozicija na razvoj glazbenih sposobnosti kroz povijest pisali su
mnogi teoreti¢ari, medu njima i Seashore, Schoen, Revesz i Marcel (prema Sucic,
2014), a ista tematika jednako je vazna i aktualna i u danasnje vrijeme. Sluming i
Manning (2000, prema Trehub, 2016) ukazali su na povezanost razine pojedinih
hormona tijekom prenatalnog razdoblja s kasnijim razvojem glazbenih sposobnosti, a
razliCiti su pristupi istrazivanjima nastojali utvrditi povezanost genetskog naslijeda i
sklonosti pojedinca da aktivno djeluje u podrucju glazbe.

Jedan od mogucih pristupa istrazivanju oslanja se na studije jednojajCanih i
dvojaj¢anih blizanaca da bi genetski faktor bio pod kontrolom. Blizanci odrastaju u istim
ili razli¢itim obiteljima, ¢ime se varira faktor okoline. Razlike, odnosno sli¢nosti u
sposobnostima jednojajCanih blizanaca, s obzirom na jednake genetske predispozicije,
tako bi predstavljale rezultat utjecaja okoline. Medutim, Lehmann i suradnici (2007)
spominju nekoliko kritika i istiCu otegotne okolnosti ovakvog istrazivanja: opcenito,
rezultati istraZivanja uvelike ovise o motivaciji i emocionalnom stanju ispitanika
(atmosfera tijekom istrazivanja, utjecaj istrazivata na ispitanika, razina stresa koju
ispitanik osjeca). Za ovakva istrazivanja dostupan je vrlo mali broj odgovarajuéeg
uzorka, svakako premali za uspostavu opc¢ih zaklju€aka, a pojedina istrazivanja vodila
sSu se upitnim mjerama glazbenih sposobnosti. Nadalje, primjedbe na ovakve
eksperimente istiCu nemogucnost kontrole okoline jer obitelji razdvojenih jednojajcanih
blizanaca mogu biti sli¢nije od obitelji u kojima odrastaju dvojajCani blizanci, a rezultati
takvog eksperimenta pogresno bi se interpretirali kao rezultat genetskog utjecaja (Ceci,
1990). Richardson i Norgate (2005) ukazuju na dokaze o razliCitom odnosu okoline
prema jednojajCanim i dvojajCéanim blizancima istiCuéi da se jednojajCani blizanci
tretiraju sliCnije nego dvojajCani. 1z spomenutog donose opasku da dvojajCani blizanci
mogu razli€ito percipirati svoju okolinu te joj se aktivho prilagoditi s razli€itim
samopoimanjem i razli€itim aspiracijama za u€enje, u usporedbi s pasivnim djelovanjem

shodno genetskim i okolinskim utjecajima. Na kraju, pojedina istrazivanja pokazala su



da nisu svi jednojajCani blizanci genetski identi¢ni, dok dvojajCani blizanci mogu dijeliti i
viSe od 50 % gena (Gringras i Chen, 2001, prema Richardson i Norgate, 2005).
Zahvaljujuci takvim, ali i drugim istrazivanjima, danas znamo da razvoj glazbenih
sposobnosti ovisi 0 naslijedu i okolini. Stovide, razvoj glazbenih sposobnosti rezultat je
medudjelovanja genetike i utjecaja okoline. Urodene se glazbene sposobnosti poticu
utjecajem okoline, a takva vrsta poticaja u ranoj dobi, uz gomilanje iskustva, otvara
nova vrata daljnjem razvoju. ,Sposobnosti su dinami¢ne, a ne statiCne ljudske
karakteristike, te se one razvijaju putem aktivnosti, sto prilikom njihova istrazivanja treba
imati na umu® (Brdanovi¢, 2016, 339). Obrazlozenje lezi u plastiCnosti mozga, odnosno
u sposobnosti mozga da se prilagodava i kao odgovor na iskustvo ili vieZzbu u odredenoj
mjeri mijenja vlastitu strukturu i/ili funkcije (Dalla Bella, 2016). Mnoge dimenzije razvoja,
poput pamcenja, rieCnika i inteligencije, uévrScuju se sustavnim ucenjem i vjezbanjem
(Gross, 2010, prema McPherson i Hallam, 2016). Isto vrijedi za glazbene sposobnosti i
stoga je prisutnost razli¢itin glazbenih podrazaja u okolini osobito vazna u ranoj dobi,
dok se mladi mozak formira, a djeca ,upijaju kao spuzve®. To je razdoblje kada se
aktiviraju sposobnosti koje ¢e djetetu olakSati usvajanje nadolazecih, slozenijih

glazbenih informacija.

1.1.1. Utjecaj okoline na razvoj glazbenih sposobnosti

Utjecaj okoline na razvoj glazbenih sposobnosti pocCinje se o itovati ve¢ u
prenatalnom razdoblju. Ullal-Gupta i suradnici (2013) smatraju da prenatalno auditivho
iskustvo moze postaviti put razvoju glazbenog uma. Postoje dokazi koji ukazuju na to
da pojaCano izlaganje auditivnim podraZajima moze biti vrlo vazno pri modeliranju
plastiCnosti mozga u prenatalnom razdoblju (Chaudhury i sur., 2013, prema Parncutt,
2016). Slusni sustav razvija se oko dvadesetog tjedna prenatalnog razdoblja. Od tada
nadalje fetus Cuje zvukove majCinog organizma i odredene vanjske podraZaje. Neki od
zvukova s kojima se svakodnevno susre¢e su majcin glas, disanje, otkucaji srca,
probava, pokreti tijela i koraci (Lecanuet, 1996). Od spomenutog najviSe se istiCe majCin
glas (Fifer i Moon, 1994) koji ostaje prepoznatljiv i nakon rodenja te predstavija

sigurnost i poziva na smirenje. Komunikacija dojenCeta i majke (skrbnika) u
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mnogocemu se razlikuje od komunikacije odraslih osoba. Tzv. majéinski govor temelji
se na vrlo pjevnom govoru, na imitaciji zvukova i usklicima kojima se preuveliCava
emocionalni aspekt komunikacije. Uz majcinski govor veze se i pjevanje usmjereno
djetetu, a koje karakterizira pjevanje u sporijem tempu, na viSoj intonaciji od
uobiajenog, takoder uz preuveliCavanje emocionalnog aspekta pjesme (Papousek,
1996). Ovakav govor i pjevanje kod novorodenc¢adi pobuduju paznju i poti€u reakcije, te
se stvara emocionalna veza izmedu skrbnika i djeteta koja osobito povoljno utjeCe na
djetetov razvoj. Pojedini istrazivaci vjeruju da se upravo u toj komunikaciji ogledaju
temelji muzikalnosti (Trevarthen i Malloch, 2002, prema McPherson i Hallam, 2016).
Radamo se s potpunom otvorenoS¢u za svu glazbu, za sve zvukove i jezike
svijeta. Novorodence iz Kine, Amerike i Afrike ima jednake predispozicije nauciti bilo koji
svjetski jezik, a auditivha otvorenost osigurava mu jednaku osjetljivost na razliCite
glazbene podrazaje svih svjetskih kultura. 1zloZzenost podrazajima pripadni¢ke kulture
potiCe osjetljivost na prisutne zvukove, dok slabi osjetljivost na nedostupne zvukove.
Vec¢ nakon nekoliko mjeseci dojencad pokazuje smanjenu osjetljivost na strane zvukove
i glazbu. Na primjer, implicitno znanje o tipi¢nim ritmovima zapadne glazbe utjeCe na
percepciju stranih ritmova. Do kraja prve godine zivota djeca zapadnog glazbenog
utjecaja pokazuju jednake poteSkoée u percepciji slozenog metra kao i odrasli.
Medutim, djeca, za razliku od odraslih, mogu s lako¢om ,vratiti zaboravljeno® ako ih se
povremeno izlaze drukcijoj i kompleksnoj glazbi. Odrastao pojedinac dobro poznaje
glazbene karakteristike svoje kulture, ali pokazuje neosjetliivost na glazbene
karakteristike udaljenih naroda (nerazumijevanje glazbenog tijeka, izostanak
emocionalne reakcije i sl.). Pripadnik zapadne glazbene kulture poznaje temperirani
sustav i pripadaju¢e mu ljestvice, ali pokazuje neosjetljivost na mikrotonsku glazbu
karakteristicnu za indijsku kulturu. Uho naviknuto na temperirani sustav percipira fals za
gotovo sve pomake manje od polustepena, dok indijski glazbenici odrasli uz
mikrotonske pomake mogu €ak slusno raspoznavati sve tonove koji u temperiranom
sustavu ,ne postoje“. Ovakve (ne)sposobnosti posljedica su utjecaja okoline koja
izlaganjem djeteta kulturalno-specificnoj glazbi suzava opseg njegove glazbene

percepcije (Trehub, 2016).



Osim Sto okolina modelira glazbenu percepciju djeteta, ona je vrlo bitan faktor
motivacije za bavljenje glazbom. Tijekom prvih godina zivota djeteta obitelj je jedini izvor
glazbenih poticaja. Uloga i udio koji glazba ima u obitelji, te uCestalost i nacin
prakticiranja glazbenih aktivnosti, odmalena formiraju djetetov stav prema glazbi. Time
Clanovi obitelji postaju modeli koji poti€u dijete na glazbeno izrazavanje. Kelley i Sutton-
Smith (1987) proveli su longitudinalno istrazivanje na trima djevojCicama iz razliCitih
obitelji. Istrazivanje se odvijalo od rodenja djevoj€ica do druge godine Zivota. Obitelji su
se razlikovale prema shvacanju glazbe i ulozi koju je glazba imala u njihovom
svakodnevnom zivotu. Prvi par roditelja bili su profesionalni glazbenici, drugi par bili su
glazbeno orijentirani amateri, a treéi par roditelja nije pokazivao interes za glazbu.
Rezultati istrazivanja pokazali su znatno razvijenije glazbeno ponasSanje djevojCica iz
bogatijeg glazbenog okruzenja u odnosu na djevojCicu iz tre¢e obitelji, iz ¢ega autori
zakljuCuju da glazbeno poticajna okolina moze biti povezana s glazbenim
sposobnostima djevojcica u najranijoj dobi. Ipak, uzevsi u obzir vrlo mali uzorak i kratak
razvojni period u kojem su djevojCice pracene, ovakve zakljuCke treba promatrati s
oprezoms3.

Utjecaj ku¢nog ambijenta, podrSka okoline i uklju¢enost roditelja od velike su
vaznosti za djedji razvoj opcenito, pa tako i za razvoj dje€jeg glazbenog potencijala
(Davidson i sur., 1996; Sloboda i Howe, 1991). U okolini koja ne prakticira glazbu i
glazbene aktivnosti javlja se rizik da dijete ne osjeti potrebu pokazati svoju urodenu
sposobnost pa ¢e se tako ona s vremenom zaboraviti. Genetski je potencijal ponekad
dovoljno jak da omoguci produzenu osjetljivost na glazbene podrazaje unato¢ glazbeno
nepovoljnom okruzenju (Cudina-Obradovié, 1990). Prvi, ili iz odredenih razloga poseban
susret s glazbom, moze ostaviti snazan dojam na dijete te tako moze rezultirati
djetetovom odlukom da se nastavi njome baviti. 1z tog razloga Sulenti¢ Begi¢ (2012)
potiCe odgajatelje u predSkolskim ustanovama, ucitelje primarnog obrazovanja u nizim
razredima osnovne Skole te voditelje zborova mlade Skolske dobi da pokusaju kod sve
djece razvijati glazbene sposobnosti ne bi li se otkrila koja dotad zanemarivana

sposobnost. Uz odgovarajucu potporu obitelji i okoline, dijete ¢e dobiti priliku razviti

3 Drugadiji vid ispitivanja utjecaja okoline na motivaciju pojedinca ukazuje da se razina ukljuéenosti roditelja u
glazbeno obrazovanje djeteta jasno odrazava na djetetovu motivaciju za bavljenje glazbom, a time i uspjesnost u
istom (vidi: Entuzijazam i motivacija, str. 15)
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svoju urodenu sposobnost. Medutim, vrlo je mala vjerojatnost da se otkrivena

sposobnost razvije bez podrske obitelji i okoline.
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2. Vrste glazbenih sposobnosti

Dosad je zaklju¢eno da su glazbene sposobnosti vrlo sloZzena pojava koja se ne
moze odrediti s jednog i isklju€ivog aspekta, te su njihova prisutnost i razvoj posljedica
medudjelovanja genetskog naslijeda i okoline. U ovom dijelu rada bit ¢e rijeCi o
kategorijama glazbenih sposobnosti, uz napomenu da je i ovaj dio vrlo razliCito shvacen
te ga nije moguce u cijelosti definirati.

Jednu od klasifikacija glazbenih sposobnosti nudi Dobrota (2012) dijeleéi ih na
glavne i slozene. Glavnim glazbenim sposobnostima pripadaju osjec¢aj za ritam, visinu,
trajanje i boju tona, a sloZene Cine glazbeno pamcenje, osjecaj za akorde i harmoniju,
modulaciju itd. Obje se razine razvijaju na temelju zajedniCkog utjecaja urodenih
predispozicija i aktivnosti unutar okoline, ali prve su ipak vise odredene genetskim
naslijedem, dok su druge u vecoj mjeri odredene ucCenjem. Glazbene sposobnosti
oslanjaju se na kognitivne procese razumijevanja, reagiranja i znanja jednako kao i na
izvodenje (Adams, 2014). Uz brojne doprinose podrucju psihologije glazbe, Gordon
(1998) je predstavio dva oblika glazbenih sposobnosti. Prvi oblik &ine razvojne
sposobnosti koje predstavljaju potencijal i razvijaju se od rodenja (autor spominje
mogucnost pocetka razvoja i prije rodenja) do otprilike devete godine, nakon ¢ega se
glazbene sposobnosti stabiliziraju. Na razinu glazbenih sposobnosti do devete godine
utjeCu okolina i kvaliteta glazbenog okruzenja. Smatra se da se glazbene sposobnosti
dalje razvijaju do jedanaeste godine kada djeca dostizu intelektualni razvoj koji
omogucuje apstraktno misljenje i sposobnost istodobne koncentracije na viSe razlicitih
elemenata (Cudina-Obradovié, 1990). Tada su djeca sposobna estetski doZivjeti i
procjenjivati glazbu na analiti¢koj razini, uz pomo¢ glazbenih pojmova.

SloZenost pojma glazbenih sposobnosti tumace i istrazivanja o njihovim
odrednicama, tj. ¢imbenicima. Pregledom dvaju istrazivanja rad ¢e ukazati na to koje
sposobnosti odrasli i djeca odreduju kao glazbene te koje Cimbenike glazbenih
sposobnosti istiCu kao vaznije.
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2.1. Istrazivanja o tumacenju pojma glazbenih sposobnosti

Kako bi doznali Sto razliCite populacije smatraju glazbenim sposobnostima,
Hallam i Prince (2003) postavili su re€enicu ,Glazbene sposobnosti su:“ na koju je
odgovorilo 129 glazbenika, 80 ucitelja drugih znanstvenih podrucja, 112 odraslih osoba
razliCitih interesnih podrucja, 60 ucenika aktivnih u izvannastavnim glazbenim
aktivnostima i 34 ucCenika drugih izvannastavnih aktivnosti. Najveci postotak sudionika
definiralo je glazbene sposobnosti kao sposobnost pjevanja ili sviranja instrumenata, $to
pokazuje da se glazbene sposobnosti Cesto identificiraju kao praktiCne izvodacke
sposobnosti. Nadalje, manji postotak spomenuo je sluSne vjestine, slusanje i
razumijevanje glazbe te je navelo sklonost osobe da cijeni glazbu. Najmanji postotak
sudionika istaknuo je prirodne reakcije na glazbu. Detaljni podaci prikazani su na Slici 2.
Odgovori glazbenika bili su opSirniji i slozZeniji te su se doticali ekspresije, motivacije,

predanosti i metakognicije (McPherson i Hallam, 2016).

Slika 2. Postotak odgovora na pitanje ,Glazbene sposobnosti su:“ u prvom dijelu

istrazivanja Hallam i Prince (2003)

Pjevanje ili sviranje instrumenata 71%
Slusanje i razumijevanje glazbe 32%
Sluéne vjestine 28%

Sklonost da se glazba cijeni 24%
Prirodne reakcije na glazbu 15%
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U drugom dijelu istrazivanja, 77 odabranih izjava o glazbenim sposobnostima
prikazano je uzorku od 660 odraslih i djece s razli€itim stupnjem glazbenog
obrazovanja, koji su izrazili razinu slaganja s danim izjavama. Naposljetku, analizom
podataka izdvojeno je Sest Cimbenika glazbenih sposobnosti:

1) sviranje instrumenata ili pjevanje

2) glazbena komunikacija

3) sklonost pojedinca da cijeni glazbu

4) skladanje, improvizacija i potrebne vjestine

5) predanost, motivacija, osobna disciplina i organizacija

6) ritamske i sluSne vjestine (Hallam 2006).

Polazedi od istrazivanja Hallam i Prince (2003), Buren i suradnici (2021) proveli
su online istrazivanje kojem je bio cilj provjeriti i usporediti aspekte glazbenih
sposobnosti kod djece i odraslih. Neka od pitanja bila su: Jesu li kod djece prisutni isti
Cimbenici glazbenih sposobnosti kao kod odraslih, samo u manjem obimu; Stjecu i
djeca neke aspekte sposobnosti ranije tijekom razvoja (npr. reakcija na glazbu naspram
izvodackih sposobnosti) i za kraj, Koji su to bitni ¢imbenici glazbenih sposobnosti kod
djece u dobi od tri do Sest godina. Sudionici istrazivanja bili su profesori na podrucju
Njemacke koji su dobili nekoliko desetaka izjava ,Dijete koje je muzikalno...“ te su
biljezili razinu slaganja shodno ucestalosti navedenog ponasanja kod djeteta. Analizom i
usporedbom rezultata s istrazivanjem Hallam i Prince (2003) vidljive su razlike u gotovo
svim aspektima glazbenih sposobnosti. Dok se glazbene sposobnosti odraslih povezuju
uz izvodaCke i sluSne vjesStine, kod djece su se vaznijima pokazale motivacija,
kreativnost te sklonost tome da cijene glazbu. Istrazivanjem su prepoznata Cetiri bitna
Cimbenika djecjih glazbenih sposobnosti:

1) entuzijazam i motivacija
2) glazbene vjestine (npr. diskriminacija visine tona, ritma i sl.)
3) analiticko razumijevanje glazbe

4) glazbena komunikacija.

Spomenute Cimbenike proizasle iz istrazivanja Buren i suradnika (2021) vrijedi

poblize razmotriti u svrhu boljeg razumijevanja djecjih glazbenih sposobnosti.
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2.1.1. Entuzijazam i motivacija

Od svih spomenutih faktora prepoznatih u istrazivanju Buren i suradnika (2021),
najvaznijim su se pokazali motivacija i entuzijazam za bavljenje glazbom. Uzivanje u
glazbi i intrinzi€na motivacija vazni su prethodnici glazbenog angazmana te su ujedno i
preduvjet za buduci rad u svrhu glazbenog usavrSavanja (Sloboda, Davidson i Howe,
1994).

Glazbeno samopoimanje pojedinca, odnosno samostalna procjena pojedinca o
vlastitoj snalaZljivosti i sposobnostima u kontekstu glazbe razvija se u vrlo ranim
godinama te je uvelike povezano s motivacijom i entuzijazmom (Greenberg, 1970,
prema Hallam 2016). Glazbeno samopoimanje pojedinca istiCe se kao jedan od
odluCuju¢ih faktora za sudjelovanje u glazbenim aktivhostima. Na njega se moze
poticajno utjecati uspjeSnim svladavanjem zadatka, nakon Cega se razvija pozitivha
slika o sebi koja za posljedicu donosi samopouzdanje i motivaciju za nastavak ucenja
(Austin, 1991, prema Hallam, 2016). Vazno je istaknuti da motivacija dostize vrhunac u
trenutku kada se pojedinac nalazi pred zadatkom za koji se smatra kompetentnim, a koji
istodobno predstavlja svojevrstan izazov. Stoga je uputa uciteljima (kako glazbenih tako
i ostalih usmjerenja) konstantno procjenjivati mogucnosti djece i teZiti zadacima koji
djeci predstavljaju savladiv izazov.

Vrlo bitan utjecaj na motivaciju i entuzijazam pojedinca ima okolina koja ga potice
i podrzava u glazbenim aktivnostima te sudjeluje u stvaranju prilika kojima se pojedinac
izlaZe (Hallam, 2016). Roditelji jako utjeCu na dje€ju motivaciju za bavljenje glazbom i
stjecanje glazbenih vjestina. Navedeno osobito vrijedi u ranim godinama dok obitelj ¢ini
glavno (naj¢esc¢e i jedino) glazbeno okruzenje. Poticaj za bavljenje glazbom koji dijete
osjeti u ranim godinama cesto je odluCujuéi za daljnji glazbeni angazman. Roditelji koji
vjeruju u glazbene sposobnosti svoje djece sustavno im pruzZaju podrsku te nagraduju
glazbenu aktivnost, Sto rezultira time da djeca postizu bolje rezultate i iskazuju veci
entuzijazam za bavljenje glazbom (Bogunovi¢, 2021; McPherson, 2009). S druge
strane, roditelji koji ne vjeruju u glazbeni uspjeh svoje djece ili sumnjaju u korist
glazbenog obrazovanja svojim (ne)angazmanom vrlo nepovoljno utje€u na motivaciju

djece pa i na glazbenu uspjednost. Takve uzroCno-posljedi¢ne veze ukazuju na tzv.
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efekt samoispunjavajuceg proro¢anstva koji je u ovom kontekstu potvrdilo viSe
istrazivaca, uklju€ujuci O’'Neill (1997), McPhersona i Davidson (2002).

UCitelji takoder snose veliku odgovornost da svojim pristupom, osobnoSc¢u te
pomno osmisljenim zadacima stvore poticajnu atmosferu za rad i time utjeCu na
motivaciju i entuzijazam kod djece. Vazno je, osobito u ranoj fazi obrazovanja, da ucitelj
djeluje pristupacno, suosjecajno i ohrabruju¢e (Sloboda i Howe, 1991, prema Hallam,
2016). U suprotnom djeca mlade dobi mogu razviti odbojnost prema glazbenim
aktivnostima, ali i glazbi opcenito. Davidson i suradnici (1998) potvrdili su da mlada
djeca koja postizu loSiji rezultat na instrumentu ili ¢ak odustanu od sviranja ceSce
dozivljavaju ucitelje kao kriticne, nepristupacne, hladne i sklone naredivanju. Ukratko,
nezadovoljstvo prvim uciteljem moze dovesti do odbojnosti prema instrumentu i prema
glazbi opcenito. Odbojnost kod djece moze se javiti i u trenutku kada glazba postane
sama sebi svrhom, $to ona u sustini nije i niposto ne bi trebala postojati kao aktivnost
,Sama za sebe”“ kada je mlada djecja dob u pitanju. Stoga je uputa uciteljima da, unato¢
uvodenju postupno slozenijih aktivnosti, glazba zadrzi elemente zabave.

Optimalno okruzenje za djecju motivaciju i entuzijazam ¢ini poticajni trokut dijete-
roditelj-ucitelj u kojem svi faktori aktivno doprinose zajedni¢kom cilju, medusobno se

podrzavaju, komuniciraju i otvoreni su za nova iskustva.

2.1.2. Glazbene vjestine

Drugi ¢imbenik proizasao iz istraZzivanja Buren i suradnika (2021) jesu glazbene
vjeStine. Glazbene vjestine u uZzem smislu €ine sluSne sposobnosti, osje¢aj za dobe,
metar i ritam te sposobnost prepoznavanja i internalizacije tonske visine i melodije. Uz
spomenuto, u istrazivanju Buren i suradnika (2021), u uzi smisao glazbenih vjestina
ubrojile su se osnovne sposobnosti produkcije glazbe (izjava: Dijete koje je muzikalno
moZze ponoviti jednostavnu melodiju ili ritam pjevajuci ili svirajuci na instrumentu).

Podrucje percepcije tonske visine kod djece zasad je najistraZeniji aspekt djecjeg
razumijevanja glazbe. Tonska visina saCinjena je od boje, konture (visoko, nisko i

obrasci) te melodijske i harmonijske veze medu tonovima (Lamont, 2016). Dokazano je
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da djeca vrlo rano razvijaju kapacitet za obradu tonske visine koji se nadalje razvija i
usavrSava te se ugada na kulturalno-specificne elemente. Lamont i Cross (1994, prema
Lamont 2016) pokazali su da djeca u rasponu od Cetiri do sedam godina pokazuju
implicitno razumijevanje zapadnoeuropske glazbe kroz prosudivanje sluSanog i
produkciju pjesama. Na slicne zakljuCke upucuje i istrazivanje oslikavanja mozga
Corrigall i Trainor (2014) koje je pratilo promjene uzrokovane razli€itim harmonijskim
progresijama ili melodijskim tijekom.

Nesto manje istrazivanja radeno je o djeCjem razumijevanju vremenskog aspekta
glazbe. Svejedno, elektrofizioloSka istrazivanja dokazala su da je osjetljivost na otkucaje
jednostavnog metra prisutna od rodenja, o ¢emu svjedoCi istraZivanje Winklera i
suradnika kod novorodenc¢adi (2009).

Diskriminacija tonske boje kod djece dugo je bila zanemarivana te je dosad
ostala najmanije istrazeno podrucje. U usporedbi s diskriminacijom tonske visine, ritma i
metra, diskriminacija boje predstavlja najslozeniji perceptivni zadatak. Istrazivanja su
pokazala da mlada djeca s lako¢om razlikuju npr. zvuk tube od zvuka Celeste, te da se
percepcija tonske boje znacajno razvija od treCe do osme godine (Lowther, 2004).
Svejedno, smisao za Siroku paletu zvukova i tonskih boja lakSe se postiZe stjecanjem
specificnog iskustva gdje se eksplicithom uputom i ukazivanjem na pojedini instrument
pomaze djeci da povezu zvuk s vizualnim karakteristikama instrumenta (McAdams,
2013).

2.1.3. Analiticko razumijevanje glazbe

Treci Cimbenik proizaSao iz istrazivanja Buren i suradnika (2021) jest analiticko
razumijevanje glazbe. AnaliticCko razumijevanje glazbe odnosi se na kognitivhe aspekte
glazbenih sposobnosti. To je razumijevanje glazbenih elemenata koji omogucuju
pojedincu da prepozna, analizira, opiSe, usporedi i vrednuje glazbu. Svjesna kognitivha
obrada glazbenih elemenata jedna je od najvaznijih glazbenih sposobnosti kod odraslih.
U djecjoj dobi ona je takoder vazna, ali ne vaznija od motivacije i entuzijazma te
glazbenih vjestina. U prije opisanom istrazivanju Buren i suradnika (2021) glazbenici i

ucitelji glazbe oznadili su analiticko razumijevanje manje vaznim Cimbenikom, dok su
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mu ucitelji bez glazbenog obrazovanja dali ve¢u vaznost. Naposlijetku, najvecu vaznost
analitickom razumijevanju glazbe dali su roditelji i skrbnici. Takvi rezultati ukazuju na
mogucnost da glazbenici opéenito smatraju kako analiticko razumijevanje glazbe nije
nuzno za razvoj glazbenih sposobnosti ili pak analiticko razumijevanje glazbe smatraju
sposobnoscu koja se moze nauciti i razvijati, zbog Cega nije toliko vazna niti izrazena u
predskolskoj dobi. 1z spomenutog slijedi da bi i u Skoli analiticko sluSanje glazbe valjalo
uvjezbavati, ne zanemarujuci pritom druge nacine i funkcije slu$anja (npr. sluSanje s

ciliem pobudivanja imaginacije, opustanja uz glazbu itd.).

2.1.4. Glazbena komunikacija

Posljednji izdvojen €imbenik - glazbena komunikacija je vrlo Sirok pojam jer se
gotovo svaka glazbena aktivnhost moze protumaciti kao vid glazbene komunikacije. Isto
tako, pojmovi koji pripadaju domeni glazbene komunikacije mogu pripadati i nekoj
drugoj glazbenoj domeni, $to onemogucuje detaljnija razluc€ivanja. MoZzemo zakljuciti da
glazbena komunikacija predstavlja dvojbeno podrucje podlozno individualnom
tumacenju. Medutim, nedvojbeno je da je nasa prva komunikacija bila upravo glazbeno
orijentirana. Karakteristike majinskog govora i pjevanja usmjerenog djetetu vecC su
spomenute u radu, a klju¢ takve komunikacije krije se u melodiji koja djetetu pomaze
interpretirati emocionalne poruke (Fernald, 1989, prema Nawrot, 2003). VazZnost
komunikacije temeljene na pjevanju i pretjeranom isticanju pojedinih elemenata (poput
izrazene artikulacije i sl.) istaknuli su Trainor i suradnici (2000) objasnjavajuéi da
iskustvo takve komunikacije razvija djetetovu sposobnost emocionalne komunikacije.
Glazba je stoga alat za razvoj strukturalno-emocionalnih veza koje omogucuju spontana
ekspresivna ponasanja (Sloboda i sur., 1994).

Glazbena komunikacija u istrazivanju Buren i suradnika (2021) bila je opisana
kao emocionalno doZivljavanje glazbe. Valja istaknuti da su glazbene interpretacije
emocija, pa €¢ak i osnovnih, univerzalnih emocija, u odredenoj mjeri podlozne kulturalno-
specificnim razlikama. Juslin i Laukka (2003) potvrdili su da slusatelji toCnije tumace
afektivnu poruku izvodaca kada su posrijedi osnovne emaocije u usporedbi sa slozenijim

afektivnim stanjima. Takoder su potvrdili da slusatelji opcenito toCnije tumace
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emocionalne nakane izvodaCa u poznatoj glazbi, odnosno u glazbi koja sadrzi
karakteristike pripadajuce glazbene kulture. Objasnjenje se krije u nepisanim pravilima
o glazbenim svojstvima kojima se mogu docarati emocije kroz glazbu. Istrazivanje
Juslina (1997, prema Lehmann i sur., 2007) pokazalo je da se sre¢a najbolje komunicira
kombinacijom brzog tempa, glasne dinamike i staccato artikulacije, dok tugu
karakteriziraju spori tempo, tiha dinamika i legato artikulacija. Spomenute karakteristike
autor je povezao s govorom i vokalizacijom te je zaklju€io da slusatelji i izvodaci u
glazbu prenose vec¢ poznate komunikacijske kodove iz govora, odnosno da glazba
koristi ve¢ postojeCe afektivne upute iz jezika (Juslin i Laukka, 2003). Stoga ne ¢udi da
djeca u dobi od Sest godina razlikuju sretnu i tuznu glazbu te pokazuju razumijevanje
zaS$to je odredena glazba ,sretna“, a zasto ,tuzna“ (Dalla Bella i sur., 2001). Medutim,
treba naglasiti da se spomenuto mozZe prenijeti samo na osnovne emocije, i to

uglavnom na srecu i tugu, dok sloZenije emocije nije moguce definirati na ovaj nacin.

2.1.5. Zaklju€no o tumacenju glazbenih sposobnosti

Usporedbom rezultata istrazivanja Buren i suradnika (2021) te Hallam i Prince
(2003) uocavaju se razlike u vaznosti gotovo svih aspekata glazbenih sposobnosti kada
se one odnose preteZzno na odrasle ili na djecu. Istrazivanjem glazbenih sposobnosti od
trece do Seste godine djece izvedena su Cetiri Cimbenika djecjih glazbenih sposobnosti:
entuzijazam i motivacija, glazbene vjestine, analitiCko razumijevanje glazbe i glazbena
komunikacija. Cimbenici su navedeni prema vaznosti proizasloj iz istraZivanja, ali takav
poredak ne predstavlja univerzalni stav, kao $to ne predstavlja oCekivani vremenski
slijed pojavnosti tih sposobnosti kod djece. Iz pregleda vrsta glazbenih sposobnosti, kao
i spomenutih definicija moze se zakljuciti da su u psihologiji glazbe prihvaéena mnoga
tumacenja glazbenih kompetencija i sposobnosti (Deliege i Sloboda, 1996, prema
Lamont, 2016) te da trenutano ne postoji jedinstvena teorija koja ¢e obuhvatiti sve

fenomene glazbenih sposobnosti.
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3. Tijek glazbenog razvoja pojedinca

lako je razvoj svakog pojedinca individualan, istrazivanja su pokazala sli¢an tijek
razvoja. O slijedu razvoja raspravlja se u kontekstu Piagetovih postavki djecjeg
kognitivhog razvoja (1971), a jedna od ranih teorija glazbenog razvoja nalazi se u
Gordonovom videnju u€enja glazbe (1977).

Prema Piagetu (1971) djeca prolaze odredene faze razvoja koje su naj¢esce vrlo
slicne. lako se on nije posebno posvetio glazbenom razvoju, dijelovi teorije primjenjivi
su i u tom kontekstu — osobito pojava konzervacije koja originalno oznacCava
razumijevanje da kvantitativna svojstva ostaju sacuvana unato¢ promjenama vanjskog
izgleda (Vasta i sur., 2001). U sklopu glazbenog razvoja, konzervacija kod pojedinca
znacila bi sposobnost da dvije jednake melodije varirane u jednom aspektu (npr.
ritamskom) prepozna kao ,jednake iako drugacije“. Testove takvog tipa konstruirala je
Pflederer (vidi Pflederer i Sechrest, 1968) te je zakljuCila da se s razvojem povecCava
vjerojatnost da dijete ispravno opisuje sli¢nosti i razlike, a to su ishodi koji idu u prilog
Piagetovoj teoriji. Kasnija su istrazivanja potvrdila te rezultate, ali su ukazala na vecu
uspjeSnost u slu€aju poznate glazbe u odnosu na nepoznatu glazbu. Ta je spoznaja
navela istraZivate na preispitivanje konzervacije spominjuci vecu vjerojatnost utjecaja
melodijskog prepoznavanja kod poznatih primjera ili pak obrade same konture melodije
kod nepoznatih glazbenih primjera (Hargreaves, Castell i Crowther, 1986).
Implementacija Piagetove teorije u podrucje glazbenog razvoja potaknula je glazbene
psihologe na promi$ljanje i istrazivanje novih teorija glazbene kognicije na temelju
slijedova stadija razvoja.

Za razliku od primjene Piagetove teorije kognitivnog razvoja na glazbeni razvoj,
Gordonovo videnje uCenja glazbe (1977) temelji se na tzv. audijaciji - sposobnosti
sludanja i razumijevanja glazbe u mislima (unutarnji sluh), koja nam omogucuje da
analizom notnog zapisa ,Cujemo” glazbu, razumijemo ju i predvidamo njen tijek. Gordon
poistovjecuje proces ucenja glazbe s u€enjem jezika tvrdedi da se audijacija ne razlikuje
od procesa koji prolazimo kada uc€imo komunicirati govorom. Tako istiCe da je
»=audijacija za glazbu ono Sto je misao za jezik“ (Gordon, 1999, 42). Kao i kod razvoja

jezika, nakon nekoliko mjeseci sluSanja glazbe i zvukova dijete prolazi fazu glazbenog
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brbljanja koje se raspoznaje po djecjim eksperimentima stvaranja zvukova, pjevanjem
kvalitetom govorenog glasa te bez jasnog metra i tempa. Dok ne izade iz ove faze,
dijete se nalazi u razdoblju pripremne audijacije. Pripremna audijacija dijeli se na tri
hijerarhijski strukturirane faze (faza akulturacije, imitacije i asimilacije), a svaka faza

pokriva viSe razdoblja:

1. Akulturacija je temelj djeCjeg glazbenog razvoja. Tijekom akulturacije dijete
apsorbira glazbu svoje kulture te postupno uoc€ava razliku izmedu zvukova u
okolini i onih koje samo proizvodi. Akulturacija se ostvaruje kroz razdoblje
apsorpcije, zatim razdoblje slu¢ajnog odgovora putem glazbenog brbljanja i
pokrete te razdoblje namjernog odgovaranja kada dijete pokuSava ponavljati
tonske i ritamske obrasce koje Cuje, ali se od njega ne oCekuje tocna
reprodukcija.

2. Nakon uspjesno usvojene faze akulturacije slijedi faza imitacije. Ostvaruje se
kroz faze odbacivanja egocentricnosti i ruSenja pravila. Odbacivanje
egocentricnosti oznaCava jaCanje djetetove spoznaje da ono Sto pjeva nije
isto kao Sto pjevaju ostali. Tijekom razdoblja ruSenja pravila dijete razvija
sposobnost donekle to¢nog izvodenja tonskih i ritamskih obrazaca, a u tome
mu pomazu roditelji ili ucitelj imitirajuéi neto¢nu izvedbu nakon koje slijedi
to¢na izvedba da bi ih dijete moglo usporediti i to¢nije izvesti. U ovoj fazi
Gordon istiCe razliku izmedu imitacije i modeliranja te napominje da bi
spontana imitacija s v.remenom trebala prerasti u modeliranje, ali na nacin da
se zadrze karakteristike djeCje igre i spontanost.

3. Posljednja faza pripremne audijacije je asimilacija. Za razliku od imitacije koja
ne podrazumijeva razumijevanje imitiranog, asimilacija ukljuuje sposobnost
upotrebe i razumijevanja glazbenih fraza. Asimilacija se dijeli na razdoblje
introspekcije kada dijete usporeduje obrasce koje izvodi sa svojim pokretima
te uvida da nisu koordinirani, Sto kasnije u posljednjoj fazi koordinacije nastoji

popraviti.
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Audijacija poc€inje kada dijete uspjesno svlada sve elemente pripremne audijacije,
a oznacava proces tijekom kojeg pojedinac uci razumjeti glazbu; uvida znacenje glazbe
koju Cita, piSe, improvizira i stvara. Gordon opisuje Sest vrsta audijacije. Prva vrsta
odnosi se na sluSanje glazbe i nasu sposobnost da se usredoto€imo na bitne
melodijske i ritamske elemente poznate ili nepoznate glazbe. Druga vrsta odnosi se na
notaciju i Citanje nota s liste te na razumijevanje istih bez zvuénog podrazaja. Treca
vrsta javlja se prilikom ponavljanja zvuénog obrasca i njegovog zapisivanja notnim
simbolima. Cetvrta vrsta nastaje pri izvodenju upaméenog glazbenog komada na
instrumentu ili u mislima, pri ¢emu nam pomaze miSi¢no, tj. motoricko pamcenje. Peta
vrsta audijacije javlia se kod improvizacije nepoznate glazbe. Gordon kao tip
improvizacije istie improvizaciju u mislima. Posljednja vrsta audijacije javlja se tijekom
skladanja glazbe.

Gordon objasnjava da se do osme ili devete godine razvijaju temelji glazbenih
sposobnosti koji se tada stabiliziraju. Smatra da je razina glazbenih sposobnosti nakon
stabilizacije kona€na pa dijete starije od devet godina ne mozZe dosti¢i veéu razinu
glazbenih sposobnosti od onoga $to mu dopusta ste€eni potencijal. Zato autor teorije
Cvrsto zagovara rano neformalno uvodenje djeteta u sluSanje glazbe te redovito
izlaganje razli€itim glazbenim vrstama i stilovima da bi se formirali Sto bolji temelji za
daljnje formalno ucenje glazbe.

Iz ranih teorija glazbenog razvoja razvile su se novije teorije, a jedna od njih je

spiralna teorija.

3.1. Spiralna teorija glazbenog razvoja

Spiralna teorija glazbenog razvoja ili spiralni model Swanwick i Tilman (1986)
jedan je od najkompletnijih modela faza glazbenog razvoja. Teorija je nastala na temelju
prouCavanja stvaralackog ponasSanja djece od treCe do petnaeste godine Zivota
(Hargreaves i Zimmerman, 1992). S obzirom na nedostatak empirijske potvrde, valja

napomenuti da je rije¢ o deskriptivnom modelu. Spiralni model (Slika 3.) sastoji se od
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Cetiri glavne razine od kojih svaka sadrzi po dvije sekvencijalne razine. Na prijelaz s
prve na drugu sekvencijalnu razinu utjeCu socijalni aspekti.

Pocetna razina, tzv. razina materijala obuhvaca dob do Cetvrte godine, a poc€inje
osjetiinom razinom koja se odnosi na djetetovo istrazivanje zvuka i na zvucCne
eksperimente kroz spontane vokalizacije, instrumente i razne druge objekte, pri cemu
se najviSe pozornosti pridaje glasnoci i boji zvuka. Nakon eksperimentiranja zvukom
djeca nastoje rukovati instrumentom i objektima, a njihovo glazbeno stvaralastvo moze
odavati puls i jednostavnije glazbene elemente poput ponavljajucih ritamskih i
melodijskih obrazaca. Takvo glazbeno ponaSanje pripada manipulativnoj razini.

Druga razina obuhvaca razdoblje od pete do devete godine, a naziva se razina
ekspresije. PocCinje razinom osobnog izraza kada djeca spontanim glazbenim
izraZzavanjem prenose emocije i priCe. Glazbeno izrazavanje tog tipa naj¢esée se
oslanja na promjene u tempu i dinamici. |du¢a razina uobiCajenih obrazaca (engl.
vernacular conventions) ogleda se u glazbenom stvaraladtvu temeljenom na stabilnom
metru i standardnoj duzini fraziranja tijekom koje su prisutni ritamski i melodijski obrasci.
Opisano stvaralastvo dokazuje da je dijete usvojilo te se uspjeSno koristi utvrdenim
glazbenim konvencijama.

Razina forme pocinje u desetoj i traje do petnaeste godine. Ostvaruje se kroz
spekulativhu, a potom idiomatsku razinu. Tijekom prve sekvencijalne razine javlja se
Zelja za odstupanjem od prethodno utvrdenih glazbenih konvencija. U svojim kreativnim
iskoracima djeca eksperimentiraju s razliCitim obrascima i uvodenjem kontrasta u svoje
stvaralaCke radove. Idiomatska razina naznacuje integraciju djecjih kreativnih ideja u
prepoznatljive stilove. Pritom djeca Cesto imitiraju postojeCe glazbene stilove, osobito
popularnu glazbu. Vazna odlika za djecu koja se nalaze u idiomatskoj razini je glazbena
autenti¢nost.

Cetvrtu razinu, razinu vrijednosti neki ljudi nikada ne dostignu. Ona poginje u
petnaestoj godini kada glazbenici spoznaju glazbu na zreliji na€in i po¢nu se njome
koristiti kao komunikacijskim alatom. Tada krece istrazivanje glazbenih elemenata na
posve novi nacin: koriste se grupe razliCitih tonskih boja; istrazuju se napredne
harmonijske progresije, njihove boje i ucinci u sklopu glazbenog djela. Posljednja

sekvencijalna razina, sustavna razina oznacava inovativan i sofisticiran pristup glazbi:
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promisljanje o glazbi s razliCitih intelektualnih glediSta te skladanje prema novom,
vlastitom skladateljskom sustavu.
Slika 3. Prikaz spiralnog modela, preuzeto iz rada The Sequence of Musical

Development (Swanwick i Tilman, 1986, 331), prevela M.D.
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UnatoC razli€itim pristupima, svaka teorija glazbenog razvoja predvida razvoj

glazbenih sposobnosti prema stadijima. Ipak valja naglasiti da se stadiji ne trebaju

sagledavati kao univerzalni i konacni, ve¢ kao deskriptivni i podlozni individualnim

razlikama. Uzevsi u obzir sli€ne obrasce razvoja koji se mogu zamijetiti u razli€itim

teorijama, u nastavku su izdvojene opc¢e implikacije o razvoju glazbenih sposobnosti.

3.2.

Opce implikacije o razvoju glazbenih sposobnosti

Istrazivanja kognitivnog i glazbenog razvoja pojedinca u svojoj su razliCitosti

ustanovila brojne zajedniCke obrasce. Slijedom spomenutog, moguce je predloZiti

sljedeée implikacije o razvoju glazbenih sposobnosti (Lehmann i sur., 2007):

1)

2)

3)

4)

5)

Receptivne vjestine javljaju se prije vjestina izvodenja. U ovoj domeni glazba
se ne razlikuje od ostalih simboli¢kih vjeStina (poput jezika). Diskriminacija
zvuka prisutna je znatno prije moguénosti pouzdane produkcije istih.
Spontanost prethodi kontroli vjestina izvodenja. U ranoj dobi djeca spontano i
neograniceno eksperimentiraju, a s vremenom prihvac¢aju i primjenjuju
kontrolirane elemente i obrasce.

Konkretno prethodi apstrakthom. Rana konceptualizacija temelji se na
konkretnim primjerima. Sposobnost zami$ljanja glazbenih objekata javlja se
tek kasnije u glazbenom razvoju pojedinca.

Akulturacija je klju¢ glazbenog razvoja. Pod akulturacijom se misli na
uobi€ajenu izloZzenost kulturalno-specificnoj glazbi unutar djetetove specificne
okoline, a iskljuCuje se specijalizirano glazbeno obrazovanje.

Posljednje razine glazbenog razvoja zahtijevaju vec¢i angazman pojedinca i

vecu podrsku okoline te ih zato mnogi nikada ne dostignu.

Schmitt (1971) u svom radu spominje Brunera (1960) i njegovo uvjerenje da je

dijete uvijek spremno uciti i nauciti. Problem se javlja kod ucitelja koji nije spreman

prilagoditi se kognitivhoj razini djeteta i primjereno se pripremiti za djecji pogled na
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stvarnost. Vrlo slicno misli Baclija SusSi¢ (2016, 35) istiCuCi da ,poznavanje stadija
odnosno slijeda kvalitativno razli€itih progresivnih promjena djetetovog opaZajnog,
spoznajnog, afektivhog, socijalnog i psihomotornog razvoja (...), [nuzno je] u radu
svakog pedagoga, kako bi mogao pravilno planirati i revidirati svoj rad s djecom.”

lako glazbeno obrazovanje pomazZe kod razumijevanja odredenih glazbenih
odlika (npr. tonska visina i tonalnost), u nastavku rada govorit ¢e se o razvoju glazbenih

sposobnosti kao posljedice akulturacije bez specificnog glazbenog obrazovanja.

3.3. Razvoj glazbenih sposobnosti u djetinjstvu

3.3.1. Razvoj glazbenih sposobnosti od rodenja do 3. godine

Implicitno znanje o glazbi koje pojedinac stjeCe tijekom odrastanja temelji se na
iskustvu i mentalnim reprezentacijama glazbe steCenim u djetinjstvu. Kao $to je vec
re¢eno, razvoj glazbenih sposobnosti individualan je put svakog pojedinca koji ovisi o
urodenim predispozicijama, o poticaju okoline i osobnoj motivaciji. Razli¢ita istrazivanja
ukazuju za odredene sliCnosti i pojavnost sposobnosti prema vremenskom slijedu.
Cudina-Obradovié u svojoj je knjizi (1991) prikazala tijek razvoja glazbenih sposobnosti
prema navodenju Mirkovi¢c-Rado$ (1983) i Gordona (1980). Tablica 1. prikazuje razvoj
do tre¢e godine te ukazuje na funkcije i manifestacije koje karakteriziraju odredenu dob.
Zbog spomenutih individualnih karakteristika razvoja, prikazani tijek prema dobi ne

treba shvatiti kao univerzalan.
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Tablica 1. Tijek razvoja glazbenih sposobnosti (priredeno prema Gordon, 1980;

Mirkovic-Rados, 1983) preuzeto iz knjige Nadarenost: razumijevanje, prepoznavanije,
razvijanje (Cudina-Obradovié, 1991, 110).

DOB | FUNKCIJA MANIFESTACIJE

1. FAZA SLUSANJA

0.-1.m;. reagiranje na zvuk Zmirkanje, podrhtavanje

1.mj. reagiranje na zvuk umirivanje kod slusnog
podrazaja (,akusti¢ka
fiksacija“)

3.mj. lociranje zvuka okretanje glave prema zvuku

4.-6.m;. diferenciranje slusnih izrazena veca osjetljivost za

podrazaja tonove od govora
5.-6.mj. pocetak aktivne percepcije pazljivo sluSanje, pokazuje

glazbe

znakove zadovoljstva, imitira
slogove

2. FAZA MOTORNE REAKCIJE NA GLAZBU

6.mj. pocetak neposredne pokusaiji glasovne
glazbene imitacije reprodukcije
6.-9.m;. vokalizacija na neposrednu reprodukcija promjena na

glazbu

visini ili ritmu

3. FAZA PRVE GLAZBENE REAKCIJE

9.m;j. »,muzicko brbljanje“ i reakcije ugode ili neugode na
diferencirano reagiranje razne vrste glazbe

12.-18.mj. porast broja motornih reakcija na glazbu

18.mj. pocetak uskladivanja glazbe i | ples s drugima (lutke)

pokreta

4. FAZA PRAVE GLAZBENE REAKCIJE

18.-24.m. spontano pjevanje i imitiranje | pjevanje bez rijeci, imitiranje
dijelova pjesme teksta i nekoliko taktova
melodije
2.-3. god. rivalstvo spontanog pjevanja i imitiranja poznatih melodijskih
dijelova
3.god. porast glazbenog interesa, pazljivo sluSanje i

uskladenost pokreta i glazbe,
spontano pjevanje, uspjeSna
imitacija ritma, rijecCi i
melodije kod 50% djece

koncentracija na glazbene
podrazaje
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Novorodende preferira glazbu koju poznaje. Cinjenica da novorodende veéu
pozornost pridaje glazbi koju je majka sluSala u posljednjem tromjesecju, u odnosu na
nepoznatu glazbu, pokazatelj je aktivhog prenatalnog pohranjivanja informacija o
zvukovima i sposobnosti razlikovanja istih (Hepper, 1991, prema Hallam, 2006). Kod
nepoznate glazbe dojencad moze grupirati zvukove prema jednakim pravilima kao Sto
to Cine odrasli: na temelju slicnih tonskih visina, glasnoce i boje te vremenske pojavnosti
(Thorpe i Trehub, 1989). Istrazivanje Jusczyk i Krumhansl| (1993) pokazalo je da izmedu
cjelovitih glazbenih fraza i fraza unutar kojih su umetnute pauze dojenad preferira
cjelovite glazbene fraze, Sto ukazuje na smisao za grupaciju glazbenog sadrzaja.

Zanimljivo podrucje istrazivanja €ini osjetljivost dojen¢adi na promjenu tonske
visine. Koncept takvih eksperimenata uglavnom se oslanja na ponavljanje obrazaca do
pojave habituacije ili navikavanja, tj. smirenja pulsa djeteta, $to upucuje na to da se ono
naviknulo na novitet, nakon Cega slijedi odredena promjena koja se ispituje. Kod
dojencadi od pet mjeseci promjena u vidu transpozicije cijelog melodijskog obrasca
uglavnom prolazi nezamije¢eno, dok reakciju izaziva promjena cijelog (Trehub i Trainor,
1993) ili samo drugog dijela melodijskog obrasca (Chang i Trehub, 1977a, prema
Hargreaves, 1986). Rezultati potvrduju veéu osjetljivost djece na konturu melodije nego
na apsolutnu tonsku visinu, Sto je osobina prisutna kroz cijelu predskolsku dob
(Morrongiello, Roes i Donnelly, 1989).

Kod djece zapadnoeuropskog glazbenog utjecaja dokazana je preferencija
konsonance nad disonancom. Uzrok takve preferencije potrazile su Plantinga i Trehub
(2014) u istrazivanju s djecom u dobi od Sest mjeseci. Nakon odredenog razdoblja
izlozenosti konsonantnom ili disonantnom podrazaju, djeca su pokazivala sklonost
onom podrazaju kojemu su prethodno bila izlozena. S obzirom na to da u istrazeno;j
dobi nije dokazana individualna i konstantna preferencija, autorice su zakljuCile da ona
ovisi 0 poznatosti podrazaja i da je upravo poznatost konsonantnih podraZaja
zapadnoeuropske glazbe primarni razlog preferencije konsonance. Slijedom toga
mozemo zakljuCiti da se preferencija konsonance nad disonancom javlja uslijed
djelovanja akulturacije.

Kona¢no su Kirschner i Tomasello (2009) vidjeli vaznost prisutnosti fizickog

modela prilikom rada s mladom djecom. U njihovom istraZivanju djeca u dobi od dvije i
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pol godine uspjesno su pratila bubnjanje kada je njihov model bila fiziCka osoba, dok su
rezultati bili loSiji kad se od djece ocekivalo da se usuglase s ritam-masinom ili

sintetickim zvukom.

3.3.2. Razvoj glazbenih sposobnosti od 3. do 5. godine

Djeca u dobi od tri godine sposobna su relativno uspjesSno imitirati tri elementa:
ritam, melodiju i tekst, pri Cemu dominantnu ulogu ima tekst, dok tonska visina joS uvijek
predstavlja apstraktno podrucje. Pritom treba naglasiti da na uspjeSnost izvodenja
ovakvih zadataka jako utjeCe motivacija, osobito prilikom provodenja eksperimenata,
zbog Cega je moguce da dva razliCita konteksta istog eksperimenta rezultiraju razliCitim
ishodima.

Kako bi dobili uvid u djecju percepciju glazbe, Dowling i suradnici (1982) okupili
su djecu razliCite dobi i proveli istrazivanje temeljeno na slusanju poznatih melodija
kojima se manipuliralo na razliCite nacCine. Primijetili su da prvotno usmjerenje na
melodijsku konturu i tonsku visinu s vremenom postupno zamjenjuju analiticke strategije
koje pripremaju smisao za tonalitet. Slijedom toga predlazu hijerarhiju glazbenih
znacajki koje se javljaju sekvencijalno: tonska visina, melodijska kontura, tonalitet i
intervali. Ista sekvenca primije¢ena je kod odraslih tijekom percepcije nepoznatih
melodija (Hargreaves, 1986).

Djecje pjevanje u mladoj dobi svodi se na pjevanje govorenom kvalitetom glasa.
U prosjeku do pete godine Zivota ne treba oCekivati intonativho to¢no pjevanje zbog
slabe razvijenosti pjevackog aparata, Sto moze stvarati velike poteSkoce pri pjevanju.
Osim toga prisutne su i poteSkoée s diskriminacijom tonske visine, odnosno tesSkoc¢e u
razlikovanju odnosa u visini tonova. Percepcija tonaliteta takoder jo$ nije razvijena pa
su Cetverogodis$njaci u istrazivanju Trainor (2010) oznacili zavrSetke glazbenih primjera
izvan tonaliteta jednako prikladnima kao i zavrSetke u okviru tonaliteta. U usporedbi s
CetverogodisSnjacima, petogodiSnjaci su sve zavrSetke izvan tonaliteta ocijenili manje
prikladnima. S druge strane, glazbeno nadarena djeca ne suoCavaju se sa spomenutim

poteSkoCama te ona veé oko druge godine pjevaju intonativno tocno.
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Oko pete i Seste godine javlja se znacajniji napredak diskriminativnih i izvedbenih
sposobnosti. Djeca mogu otpjevati pjesmu melodijski toCno, iako je ponekad
transponiraju u drugi tonalitet. Stalinski, Schellenberg i Trehub (2008) pokazali su da
djeca tada mogu odrediti smjer promjene tonske visine (uzlazno i silazno), ¢ak i za
pomake manje od polustepena. Medutim, poteSkoCe se javljaju pri verbalizaciji
odgovora jer djeca tek trebaju nauciti povezati glazbeni pojam s njegovim nazivom.
Stoga treba imati na umu da ishodi istrazivanja ponekad ne ovise iskljucCivo o glazbenim
sposobnostima, ve¢ na njih mogu utjecati poteSkoce s terminologijom koja se prije
svega mora usvoijiti, a potom i stabilizirati.

Unaprjedenje percepcije vremenske pojavnosti ocCituje se u ujednacenom
plieskanju pulsa, a diskriminacijsku komponentu pokazali su Cirelli, Einarson i Trainor
(2014) sluzedi se lutkicama koje su bubnjale u tempu ili izvan tempa, a za koje su djeca
procijenila da bolje sviraju kada su sinkronizirane s tempom.

U ovim godinama, prilikom analitickog sluSanja glazbenog djela djeca paznju
usmjeravaju na glazbene znacajke koje nemaju veze s visinom tona i trajanjem, poput

glasnoce.

3.3.3. Razvoj glazbenih sposobnosti od 6. do 9. godine

Izmedu Seste i devete godine dolazi do naglog razvoja melodijskih i ritamskih
aspekata glazbene sposobnosti. Proces percepcije melodije poc€inje percepcijom cjeline
te se konkretizira prema percepciji dijelova da bi se kasnije dijelovi ponovno sjedinili u
cjelinu. Ovo razdoblje obuhvacéa stvaralastvo temeljeno na utvrdenim glazbenim
konvencijama poput duzina fraza i sli¢no.

Brand (2000) je istrazivala potesSkoce prilikom u€enja nove pjesme u dobi od Sest
do dvanaest godina. lako su starija djeca brze naucila pjesmu, sva su djeca, bez obzira
na dob i glazbeno obrazovanje, Cinila oCekivanu pogresSku u strukturi pjesme
pokuSavajuci stvoriti simetriCnije fraze da bi struktura bila smislenija.

Kao zaklju€ak o tijeku razvoja glazbenih sposobnosti jo§ jednom treba istaknuti
da je ono individualan put svakog pojedinca koji ovisi 0 genetskom naslijedu, okolini i

osobnoj sklonosti. Gotovo sva djeca radaju se s punim neuroloskim kapacitetom za
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bavljenje glazbom (Lehmann i sur., 2007), a posebno snazan utjecaj na razvoj
glazbenih sposobnosti imaju dje¢ja glazbena iskustva od rodenja do pete (Dobrota,
2012) ili ¢ak sedme godine Zivota (Dalla Bella, 2016). Dodatno glazbeno obrazovanje
moze ubrzati usvajanje odredenih elemenata i glazbenih karakteristika. Osim toga,

utjecaj glazbenog obrazovanja moZze se odraziti i na razvoj neglazbenih sposobnosti.
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4. Utjecaj glazbenog obrazovanja na neglazbene sposobnosti

Sustavna istraZivanja pokazala su da se mozak razvija na specifican nacin kao
odgovor na aktivnosti u€enja, pa tako i u€enje glazbe. Promjene koje se dogadaju ovise
0 opsegu i prirodi angazmana te o trajanju i koli€ini vremena ulozenog u ucenje
(Hallam, 2010a, prema Nikoli¢, 2018). Rezultati istrazivanja ukazali su na strukturalne i
funkcionalne promjene u mozgu koje se mogu zamijetiti kod profesionalnih glazbenika u
odnosu na glazbene amatere i neglazbenike (Dalla Bella, 2016), $to potvrduje uzro¢no-
posljedicnu vezu izmedu ucenja glazbe i razvoja mozga. Podatak da glazba simultano
aktivira razli€ita podru€ja mozga potaknuo je istrazivanje o mogucnosti utjecaja
glazbenog obrazovanja na neglazbene kognitivne procese. Pod glazbenim
obrazovanjem tada se misli na glazbenu obuku koja implicira ,uklju¢enost brojnih
kognitivnih, motorickih, socijalnih, emocionalnih i osobnih potencijala te obvezan
kontinuitet takvih aktivnosti“ (Nikoli¢, 2018, 141).

Popularno je stajaliSte da se uCenjem instrumenta u djetinjstvu potiCe kognitivni
razvoj Cije se dobrobiti prenose na razliCite neglazbene kognitivne sposobnosti.
Istrazivanje transfera najCeSCe se usmjerava na blizi transfer koji podrazumijeva
primjenu istoga znanija ili vjestine u vrlo sli€nim uvjetima. Schellenberg i Husain (2003) u
tom su kontekstu pokazali da glazbeno obrazovanje unaprjeduje sposobnost
dekodiranja prozodije u govoru. Ponesto kontroverznije teorije govore o uspjeSnom
daljnjem transferu sposobnosti, zagovarajuéi pritom pozitivan utjecaj glazbenog
obrazovanja na verbalne, spacijalne i matematicke sposobnosti, inteligenciju i izvrSne
funkcije (Forgeard i sur., 2008; Ho i sur., 2003; Schellenberg, 2004). Postoje brojni
argumenti koji podrzavaiju, ali i oni koji osporavaju moguénost daljnjeg transfera pa to
podrucje zahtijeva daljnja istraZivanja.

Nastavak rada donosi rezultate istrazivanja o utjecaju glazbenog obrazovanja na
procesiranje jezika, na razvoj vjestine Citanja, unaprjedivanje pamcéenja, na razvoj

spacijalnih sposobnosti te na izvrdne funkcije i inteligenciju.
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4.1. Utjecaj glazbenog obrazovanja na procesiranje jezika

Tijekom slusanja glazbe i/ili govora odvija se iznimno brza i nesvjesna kognitivha
obrada velikih koli¢ina informacija (Blakemore i Frith, 2000). Ta sposobnost predstavlja
implicitno znanje koje se razvilo kumulacijom iskustva i postalo je automatsko. Danas
postoji mnogo dokaza da glazbeno obrazovanje jaCa sposobnost kodiranja zvukova,
Cime se unaprjeduju razliCite slusne vjestine, a time i obrada jeziCnih tonskih obrazaca
(Magne i sur., 2006; Schon i sur., 2004, prema Hallam, 2015). Istrazivanja koja su
usporedivala razinu razvijenosti pojedinih sposobnosti kod glazbenika i neglazbenika
pokazala su da glazbenici imaju pojatanu sposobnost obrade visine i informacija o
zvuku kroz vrijeme (Kishon-Rabin i sur., 2001; Micheyl i sur., 2006, prema Hallam,
2015). Sofisticiranija akustiCna percepcija glazbenicima pruza prednost u percepciji
fonoloskih detalja, percepciji govora u buci, usporedbi re€enica stranog tonalnog jezika,
uCenju stranog jezika (Bradley, 2013), opsegu rje¢nika (Forgeard i sur., 2008),
pamcenju stihova (Kilgour i sur., 2000) i dijelova govora (Cohen i sur., 2011), a prema
Thompsonu i suradnicima (2012) glazbenici pokazuju bolje razumijevanje slozenijih
tekstova.

U istrazivanju Patston i Tippett (2011) ispitano je razumijevanje jezika kod
glazbenika i neglazbenika tako da su ispitanici zadatke rjeSavali uz prisutnost
pozadinske glazbe i u tiSini. Dok je kod neglazbenika izvedba na zadatku bila
podjednaka u oba uvjeta, glazbenici su postigli loSije rezultate uz prisutnost pozadinske
glazbe u usporedbi sa situacijom rjeSavanja zadatka u tiSini. Ta je razlika bila osobito
izrazena ako je glazbeni primjer u pozadini sadrzavao nekonvencionalni glazbeni tijek,
odnosno ,glazbene gramatiCke pogreske®. Implikacija ovog istrazivanja je da se nacin
obrade jezika i zvuka kod glazbenika zapravo ne razlikuje — obrada jezika aktivira
podjednake dijelove mozga kao i obrada zvuka.

Mnogi znanstvenici pokazali su da aktivno bavljenje glazbom u djetinjstvu stvara
strukturalne promjene u mozgu povezane s obradom zvuka (pr. Elbert i sur., 1995;
Hutchinson i sur., 2003; Pantev i sur., 2001, prema Hallam, 2015), Sto poti€e razvoj
fonoloSke svjesnosti (Anvari i sur., 2002; Peynircioglu i sur., 2002, prema Hallam, 2015)

koja je jedan od preduvjeta za razvoj vjestine Citanja.
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Moreno i suradnici (2009) za svoje su longitudinalno istraZivanje nasumce
podijelili osmogodiSnjake u glazbenu ili likovnu grupu. Na pocetku istrazivanja proveli su
test obrade visine tona u glazbi i govoru koji su ponovili nakon Sest mjeseci aktivhog
djelovanja grupa. Za razliku od likovne, glazbena grupa je pokazala napredak u
testiranim aspektima, €ime je dokazano da Cak i relativno kratko razdoblje glazbene
obuke utjeCe na plastiChost mozga te jaCa osjetljivost na jezicnu tonsku obradu.
Putkinen i suradnici (2013) pokazali su da glazbene aktivnosti s roditeljima, kao vid
informalnog glazbenog obrazovanja, poti€u razvoj slusnih sposobnosti kod djece u dobi
od dvije i tri godine. Ranim ukljuCivanjem djeteta u glazbene aktivnosti i sudjelovanjem
djeteta u istima kroz duze vremensko razdoblje povecava se utjecaj na razvoj osjetnog
sustava zaduzenog za slusnu obradu koji olakSava kodiranje i prepoznavanje govornih

zvukova i obrazaca (Hallam, 2015).

4.2. Utjecaj glazbenog obrazovanja na razvoj vjestine Citanja

Znanstvenici poput Butzalffa (2000) u svojem su istrazivaCkom radu potvrdili
pozitivan utjecaj glazbenog obrazovanja na razvoj vjestine Citanja. Kod djece u dobi od
Cetiri do Sest godina pokazana je povezanost u vidu proSirenja rjeCnika i boljeg
povezivanja simbola s rije€ima, odnosno potvrden je napredak vjeStina potrebnih za
razvoj Citanja (Moreno i sur., 2011).

Pojedini znanstvenici smatraju da je ritamski aspekt glazbe znacajniji za razvoj
Citanja od melodijskog aspekta. Kako bi ispitali ovu pretpostavku, Lipscomb i suradnici
(2008) proveli su aktivnost za djecu treCeg razreda osnovne Skole na kojoj su se Citale
liste rije€i razli€¢itom brzinom. Nakon 12 tjedana sudionici su pokazali izniman napredak
u Citanju i fluentnosti. Rezultate spomenutog istrazivanja potvrduju i Moritz sa
suradnicima (2013) koji obrazlazu da je percepcija ritma povezana uz fonoloSku
svjesnost koja utjeCe na vjestinu Citanja. S druge strane, rezultati istraZivanja Degé i
suradnika (2011) pokazuju da upravo melodijski aspekt glazbe iznimno utje€e na razvoj
fonoloSke svjesnosti. Od dvije eksperimentalne skupine predSkolaraca (glazbena

melodijska te glazbena ritamska) i jedne kontrolne skupine (sportska grupa) jedino je
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skupina usmjerena na melodijske glazbene aktivnosti postigla bolje rezultate u
zadacima rime, mijeSanja rijeCi i segmentacije.

U ovom radu nisu spomenuta istrazivanja koja negiraju povezanost glazbenog
obrazovanja i vjesStine Citanja, iako postotak takvih istrazivanja nije zanemariv.
Uzimajuci to u obzir, Hallam (2015) zakljuCuje da povezanost izmedu glazbenog
obrazovanja i vjesStine Citanja postoji, ali je naSe razumijevanje tih procesa trenutacno
ograni¢eno. Stoga povezanost glazbenog obrazovanja s vjestinom cCitanja predstavlja

podrucje koje zahtijeva daljnja istrazivanja.

4.3. Utjecaj glazbenog obrazovanja na paméenje i spacijalne sposobnosti

Dosadasnja istrazivanja ukazuju na pozitivan utjecaj glazbenog obrazovanja na
razliCite vrste paméenja poput verbalnog (Ho i sur., 2003) i vizualnog (Hallam, 2015).
Ho i suradnici (2003) proveli su istrazivanje na uzorku od 90 dje€aka u dobi od Sest do
petnaest godina koji su pohadali dodatno glazbeno obrazovanje te su potvrdili pojac¢anu
sposobnost pamcenja verbalnih sadrzaja u usporedbi s djeCacima koji nisu pohadali
dodatno glazbeno obrazovanje. Na temelju istrazivanja predlozili su hipotezu da
glazbeno obrazovanje ima dugotrajan pozitivan ucinak na verbalno pamcenje. Rezultati
istraZivanja pokazuju da djeca kroz glazbeno obrazovanje razvijaju efikasne strategije
za pamcenje verbalnih sadrzaja. U istraZivanju Chan i suradnika (1998) s odraslim
ispitanicima primjecuje se podjednak obrazac - glazbenici su zapamtili 17 % viSe
verbalnih informacija od sudionika bez glazbenog obrazovanja. Patel i Daniele (2003)
objasnjavaju da proces izvodenja glazbe podrazumijeva kontinuirano pracenje dijelova
informacije (pojedinacnih nota) te povezivanje istih u smislene glazbene fraze, Sto se
moZze poistovjetiti sa slogovnom strukturom i verbalizacijom.

Mnogi znanstvenici potvrduju pozitivan utjecaj glazbenog obrazovanja na
vizualno pamcéenje (npr. Brochard i sur., 2004; George i Coch, 2011, prema Hallam,
2015). U istraZivanju George i Coch (2011) osobe s dugotrajnim glazbenim
obrazovanjem pokazale su, izmedu ostalog, bolje vizualno pamcenje i s aspekta koji je
testirao njihovo ponaSanje i s aspekta oslikavanja mozga. Ipak, u drugim se

istraZivanjima ne nailazi na povezanost glazbenog obrazovanja i vizualnog pamcenja
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(npr. Hanna-Pladdy i Gajewski, 2012; Roden i sur., 2012, prema Hallam, 2015).
Nekonzistentni rezultati ukazuju na to da ovo podrucje valja jos istraziti.

Spacijalne (prostorne) sposobnosti takoder predstavljaju jedno od podrudja
istraZzivanja. Istrazivanja provedena na uzorku profesionalnih glazbenika ukazala su na
veCe sposobnosti mentalne rotacije (Sluming i sur., 2007), vizualnog pretrazivanja
(Patston i Tippett, 2011), selektivne i podijelijene vizualne paznje (Rodrigues i sur.,
2013, prema Hallam, 2015), pamcenja crteza linija razliitih orijentacija (Jakobson i sur.,
2008, prema Hallam, 2015) te reorganizacije obojenih geometrijskih tijela da bi
odgovarala slici prikazanoj u zadatku (Stoesz i sur., 2007). Pojedini znanstvenici poput
Rauschera i Hintona (2011) svjedoCili su boljim rezultatima testova spacijalnih
sposobnosti kod Skolske i predskolske djece ukljuCene u neki oblik glazbenog
obrazovanja. Povezanost glazbenog obrazovanja i spacijalnih sposobnosti i dalje se
istraZuje jer ne postoji dovoljan broj primjera koji dokazuju njihovu povezanost, a da
pritom mogu isklju€iti moguénost iznadprosje¢nih spacijalnih sposobnosti ispitanika i

prije glazbenog obrazovanja.

4.4. Utjecaj glazbenog obrazovanja na izvrSne funkcije i inteligenciju

IzvrSne funkcije odnose se na skup od tri kognitivha procesa - radno pamdéenje,
inhibitorna kontrola i kognitivha fleksibilnost - koji omogucuju planiranje, fokusiranje na
bitno, kontrolu misli, emocija i radnji, suzdrzavanje od nepotrebnih automatskih reakcija,
sposobnost prilagodavanja novim situacijama te rad na viSe zadataka. lzvrSne funkcije
time omogucuju uspjesSno izvrSavanje svakodnevnih zadataka. Formalno glazbeno
obrazovanje zahtijeva, izmedu ostalog, kontrolu misli i radnji, usredotoCenost te
zadrzavanje i kodiranje glazbenih fraza u radnom pamcenju da se omoguci pohrana
istih u dugoro¢no paméenje. 1z ovoga se vidi da su izvrSne funkcije vrlo vazne kod
uCenja glazbe te utjeCu na razinu uspjeSnosti. S druge strane, razvoj glazbenih
sposobnosti pozitivno utje€e na razvoj pojedinih aspekata izvrsnih funkcija, stoga

mozemo zakljuciti da spomenute varijable koreliraju pozitivno, iako nepotpuno.
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Degé i suradnici (2011) ispitali su izvrSne funkcije kod djece od devet do
dvanaest godina kroz zadatke selektivhe paznje, planiranja, inhibicije, fluentnosti i
prebacivanja paznje (engl. set shifting). IstraZivanje je potvrdilo povezanost izmedu
glazbenog obrazovanja i svih mjerenih aspekata izvrsnih funkcija. Zuk i suradnici (2014)
usporedili su odrasle ispitanike s glazbenim i bez glazbenog obrazovanja te djecu
Skolske dobi s glazbenim i bez glazbenog obrazovanja. Rezultati istrazivanja ukazali su
na razlike u pojedinim izvrSnim funkcijama. Odrasli glazbeno obrazovani ispitanici
pokazali su bolju kognitivhu fleksibilnost i radno pamcenje, dok su djeca ukljuéena u
neku vrstu glazbenog obrazovanja, u usporedbi s drugom djecom, brZze obradivala
informacije i zadatke, pokazala su vecu kognitivnu fleksibilnost i verbalnu fluentnost.

Kao $to je prikazano, pojedina istrazivanja potvrdila su povezanost glazbenog
obrazovanja i izvrSnih funkcija, stoga se novija istrazivanja usmjeravaju na bolje
razumijevanje istih, uz nastojanje da se ispita mozZe li se pozitivan utjecaj glazbenog
obrazovanja na izvrSne funkcije odraziti na inteligenciju.

U danasnje vrieme djeca aktivha u glazbenom obrazovanju uglavnom imaju
ponesto viSi 1Q od svojih vrénjaka (Hille i sur., 2011; Schellenberg i Mankarious, 2012,
prema Hallam, 2015). Pritom rezultati mnogih istraZivanja navode na pretpostavku da
su djeca s visom inteligencijom sklonija glazbenom obrazovanju (Fitzpatrick, 2006; Hille
i sur., 2011; Schellenberg i Mankarious, 2012). UnatoC tome, neka istrazivanja pokazala
su pozitivnhu korelaciju izmedu trajanja glazbenog obrazovanja i inteligencije (Degé i
sur., 2011a; Corrigal i Schellenberg, 2015). Nadalje, Schellenberg (2006) je svojim
istraZzivanjem na studentima zakljuCio da je utjecaj glazbenog obrazovanja na
inteligenciju vidljiv i u tinejdzerskoj te mladoj odrasloj dobi unato€ godinama neaktivnog

bavljenja glazbom.
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4.5. Zaklju€no o utjecaju glazbenog obrazovanja na neglazbene kognitivhe
Ssposobnosti

Glazbeno obrazovanje uklju€uje dugo razdoblje usmjerene paznje, svakodnevno
vjezbanje, Citanje glazbene notacije, pamcenje dugih glazbenih cjelina, ucenje o
razliCitim glazbenim strukturama, progresivno ovladavanje tehnickim vjeStinama i
konvencionalno vodenu ekspresiju emocija u izvodenju, $to moze pozitivnho utjecati na
kognitivho funkcioniranje pojedinca (Nikoli¢, 2018). Shodno tomu, Blasi i Foley (2006)
istiCu da rezultati dosadasnjih istrazivanja, premda vrlo vaZzni, jo$ uvijek nisu dovoljno
jednoznacni te zahtijevaju daljnja istrazivanja. Nikoli¢ (2018) kaze da bi buduce
istrazivanje trebalo odrediti konkretne glazbene aktivnosti koje dovode do specifiCnih
dobrobiti za djecji razvoj s obzirom na moguce vrlo razliCite oblike glazbenoga

angazmana.
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5. Razvoj glazbenih sposobnosti u sklopu odgojno-obrazovnih institucija za
ranu i predskolsku te osnovnoskolsku dob

Glazbeni odgoj, a time i razvoj glazbenih sposobnosti, sastavni je dio primarnog i
opceg odgoja i obrazovanja. Nakon pregleda glazbenih sposobnosti i dobrobiti njihovog
razvoja s glediSta psihologije glazbe, u ovom dijelu govorit ¢e se o pedagosko-
didakticko-metodickom radu te okolnostima u kojima se nastoji njegovati i razvijati
glazbene sposobnosti u odgojno-obrazovnim institucijama za ranu i predSkolsku te

osnovnoskolsku dob.

5.1. Glazbene aktivnosti u vrticu

Temeljna uloga ranog i predskolskog odgoja i obrazovanja je ,stvaranje uvjeta za
potpun i skladan razvoj djetetove osobnosti, doprinos kvaliteti njegova odrastanja i,
posredno, kvaliteti njegova obiteljskoga Zivota“ (Nacionalni okvirni kurikulum, 2011, 52).
Vidulin (2016b) istiCe da je uCenje u vrticu jedinstveno u spoznajno-emocionalno-
socijalnom pristupu koji, prema Nacionalnom kurikulumu za rani i predskolski odgoj i
obrazovanje (2015), treba za cilj imati cjelovit razvoj, odgoj i u€enje djece te razvoj
njihovih kompetencija. IstiCe se vaznost osobne, emocionalne, tjelesne, obrazovne i
socijalne dobrobiti djeteta. Spomenuto se postiZe pristupom koji se temelji na shvaéanju
djeteta kao cjelovitog bi¢a te prihvacanjem i poticanjem integrirane prirode djetetova
ucenja. Slijedom toga, okruzje djeteta treba biti ispunjeno raznovrsnim poticajima koji ¢e
mu omoguciti slobodan izbor aktivnosti i slobodno ucenje u mjeri u kojoj ono zeli i u
odnosu na njegove realne sposobnosti (Vidulin, 2016a).

Tijekom ranog i predSkolskog odgoja i obrazovanja izgraduju se temeljna znanja,
vjestine i sposobnosti te vrijednosti i stavovi. Vazan aspekt tog procesa €ini umjetnicki
odgoj koji obuhvaéa doZivljaj, opaZanje, izrazavanje, razumijevanje, procjenjivanje
umjetnickih djela i stvaranje, ¢ime se poti¢e usvajanje i praktiCha upotreba pojmova i
predodzbi, izgraduju se znanja koja omogucuju komunikaciju s drugima te se

unaprjeduju kulturni obrasci. ,Bavljenje glazbom sinkretickim, a time i stvaralackim
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postupcima vodi prema opazajnom i doZivljajnom izrazavanju, pridonosi glazbenom i
op¢em razvoju djece, utjeCuci na njihovu spoznajnu razinu, na govorne sposobnosti te
emocionalnu i socijalnu interakciju s vrSnjacima i odraslima“ (Vidulin, 2016a, 224).

NajCeScCe vrste aktivnosti kojima se provodi glazbeni odgoj u vrtiCima su: igre s
pjevanjem, obrada ili ponavljanje pjesme, obrada ili ponavljanje brojalice, aktivho
sluSanje glazbe, poticanje djeCjeg stvaralastva i sviranje na udaraljkama. Pritom
Gospodneti¢ (2015) istiCe da se od spomenutog najviSe provode igre s pjevanjem te
izvodenje pjesama i brojalica, dok se aktivnom sluSanju glazbe, poticanju stvaralastva i
sviranju na udaraljkama pridaje manja pozornost. Zastupljenost odredenih aktivnosti
ovisit ¢e o uzrastu djece pa ¢e tako djeca u jaslickoj dobi glazbene podrazaje primati
prije svega u obliku slu$anja i otkrivanja zvu¢ne okoline, dok ¢e uzrast od tre¢e godine
nadalie moc¢i uspjeSno sudjelovati u razli¢itim glazbenim odgojno-obrazovnim
podruc¢jima (Vidulin, 2016a). Treba imati na umu da su cilj i zadaci glazbene kulture
doZivljaj glazbe i razvoj senzibiliteta za glazbu. Stoga se npr. cilj obrade i ponavljanja
pjesme nece ocitovati u u€enju i usvajanju nove pjesme, nego u produzenju njenog
pjevanja da bi djeca bila $to duze okruzena glazbom i pritom uzivala. Paralelno s tim
ostvarivat ¢e se glazbeni zadaci poput razvoja glazbenog sluha, osjetljivosti na metar,
ritam, melodiju i ostalo (Gospodneti¢, 2015).

Glazbene aktivnosti trebaju se provoditi svaki dan jer one razvijaju zelju za
sudjelovanjem u istima, a pritom pocinje konkretniji razvoj glazbenih sposobnosti. Svake
se iduc¢e godine prosSiruju i obogacuju zvucni dojmovi te se prosiruju djecja iskustva tako
da se njeguje i kultivira glas, doZivljava se i izraZzava glazba, prepoznaju se osnovne
glazbene sastavnice, a sve kroz pomno vodeni pristup koji djeci omogucuje
neoptereceno sudjelovanje i uzivanje u glazbi. UspjeSnost glazbenih aktivnosti u vrticu
ovisit ¢e o glazbenoj osvijeStenosti i kompetencijama odgajatelja te u njihovom
metodi¢kom pristupu. Stoga Vidulin (2016, 222) kaze da ,umjetnicCkom podrucju u
predskolskim ustanovama valja pristupiti struéno i pedagoski, poznavajuci sve aspekte i
faze djeCjeg psihofiziCkoga razvoja i mogucénosti glazbeno-pedagoSkog rada u

predskolskim ustanovama.”
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5.2. Glazbena nastava u op¢eobrazovnoj Skoli

Prema Kurikulumu nastavnih predmeta Glazbena kultura za osnovne Skole i
Glazbena umjetnost za gimnazije (2019), u obrazovnom sustavu Republike Hrvatske
uCenje glazbe je prepoznato i priznato kao neizostavan cimbenik u oblikovanju
specificno-glazbenih, ali i opéih (generickih) kompetencija u¢enika. Ono se provodi kroz
nastavu Glazbene kulture koja je u svojoj strukturi otvorena, integrativha i
interdisciplinarna. Otvorenost strukture ocCituje se u slobodnom odabiru skladbi za
sluSanje i pjesama za obradu, gdje jedini zadani parametar oznacuje okviran broj
obradenih skladbi i pjesama s obzirom na razred. UCciteljev izbor nije odraz iskljucivo
osobnih stavova i preferencija. Nastavnik treba uzeti najprimjereniji pristup s obzirom na
lokalitet Skole, razrednu situaciju i sklonost u€enika jer glazbena je nastava usmjerena
ucCeniku. UCenje i pouCavanje Glazbene kulture ostvaruje se putem tri domene koje su
medusobno povezane i nadopunjuju se: sluSanje i upoznavanje glazbe (domena A),
izrazavanje glazbom i uz glazbu (domena B), glazba u kontekstu (domena C). Kroz prva
tri odgojno-obrazovna ciklusa (1. i 2. razred, 3. - 5. razred, 6. - 8. razred) veca je
zastupljenost sluSanja i upoznavanja glazbe te izraZzavanja glazbom i uz glazbu
(pjevanije, sviranje, pokret uz glazbu i stvaralastvo) koje su izjednacene, dok domena C
povezuje aktivnosti ostalih domena u pristupacan glazbeni kontekst (npr. upoznavanje
tradicijske glazbe vlastite sredine). Odnos zastupljenosti domena u odgojno-obrazovnoj
vertikali predloZzen Kurikulumom nastavnih predmeta Glazbena kultura za osnovne
S8kole i Glazbena umjetnost za gimnazije (2019) moguce je prilagoditi ovisno o
specificnosti Skolskog kurikuluma i interesu uc€enika.

Pocevsi s prvim ciklusom, ucenike se uvodi u svijet glazbe te se pomocu djecjih
pjesmica i brojalica, zatim umjetnicke, tradicijske, popularne, jazz i filmske glazbe poti¢e
zblizavanje s glazbenom umjetnoScu. SluSanjem ucenici prepoznaju, razlikuju i
usporeduju, a izrazavanjem (domena B) i uvazavaju karakter i ugodaj, visinu tona,
melodiju, dinamiku, metar i ritam, tempo, boju i izvodace. Tijekom drugog ciklusa, od 3.
do 5. razreda, uCenici upoznaju instrumente i pjevaCke glasove, zatim osnovne
glazbene oblike, a radi se na osposobljavanju za sluSno prepoznavanje i analizu

razliCitih glazbenih obiljezja. U sklopu domene B izvode se glazbene aktivnosti koje
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omogucuju potpuni dozivljaj glazbe te potiCu daljnji razvoj glazbenih sposobnosti i
kreativnosti. U ponesto manje zastupljenoj domeni C ucenici upoznaju hrvatsku
tradicijsku glazbu u vlastitoj sredini. | u trecem odgojno-obrazovnom ciklusu, od 6. do 8.
razreda, domene A i B su izjednacene, dok je domena C, Glazba u kontekstu, manje
prisutna. Ucenici tijekom ovog ciklusa usvajaju obiljezja vokalne, instrumentalne i
vokalno-instrumentalne glazbe, glazbenih i glazbeno-scenskih vrsta te glazbeno-stilskih
razdoblja. Osim toga, doti€u se pojedinih pravaca glazbe 20. i 21. stolje¢a te popularnih
Zanrova. lzvodacCke glazbene aktivnhosti (domena B) omogucuju daljnje stjecanje
glazbenih znanja i aktivnosti, a u sklopu domene C ucenici prosSiruju znanja o tradicijskoj
glazbi svih regija Hrvatske, kao i o tradicijskoj glazbi Europe te geografski udaljenijih
kultura (Kurikulum nastavnih predmeta Glazbena kultura za osnovne $Skole i Glazbena
umjetnost za gimnazije, 2019).

Umjetnickim odgojem u Skoli teZi se razvoju dozivljavanja, analiziranja,
razumijevanja, ali i kritiCkog vrednovanja djela iz nacionalne, europske i svjetske kulture
da bi djeca naucila postovati kulturna dobra, da bi o€uvala kulturnu bastinu, a na kraju
naucila i izrazavati svoje znanje, iskustva i dojmove o glazbi (Vidulin i sur., 2020).
SloZzenost ovih zadataka postaje jasna razmotre li se trenutacne okolnosti glazbene
nastave u op¢eobrazovnim Skolama gdje je za Glazbenu kulturu odreden svega jedan
sat u tjednu, a prisustvo struénog glazbenog pedagoga pocinje tek od cCetvrtog,
ponegdje tek od petog razreda. Stav danasnjeg drustva i medijske propagande
suvremenih svjetskih glazbenih ostvarenja stvaraju dodatan jaz izmedu ucenika i svijeta
umjetniCke glazbe. S druge strane, rezultati istrazivanja Vidulin (2013) pokazali su da
djeca i mladi uvidaju povezanost umjetniCke glazbe i kulture. Autorica istrazivanja ipak
zakljuCuje da je put prema prihvac¢anju umjetnicke glazbe dug i neizvjestan.

Vazan dio procesa ucenja i pouCavanja glazbe Cine izvannastavne aktivnosti.
Nacin ostvarenja izvannastavnih glazbenih aktivnosti ovisi o0 kompetencijama ucitelja,
preferencijama ucCenika, o uvjetima rada, tj. opremljenosti 3kole, te o Skolskom
kurikulumu. U itelj stoga treba dobro procijeniti uvjete za realizaciju odredene aktivnosti
te sposobnosti i interes u€enika da sudjeluju u aktivnosti. Naj¢esc¢i vid izvannastavne
glazbene aktivnosti je zbor, a aktivnost pjevanja moguce je organizirati i u manjim

vokalnim ansamblima. Izvannastavne aktivhosti mogu se ostvariti kroz aktivnost
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sviranja razli¢itih instrumenata u razli€itim sastavima, ovisno o moguc¢nosti ucenika,
zatim kroz ples, stvaralacki izraz (npr. skladanje), glazbeno opismenijivanje,
informacijsko-komunikacijsku tehnologiju itd. Brojne su mogucnosti izvrSenja glazbenih
aktivnosti, osobito kada se javi korelacija s drugim predmetima poput Tjelesne i
zdravstvene kulture, Hrvatskog jezika, Likovne kulture ili nekog drugog predmeta
(korelacija je ostvariva s gotovo svim podrucjima). U takvim situacijama zavrsni produkt
sadrzi plesni izriaj, pjesme za koje su tekst i glazbu osmislili u¢enici, scenografiju za
Skolske priredbe i predstave i slicno. U itelji hrvatskih opéeobrazovnih Skola ostvaruju
dobru praksu njegujuci folklor i lokalni izriCaj. PotiCu u€enike na glazbeno stvaralastvo i
na kreativho promisljanje u glazbi, uvjezbavaju Skolske glazbene sastave, prireduju
predstave razliCite zahtjevnosti, od c&ega bi Skolski mjuzikl bio najopsezniji i
najzahtjevniji izvannastavni projekt. Nacin rada u izvannastavnim aktivhostima odmice
se od klasicnog oblika nastave i temelji se na nacCelima slobode u sukonstrukciji s
ucCenicima gdje voditelj postaje suradnik, medijator, partner u ucenju i motivator (Peji¢
Papak i Vidulin, 2016b).

Nacionalnim kurikulumom za rani i predskolski odgoj (2015) te Kurikulumom
nastavnih predmeta Glazbene kulture za osnovne Skole i Glazbene umjetnosti za
gimnazije (2019) zastupa se multisenzorni i interaktivni pristup upoznavanju glazbe koji
omogucuje intenzivniju spoznaju o glazbi kroz vlastito iskustvo. Slusanjem, pokretima,
govorom i vokalizacijama te dodirima i razliitim glazbenim aktivnostima aktiviraju se
razliita podru€ja mozga, osvjestavaju se pojedini elementi te se stvaraju potpunije
asocijacije na glazbu, odnosno mentalne reprezentacije glazbe. Mentalne
reprezentacije poti¢u daljnje u€enje, olakS8avaju pamcenje i omogucuju usporedivanje
glazbenih djela i vrsta glazbe.

U nastavku rada bit ¢e rijeCi o glazbenim aktivhostima koje obogaduju doZivljaj
glazbe u predskolskoj i osnovnoskolskoj dobi te predstavljaju put ka spoznaji,
razumijevanju i prihva¢anju glazbe. Bit Ce rijeCi i o mogu¢em sudjelovanju djece u
odredenoj aktivnosti, o primjerima dobre prakse te ¢e se spomenuti i upute za bolju i

cjelovitiju primjenu u praksi.
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5.3. SluSanje glazbe

U danasnje vrijeme sluSanje je najCeSCi oblik glazbene aktivnhosti kojoj se
posvecuju djeca, mladi, ali i odrasli. Dogada se gotovo svaki dan kao posljedica vlastite
ili tude volje (npr. u kaficu, trgovini i sl.). Vrijednost sluSanja glazbe o Cituje se u
mogucnosti odrZzavanja i regulacije raspolozenja, osobito kada ona predstavlja izbor
pojedinca i prilagodena je njegovom emocionalnom stanju. Ljepota glazbe je u uhu
sluSatelja jer njena percepcija ovisi 0 emocionalnom, kognitivnhom i psihofizickom stanju
pojedinca te dosadasnjem glazbenom iskustvu, preferencijama i muzikalnosti (Vidulin i
Radica, 2017). Svaka osoba je prije svega sluSatelj, a rezultati brojnih istrazivanja
impliciraju da dovoljna koli€ina izlaganja odredenoj vrsti glazbe Cini sluSatelja iskusnim u
sluSanju odabranog glazbenog stila i Zanra. Bigand i Poulin-Charronnat (2006) isticu da,
neovisno o formalnom glazbenom obrazovanju (ili izostanku istog), sluSatelji tijekom
sluSanja glazbe koriste jednaka nacela i na vrlo sli€an nacin strukturiraju ono $to Cuju.
Uzivanje u glazbi nije rezervirano iskljuivo za poznavatelje glazbe i za glazbeno
obrazovane pojedince, ali razumijevanje njenih svojstava i elemenata Sto dolazi s
obrazovanjem daje joj potpuniji smisao.

SluSanje glazbe moze se odvijati aktivno ili pasivno, ovisno usmjerava li se
paznja na nju ili je njena prisutnost tek pozadinska prilikom obavljanja neke druge
aktivnosti. Pri aktivnom sluSanju aktiviraju se viSi kognitivni procesi pa tako glazbu koju
sluSamo mozemo analizirati i estetski procjenjivati (Vidulin i sur., 2020). Aktivno
sluSanje unaprjeduje implicitno znanje o glazbi, stvara predodzbe te postavlja
oCekivanja o tijeku glazbe. Prema Reppu (1998), ta su ocekivanja izrazito snazna i
svaki ih pojedinac nuzno stvori.

SluSanje glazbe koje uklju€uje analizu, usmjeravanje na odredene elemente i
usporedivanje u sluzbi razumijevanja naziva se spoznajno ili analiticko sluSanje. Ono se
smatra vjestinom, u Sto se vrlo lako mozemo uvjeriti razmotrimo li jedno polifono djelo
koje, ako sluSatelj ne razumije odrednice polifonije, postaje nerazumljivo i zbunjujuce, a
time i neprivlacno za sluSanje. Time postaje jasno da je za razumijevanje glazbenog

djela potrebno spoznati kako slusati glazbu.
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Zadaca sluSanja glazbe s djecom krije se upravo u razvoju vjesStine sluSanja
glazbenog djela da bi djeca mogla uociti glazbenu strukturu, analizirati sadrzaj u potrazi
za dubljim smislom, razmotriti interpretativne pristupe, a sve s cillem prihvacanja
raznolike glazbe, razvoja sposobnosti samostalnog vrednovanja glazbe te, konacno,
aktivnog sudjelovanja u njoj. Gotovo sva djeca redovito sluSaju glazbu, ¢ak i ako ne
pokazuju osobit interes za aktivho bavljenje njome. Medutim, glazba koju djeca biraju
jednostavnije je strukture i tematike, predvidljivih harmonskih progresija te predvodena
tekstom koji usmjerava percepciju slusatelja. Tzv. umjetnic¢ka glazba ne dopire do djece
na isti naCin kao popularna, a i njen prijenos ne funkcionira jednako jer je za
razumijevanje iste potrebna veca koncentracija i usmjerenost na slusano, te sposobnost
da pojedinac samostalno stvori predodzbu o sluSanom, bez direktnog prijenosa poruke
ili priCe. Pritom treba re¢i da usmjerenost na aktivnho sluSanje umjetnicke glazbe nema
cilj osporiti vrijednost popularne glazbe, veé osposobiti djecu za razumijevanje i
vrednovanje cjelokupne glazbene umjetnosti i aktivan odgovor na nju svojim
sudjelovanjem (Vidulin i sur., 2020).

Otvorenost za glazbu mijenja se kroz zivotna razdoblja (Hargreaves, 1982;
LeBlanc, 1991). Tako je djetinjstvo obiljeZzeno otvorenoScu prema glazbi razlicitih stilova
i Zanrova, prema nepoznatoj i slozenoj glazbi, dok se u adolescenciji otvorenost bitno
suzava - utjecaj vrSnjaka preuzima znacajnu ulogu u oblikovanju preferencija. Ponesto
veca otvorenost prema raznovrsnoj glazbi ponovno se javlja u mladoj odrasloj dobi i
njeguje se u odrasloj dobi. Tijekom istraZivanja Boal-Palheiros, llari i Monteiro (2006),
djeca u dobi od devet do jedanaest godina pokazala su veCe zanimanje i bolje su
prihvatila nepoznatu i vrlo kompleksnu glazbu u usporedbi s djecom u dobi od dvanaest
do Cetrnaest godina, Cime su autori istrazivanja potvrdili veéu otvorenost za glazbu kod
djece mlade dobi. Iz tih razloga, upoznavanje djece s kompleksnom glazbom (pod €ime
se podrazumijeva umjetni¢ka, ali i tradicijska glazba drugih naroda) ne smije Cekati
stariju dob, vec¢ treba biti prisutna od mlade dobi kada glazbene preferencije joS nisu
potpuno oblikovane i dok djeca ne pruzaju otpor prema glazbenim novitetima.
Razumljivo je da sluSanje kompleksne glazbe u ranoj dobi neée biti analiticki usmjereno,
veC ¢e biti prilagodeno dobi s ciliem da se djeca uz nju mogu opustiti i uzivati i da

glazba na kraju bude prihvacena.
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5.3.1. Primjena aktivnosti sluSanja glazbe u vrticu

Treba napomenuti da sluSanje glazbe kao izolirana aktivnost nije prirodna sve do
odrasle dobi (ponekad ni tada). Zato, uz slu$anje, djecu treba angazirati na razliCite
nacine (npr. pokretom, verbalnim izrazavanjem, crtanjem i sl.) da bi stvorili Sto viSe
iskustvenih asocijacija, osjetili tijek glazbe i ,sebe u glazbi“. Pritom Pesek (1997, prema
Blaskovi¢ i Kuli§, 2017) napominje da se cilj aktivnosti sluSanja o€ituje u usmjeravanju
djece glazbi i njenoj estetskoj i emocionalnoj dimenziji, zbog €ega se treba suzdrzati od
pretjeranih uputa i isticanja formalnog glazbenog znanja.

Aktivno sluSanje glazbe u vrti¢u bitno je glazbeno podrucje kojem je cilj stjecanje
znanja o razlikovanju zvukova i glasova, njegovanje djeCjeg glazbenog iskustva te
razvoj smisla za lijepo (Blaskovi¢ i Kulis, 2017). Posto djeca dozivljavaju glazbu veéim
brojem osjetila, svoje dojmove mogu prenijeti verbalno ili umjetnic¢kim izrazom, potpuno
slobodno i bez nametnutih vidova. Preno$enje doZivljenog u drugi medij pomaze djetetu
osvijestiti vlastite misli, istodobno gradeci osobnu autonomiju. Vazno je da svaciji izraz
bude prihvacen i uvazen. Opisanim putem djeca usvajaju glazbene vrijednosti i viezbaju
usmjeravanje paznje tijekom sluSanja. Za potrebe istrazivanja, Blaskovi¢ i Kuli§ (2017)
provele su tri nacina aktivhog sluSanja glazbe u vrtiéu. Jedna je grupa imala zadatak
verbalno opisati slusano, druga kretati se uz glazbu, a tre¢a nacrtati vlastiti dojam
sluSanog. Autorice istrazivanja kazu da su svoje dojmove djeca najbolje iskazala
pokretom, zatim verbalno i na kraju likovno. Bez obzira na zadatke, sva su djeca
pokazala velik interes za aktivno sluSanje glazbe i kreativnost u vlastitom izrazu.

Pasivno sluSanje glazbe u vrtickoj dobi takoder je vrlo vazno. Ono moze biti dio
igara (glazbene igre ili igre uz prisutnost glazbe), rada na drugim podrucjima ili
svakodnevnih rituala (npr. dolasci ili odlasci iz vrti¢a). Ako aktivnosti uz glazbu kod
djece pobuduju pozitivhe emocije, ona ¢e sama traziti glazbeno okruzenje te ¢e poticati
sluSanje glazbe, a bit ¢e i motivirana za njeno aktivno slusanje (Gospodnetic, 2015).

Izbor glazbenih primjera za sluSanje mora biti primjeren uzrastu i odabranoj vrsti
slusanja. Kod aktivhog sluSanja pozeljno je da glazba ima istaknute pojedine glazbene
elemente (npr. specifiCan ritam ili melodiju, instrument, odredeni ugodaj) koju ¢e djeca

lako percipirati i koji ¢e zadrzati djeCju paznju tijekom slusanja. Kod pasivnog slusanja

46



glazbe izbor je neograniCen, uz izriCitu napomenu da djeca trebaju biti izlozena
kvalitetnoj glazbi. PredSkolski glazbeni repertoar takoder €ini zavi€ajna glazba koja je
jedan od elemenata razvoja identiteta djeteta, osobito nuzan u velikim urbanim

multikulturalnim sredinama (Dundovi¢ i Sam Palmic, 2012).

5.3.2. Primjena aktivnosti sluSanja glazbe u skoli

Dolaskom u Skolu naglaSava se spoznajno tumacenje glazbe. Spoznajno
(analiticko) sluSanje glazbe je aktivan pristup slusanju u kojem se pozornost usmjerava
na detalje, glazbenu strukturu, vazne znacajke i odrednice. Vidulin i Radica (2017, 59)
istiCu da ,ucCenike treba uputiti na organizaciju u glazbi i ukazivati na njezina vazna
obiljezja kako bi na osnovi dozivljaja i zapazanja stekli €injeni¢na znanja, ali i oblikovali
dojam o glazbi te na nju reagirali prihvaéanjem.” Sukladno tome, zadatak ucitelja je
pribliziti glazbu djeci i to na nacin koji ¢e djeci biti zanimljiv, te ih potaknuti da i sami
sluaju, dozive, istrazuju i prihvate glazbu (Vidulin i sur., 2020).

UsredotocCenost djece pri slusanju postize se postavljanjem prikladnih zadataka
koji omogucuju da sluSanje bude aktivno i usmjereno na glazbeni sadrzaj. Paznja se
usmjerava na posebne karakteristike djela o kojima se raspravlja nakon slusanja.
Rasprava o odgovorima nakon sluSanja ne smije izostati jer ona sadrzi eksplicitnu uputu
o netom doZivljenom djelu, potiCe u€enike na raspravu o dojmu te daje uvid uciteljima o
trenutaCnom kapacitetu uc€enika za slusanje. Vidulin i suradnice (2020) navode da
zadaci trebaju biti promisljeni i usmjereni na vazne i/ili specificne karakteristike sluSanog
djela jer je svako djelo obiljezeno jedinstvenim glazbenim idiomom po ¢emu ¢e ga
uCenici prepoznati i razlikovati od drugih. Razli€iti dozivljaji glazbenih djela razvijaju
senzorna iskustva, C€ime pocinje usvajanje estetskih vrijednosti umjetnosti putem
analize, razumijevanja, vrednovanja i kritiCkog promisljanja. SluSanje glazbenog
primjera moze biti ilustracijsko ako je namjera jednokratno poslusati viSe razliitih
primjera te odrediti lako uodljive znacajke i na temelju uoenog usporediti djelo. Moze
biti 1 analiticko i doZivljajno ako se isti glazbeni primjer slusa viSekratno s novim
zadacima u svrhu potpunijeg dozivljaja. Visekratnim sluSanjem djela povecava se

vjerojatnost da c¢e djelo biti prihvaceno jer je dokazano da sluSatelji viSe vole poznatu
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glazbu. U konacnici, preferencije i razina svidanja utjeCu na pamcenje djela pa slusatelji
bolje pamte glazbu koja im se svida nego glazbu o kojoj nemaju odredeno misljenje ili
im se ne svida (Stalinski i Schellenberg, 2013). Prilikom viSekratnog sluSanja glazbe
treba imati na umu da pretjerano izlaganje djelu unutar kratkog vremenskog razdoblja

moZze dovesti do zasi¢enja i moze imati negativni u€inak (Lehmann i sur., 2007).

5.3.3. Recentniji pristupi provedbe aktivnosti sluSanja glazbe u Skoli: spoznajno-

emocionalno sluSanje glazbe

Kritika Vidulin i suradnica (2020) na spoznajni pristup polazi od €injenice da on
zapostavlja Siri glazbeni kontekst, holisticki pristup i emocionalni dozivljaj. Posto djeca
istiCu uZivanje i emocionalno slusanje kao vazne funkcije slusanja glazbe u slobodno
vrijeme (Boal-Palheiros i Hargreaves, 2001), Kratus (1993) istiCe da bi se i pou€avanje
glazbe u Skoli trebalo usmijeriti razvoju vjestine interpretacije emocija. Stoga spoznajno-
emocionalni pristup, ne izostavljajuéi analiticko slu$anje, donosi primjenu znanja o
viSemodalnom ucenju, povezivanje glazbene umjetnosti sa Sirim glazbenim i
izvanglazbenim kontekstom te uvazava vaznost osobnog dozivljaja. Vidulin i suradnice
(2020, 108) pojasnjavaju da se polazi od pretpostavke da ce skladba biti ,trajnije
usvojena ako je ucenice i ucCenici dozive i prozive, prepoznaju njezine sastavnice,
upoznaju se sa zivotom i radom skladatelja/skladateljice, smjeste djelo u kontekst
vremena i drustvenih okolnosti“.

Spoznajno-emocionalno sluSanje glazbe sastoji se od dvie kategorije:
upoznavanje glazbenih struktura koje se dijele na tri stupnja, te emocionalni prijam
glazbe s Cetiri razine.

Upoznavanje glazbenih struktura trebalo bi poceti lako uodljivim glazbenim
karakteristikama. Vidulin i Radica (2017) predlozile su razvrstavanje glazbenih
karakteristika prema stupnjevima. Prvi stupanj oznacuju jako uocljive karakteristike
poput nacelnih oznaka dinamike (tiho-glasno), najuodljivijih oznaka tempa (sporo-brzo),
naCelnog raspoznavanja vrste ansambla, tj. izvodaCa (instrumentalno-vokalno),
ugodajnih i karakternih osobitosti djela, pojedinacnih instrumenata, vrsta glasova,

plesno/ne-plesno, tutti/solo, solist/zbor. Drugi stupanj Cine malo teze zamijetljive
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karakteristike: skupine instrumenata (gudaci, puhaci, instrumenti s tipkama, udaraljke),
vrste glasova (podjela), instrumentalni i pjevacki sastavi, glazbeni oblik, glazbena vrsta,
uoCavanje ponavljanja, varijacija i kontrasta. U treci stupanj pripada uoCavanje razli€itih
tipova glazbenih odsjeCaka (izlaganje teme, prijelazi-mostovi, kontrastni odsjecci,
reprizni odsjecci, uvod, zaklju¢ak), dur/mol, homofonija/polifonija, promjene mijere i
sli¢no.

Djetetov dozivljaj glazbe, njegovo opazanje i razumijevanje glazbenog djela ovisi
o prethodnom iskustvu i veC prije usvojenim sastavnicama. Kapacitet za slusanje i
poimanje glazbe razvija se i proSiruje iskustvom. Shodno tome, prilikom odabira
glazbenih primjera za analizu treba imati na umu trenutacne sposobnosti i sklonosti
djece. Vidulin i Radica (2017), autorice spoznajno-emocionalnog teorijskog predloska

sluSanja glazbe spominju Cetiri razine glazbenog dozivljaja, odnosno prijemcivosti:

glazba izrazene ritmiCnosti (plesna glazba)
glazba koja nedvosmisleno nesto prikazuje (programna glazba)

skladbe s konkretnim naslovima, usmjerene na osjecaj i raspolozenje

0N

apsolutna glazba.

Prva razina obiljeZzena je glazbom koja najlakSe nalazi put do sluSatelja, glazba
koja zbog naglasene ritmi¢nosti potiCe na gibanje tijela. Drugoj razini pripada glazba
koja ima izrazit slikovni potencijal pa donekle predstavlja korak prema programnoj
glazbi. Trecoj razini pripadaju skladbe koje imaju konkretne naslove, ali su udaljeniji
prikaz konkretne slike, dok se na Cetvrtoj razini radi o skladbama apstraktnog naziva.
Vazno je napomenuti da ovakav prijedlog ne iskljuCuje sludanje sloZenijih skladbi na
prijasnjim razinama.

Razina svidanja glazbe ovisi i o kontekstu, odnosno o situaciji i nasem
emocionalnom stanju kada smo je Culi. Zato okolina koja potie iskaz vlastitih emocija i
stavova te uvazava razliCitost dojmova; okolina koja nas poziva da budemo aktivni dio
nje i dinami¢nim pristupom razvija glazbene sposobnosti; okolina koja od glazbenih
struktura ne €ini bauk, veé njeguje intuitivno i postepeno unaprjeduje znanje te okolina
koja prikazuje umjetnost kao prirodni fenomen, a ljudsku potrebu za umjetno$cu

nadasve humanom - Cini okolinu koja moze glazbenu umijetnost pribliziti djetetu,
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motivirati za glazbu, potaknuti radoznalost; njegovati kulturno-umjetnicka iskustva, a

time i nadograditi (obogatiti) identitet.

5.4. Pokret uz glazbu

SluSanje glazbe i pokret nerazdvojne su aktivnosti. Pokret je prirodna reakcija na
glazbu koju treba poticati, a koja moze pomoci da djeca u glazbi osjete razliCita
glazbena svojstva, tijek glazbe i emocionalnu komponentu skladbe te cjelovitije uzivaju
u glazbi. Uz percepciju i kogniciju razvija se i motorika, a takav cjeloviti pristup prirodan

je nacin u€enja kod djece.

5.4.1. Primjena aktivnosti pokreta uz glazbu u vrticu

Pokreti uz glazbu podrazumijevaju sve dinamiCne aktivnosti tijekom slu$anja
glazbe. Osim plesnih pokreta uklju€uju i pokrete uz razli€ite aplikacije (sadrzaj iz likovne
kulture, npr. vrpce, Stapne aplikacije, lutke i sl.) koje djeci sluze kao ,produzetak®
njihovih ruku, te dramatizaciju pokretom. Mnogi stru€njaci i pedagozi zagovaraju ovakav
pristup. Najpoznatiji primjer je ponudio Jaques-Dalcroze (1921) koji je svoju metodu
prije svega osmislio za odrasle ucenike, a tek kasnije ju primijenio za djecu predskolske
dobi. Njegov pristup koristi pokrete koji pomazu u svladavanju automatizama i razvoju
senzibiliteta za glazbu i ples. Primijetio je da glazbenu percepciju kod odraslih ometaju
intelektualne predodzbe o sluSanom te je izjavio da bi se razmisljanje trebalo zamijeniti
spontanim osjec¢ajima i instinktom za glazbu (Jaques-Dalcroze, 1921/1980, prema
Juntunen i Westerlund, 2011). Mnogi su ukazali na uspjeSnost metode i cjelovitije
prihvaéanje glazbe bez obzira na dob pa se moze zakljuliti da se prakticiranje pokreta
uz glazbu treba nastaviti i tijekom daljnjeg obrazovanja u osnovnoj Skoli (Mead, 1986).

Djeca se mogu samostalno i nestrukturirano kretati uz glazbu uz upute poput:
,Pusti neka te glazba nosi; Glazba svakome pri¢a drugu pri€u — neka svatko od vas
pleSe sam“ (Gospodneti¢, 2015, 130). Nestrukturirana aktivnost poput ove kod mlade
djece mozda nece vidljivo dati rezultate u glazbenom kontekstu, ali ¢e djeca sigurno u

ovakvoj aktivnosti uzivati, sluSati glazbu i prihvacati je, a uz to razvijati motoriku i
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koordinaciju. Druga mogucnost je da odgajatelj osmisli jednostavnu koreografiju s
pokretima koji slijede jedan ili viSe elemenata skladbe, a koju Ce djeca imitirati. Treba
pripaziti i ne preCesto Koristiti pokrete koji su djeci teski (npr. okret oko sebe, Cesta
promjena smjera, hod unatrag, spori pokreti i sl.), ali iste ne treba ni sasvim izbjegavati
(Gospodneti¢, 2015). Pokretom se moze usmijeriti na brojne glazbene sastavnice, ¢ime
se radi na njihovom osvjestavanju: na melodiju, ritam (cijele skladbe ili specificnog ritma
skladbe), metar, tekst (pokretom prikazati sadrzaj pjesme), glazbeni oblik (razliCite
kretnje u razli¢itim dijelovima skladbe), karakter, tempo, dinamiku. Pritom kod izraza
,osvijestiti“ podrazumijevamo spoznaju na iskustvenoj razini, a ne klasi¢no odredivanje i

ucenje pojmova.

5.4.2. Primjena aktivnosti pokreta uz glazbu u skoli

U Skolskom sustavu pokret uz glazbu manje je zastupljen u odnosu na ostale
aktivnosti, iako je Kurikulumom nastavnih predmeta Glazbena Kultura za osnovne Skole
i Glazbena umjetnost za gimnazije (2019) predlozeno da se ucenik izrazava pokretom
uz glazbu prateci glazbeno-izrazajne sastavnice i/ili izvodeci plesnu koreografiju iili
oblikuju¢i nove plesne strukture. Zato se preporuCa CeSCe ga uvrstavati u glazbenu
nastavu. Kod Skolskog uzrasta pokreti i usmjerenost na spoznajne elemente bit e
prilagodeni dobi i gradivu. Batia Strauss (1988) je demantirala zabludu da u€enici mogu
percipirati samo one glazbene aspekte koje verbalno mogu iskazati, te je istaknula da
djeca mogu Cuti i osjetiti puno vise kada sudjeluju u ekspresivnoj aktivnosti poput
pokreta (pokret rukama kao iskaz melodijskog tijeka moze prenijeti viSe o samoj glazbi
nego verbalizacija sluSanog). DoZivljaj glazbe kroz pokret mozZe imati pozitivan ucinak
na pojedinca, na njegovu fiziCku kondiciju, kao i na koncentraciju te osje¢aj za timski
rad, odnosno odgovornost prema grupi (Gozdecka, 2008). Pokreti uz glazbu koriste se
u muzikoterapiji (Devereaux, 2016), a primjena nekih metoda koje se koriste u
muzikoterapiji svakako je jedan od poZeljnih elemenata u Skolskom sustavu

usmjerenom prema djetetu.
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5.5. Sviranje

5.5.1. Primjena aktivnosti sviranja u vrticu

Svako sviranje moze se razmatrati kao pokret uz glazbu, a ovakav je vid osobito
primjeren za sviranje u vrticu gdje krajniji cilj nije umjetniCka izvedba na instrumentu, vec¢
su instrumenti ,produzena ruka“ koja se pritom i Cuje. Gospodneti¢ (2015) istiCe da
udaraljke, odnosno instrumenti koji se koriste u radu s djecom, dodatno motiviraju djecu
na kretanje, vesele ih i produzuju glazbenu aktivnost, a time i djeCju okruzenost
glazbom. Instrumenti koji se koriste uglavhom pripadaju ritamskom instrumentariju koji
sadrzi udaraljke s odredenom i neodredenom visinom tona, a koji su, prema potrebi,
veli€inom prilagodeni djeci (npr. timpani, ruéni bubanj...). Kod nedostatka spomenute
instrumentalne opreme, svirati se moze na ru¢no radenim ,udaraljkama“ od razlicitih
tvornickih kutija, boca s dodatkom rize ili pijeska; na prirodnim materijalima i plodovima
poput grancCica, kestena, oraha, Skoljaka i sliCno. Svirati se mozZze po raznim
povrSinama, stolcima, loncima, ali i na prirodnom instrumentariju (tzv. tjeloglazba).
Koristeéi razliCite materijale i proizvodeci zvukove na razliCite nacine, djeca istrazuju
zvukove i dobivaju uvid u razliCite zvukovne karakteristike. Npr., tjeloglazbom djeca
istrazuju koje sve zvukove mogu proizvesti ustima, kako zvuci pljeskanje po bedru kada
nose kratke hlace i preko odje¢e. Eksperimentiraju¢i s instrumentima, materijalima i
predmetima dolaze do saznanja Sto to proizvodi glasan, a Sto tihi zvuk te kako
proizvesti ostale karakteristike zvuka.

Sviranje u vrticu ubraja se medu osnovne glazbene aktivnosti, ali njihova je
primjena naj¢esSc¢e u sluzbi ritamske pratnje brojalicama i pjesmama, dok se aktivnosti
bez pjevanja ili govorenja, dakle aktivnosti usmjerene iskljuivo na sviranje, rjede
provode. Nekoliko takvih aktivnosti spominje Gospodneti¢ (2015), a koje mogu posluziti
za inspiraciju: odredeni broj djece Cini mali orkestar, a jedno dijete dirigira pokazujuci
tko svira, koliko dugo i koliko glasno. U toj igri nema mjere i ritma, ali dobrobiti igre
protezu se od kognitivnih (usmjerenost paznje izvodaca) i motornih sposobnosti, do

stvaralackih (kreativni izraz dirigenta), socijalnih i kulturnih (djeca koja €ine publiku).
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Iduéi primjeri temelje se na imitaciji ritmova koje odgajatelj svira na instrumentu, a
izazov moze biti odredeni ritam koji, kada ga odgajatelj odsvira, ne smije biti ponovljen.
Osvjestavanje glazbenih sastavnica moguce je kroz brojalice i pjesmice, a
glazbene sastavnice na koje se moze usmijeriti su: metar, (specifiCan) ritam, tempo,
glazbeni oblik, dinamiku i karakter. Pomoc¢u udaraljki odredene tonske visine mogu se
svirati i melodije i akordi, a olakotna je okolnost da se na takvim instrumentima mogu
ukloniti nepotrebni tonovi. Instrumenti takoder mogu posluziti za obradu pjesama i
brojalica ako se isti spominju u tekstu. Gospodneti¢ (2015) je napomenula da tijekom
sviranja ne treba svoj djeci podijeliti instrumente, a spomenuto argumentira na sljededi
nacin: osim Sto su udaraljke prilicno glasne pa se na taj nacin izbjegava prevelika buka,
¢ekanje na red za sviranje odredenog instrumenta produzuje interes djece za bavljenje

tom aktivnosc¢u, a time i dje€ju okruzenost glazbom.

5.5.2. Primjena aktivnosti sviranja u Skoli

Sviranje na instrumentima aktivnost je koja se nastavlja tijekom glazbene
nastave u Skoli te je, prema istrazivanjima (Murphy i Brown, 1986; Nolin, 1973, prema
Bowles, 1998), jedna od omiljenih glazbenih aktivnosti u€enika. Ono se provodi u
ugodnom ozracju, u€enici su aktivni i motivirani (Vidulin, 2018), a bitno je napomenuti
da sviranje pruza mogucnost za aktivnho muziciranje i onim ucenicima koji iz odredenog
razloga ne mogu (to€no i izrazajno) pjevati (Pozgaj, 1988).

U nastavi Glazbene kulture sviranje se moze povezati sa sluSanjem i
upoznavanjem glazbe, a kao jedan od nacina Vidulin i suradnice (2020) navode
izvodenje konkretnog glazbenog oblika poput motiva, teme ili fraze na dostupnom
instrumentariju, ili tieloglazbom (nacin izvodenja ovisi o specificnosti glazbenog djela).
Takav pristup e angazirati uCenike, a posljedica ¢e biti prepoznavanje obradenog
ulomka tijekom sluSanja, ¢ime se doprinosi motivaciji da se djelo obradi slusanjem, da
se bolje razumije i prihvati. Sviranje se moze povezati s pjevanjem, Sto je ujedno i ¢eS¢i
naCin koriStenja instrumentarija koji svojim sadrzajem (uputama za sviranje i
partiturama) podrzavaju brojni udzbenici novijeg datuma (Glazbeni krug, Profil Klett;
Allegro, Skolska knjiga...), a kao vrijedan produZetak glazbenih aktivnosti Vidulin (2020)
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istiCe stvaralacki izriCaj kroz sviranje. Sviranjem se mogu osvijestiti brojne glazbene
sastavnice poput metra, ritma, tempa, glazbenog oblika i dinamike, a sve na vrlo
pristupacan, zabavan i interaktivan nacin. Osim ritamskih udaraljki bez odredene visine
tona, mogu se Koristiti udaraljke s odredenom visinom tona, pa ¢ak i melodijski
instrumenti ako u razredu postoje ucenici koji bi zadatak svladali bez opterecenja.
Pojedine Skole njeguju sviranje melodijskih instrumenata, ali tom podrucju ne moze se
pridati ve¢a pozornost u sklopu nastave Glazbene kulture, ve¢ se ostvaruje kroz
izvannastavne aktivnosti.

Tijekom sviranja uCenici se koncentriraju na glazbenu gradu, rad je svjestan i
zoran Sto omogucuje ucenicima uocCavanje greSaka i ucenje na njima (Vidulin, 2020).
Treba istaknuti i dobrobiti grupnog muziciranja koje na kraju doprinosi disciplini,
odgovornosti za grupu, osjeéaju pripadnosti, samoizrazavanju, samopouzdanju,
doZivljaju iskustva nastupa i socijalnom razvoju (Brown, 1980, prema Nikoli¢, 2018).
Hallam i Prince (2000) istaknuli su iskustva ucitelja koji su, osim prethodno spomenutih

dobrobiti, zaklju€ili da putem sviranja ucenici stje€u ljubav prema glazbi i uzivaju u njoj.

5.6. Pjevanje

,Zivot pojedinca i drustva obiljezen je pjevanjem* (Vidulin, 2017, 95). Ono je
prisutno kao utjecajna socijalna aktivnost koja se provodi na razliitim mjestima i u
povodu mnogih javnih i privatnih prigoda, ali i na osobnoj, privatnoj razini kada
pojedinac pjevanjem regulira raspoloZenje i dostize osobno zadovoljstvo. Pritom se
izvodi raznoliki repertoar, intonativno to¢no i neto¢no, pravilno i nepravilno (Vidulin,
2017).

5.6.1. Primjena aktivnosti pjevanja u vrticu

Pjevanje je takoder jedna od omiljenih aktivhosti djece mlade dobi. Neke od
dobrobiti pjevanja pjesama razliCite tematike su pruzanje mogucnosti da djeca na

zabavan nacin uCe o svojoj okolini, usvajaju nove rijeCi i obogaduju svoj rjeCnik te
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istodobno razvijaju svoju glazbenu sposobnost. Stoga ne ¢udi da je ono vrlo zastupljeno
tijekom predskolskog odgoja i obrazovanja. Medutim, sagledavajucCi sposobnosti
intonativho toCnog pjevanja kod djece, poteskoce pri realizaciji u predskolskoj dobi
oCituju se u jo$ nerazvijenom ili relativho nerazvijenom pjevackom aparatu. Zato do pete
godine ne treba ocekivati intonativho tocno pjevanje, iako glazbeno nadarena djeca
intonativno tocno pjevaju ve¢ oko druge godine, a istrazivanja su pokazala da se
intonativno toCna izvedba kod njih moze javiti i nakon samo jednog sluSanja
(McPherson i Hallam, 2016). Individualne razlike u pjevackom razvoju posljedica su
mnogih osobnih i okolnih aspekata i utjecaja, medu kojima se nalazi kvantiteta i
kvaliteta izloZenosti glazbi (Trehub, 2016).

Djeca predskolske dobi koriste manji vokalni raspon, najceSce ne preko intervala
velike sekste, iako je njihov realan raspon veci. Stoga pjesme koje premasuju njihov
,2odabrani“ raspon djeca moduliraju prema potrebi. Wilson (1971) je ukazao na
povezanost vokalnog raspona sa sposobno$¢u pjevanja i to na nacin da djeca s
poteSkocama u pjevanju imaju dublje glasove, odnosno koriste donju granicu svog
vokalnog raspona. lako se raspon uglavhom sagledava iz grupne perspektive, treba
imati na umu da je on individualna karakteristika svakog pojedinca, Sto treba uvaZziti i
¢emu se treba prilagoditi tijekom priprave i izvedbe aktivnosti pjevanja (Kuhn i Sims,
1983, prema Flowers i Dunne-Sousa, 1990). Gospodneti¢ (2015) istiCe da su djedje
glasnice vrlo njezne i da ne treba traziti od djece da pjevaju glasno, ve¢ ih poticati na
tiho i visoko pjevanje.

Proces obrade nove pjesme u predSkolskoj dobi razlikuje se od Skolskog
pristupa. Gospodneti¢ (2015) kaze da djeca percipiraju pjesmu kao cjelinu pa zato nije
prirodno s njima najprije obraditi tekst, nakon toga ritam i naposlijetku melodiju. Nastoji
se ne uciti pjesmu po frazama ,radi boljieg pamcenja“ jer takav pristup narusava
percepciju cjeline. Uputno je, u slu€aju pjesme s puno teksta, obradu provesti kroz
visednevni rad.

Kod izvodenja treba pripaziti da se intonacija odsvira u prvoj oktavi radi tocCnije
percepcije, a pozeljno je kao intonaciju odsvirati prvih nekoliko tonova, osobito ako
pjesma pocinje skokom. Modulacija tijekom pjevanja vrlo je ¢esta pojava u ovoj dobi, a

osim spomenutog odabranog raspona razlog se ocituje u nerazvijenoj sposobnosti
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vokalne kontrole i jo§ nedostatne usvojenosti osjeCaja za tonalitet. Nije neobi¢no da se
modulacije javljaju ¢ak i unutar odabranog raspona. U istrazivanju s djecom od tri do pet
godina, 46 % djece moduliralo je relativno Cesto prilikom pjevanja pjesme, 23 % je
moduliralo povremeno, a samo 31 % je otpjevalo pjesmu u istom tonalitetu do kraja
(Flowers, 1986).

Pjevanje jeke, tj. vokalna imitacija neposredno nakon izlaganja modela ucinkovita
je metoda za razvoj slusnih i glasovnih sposobnosti. Tijekom imitacije usklika ili zvukova
iz okoline djeca aktivho usmjeravaju paznju na zvuk koji moraju reproducirati te ga
analiziraju, a pritom na zabavan i neopterecen nacin istrazuju mogucnosti svog glasa.
Imitacije usklika i sli¢nih zvukova potiCu koridtenje visokih tonova, ¢ime se razvija djed;ji
opseg te se omogucuje da djeca prilikom njihove izvedbe mogu svoje glasove koristiti
slobodno i neoptere¢eno. Vokalna imitacija ili pjevanje jeke jedan je od vrlo uspjeSnih
didaktiCkih pristupa koji se mozZe Koristiti od tre¢e godine nadalje (Sinor, 1985, prema
Flowers i Dunne-Sousa, 1990), a koji zagovaraju i glazbeni stru¢njaci (Andress, 1980;
Gospodneti¢, 2015; Nye i Nye, 1985, prema Flowers i Dunne-Sousa, 1990).

Silazna mala terca jedan je od prvih intervala s kojima se djeca susrecu, vrlo
Cesto imitirajuci kukavicu, a pojedini rezultati istrazivanja pokazuju da lakSe i toCnije
intoniraju silazne melodije od uzlaznih (Ramsey, 1983; Sinor, 1984/1985, prema
Flowers i Dunne-Sousa, 1990). Upravo se na silaznoj maloj terci temelji univerzalni
napjev prisutan u gotovo svim kulturama svijeta koji gotovo sva djeca poznaju i koriste u
mnogim prilikama. Napjev pocinje silaznom malom tercom, nakon ¢ega slijedi uzlazni
skok na Cistu kvartu, povratak na pocetni ton i ponovno mala terca silazno. Djeca ovaj
napjev koriste u raznim igrama (npr. Lovice), prilikom upoznavanja (glazbena igra Kako
se ti zove$?), a najCeSce kao napjev ,rugalica“. 1z spomenutih karakteristika proizlazi
zaista velik broj djeéjih pjesmica.

Vazno je pratiti pjevacko umijeée djece i poticati toCnu percepciju, ¢ak i ako ona
nije intonativno precizno reproducirana. Vec¢ i samo prepoznavanje smjera kretanja
melodije i pokusaj njegove vokalne imitacije treba ohrabriti i podrzati (Flowers i Dunne-
Sousa, 1990), a nastavno na to raditi i na intonativnim sposobnostima. Istrazivanje

Vidulin (2016a) pokazalo je da tek mali broj predskolskih odgajatelja radi na razvoju

56



intonativnih umijeca djece jer se za isto ne osjeCaju kompetentno. Rezultat istrazivanja

ukazuje na problem cije bi rjeSenje mogle pruziti dodatne edukacije odgajatelja.

5.6.2. Primjena aktivnosti pjevanja u Skoli

Pjevanje u osnovnoj Skoli vazan je dio glazbenog obrazovanja. Rojko (2005, 13)
istiCe da se ,Cinu pjevanja (bilo koje dobre i primjerene skladbe), na licu [se] mjesta
doZivljava i uCi glazba, obogacuje ucenikov osjecajni svijet i izoStruje njegov umjetnicki
senzibilitet." Kroz raznolike pjesme predlozene Kurikulumom za nastavni predmet
Glazbene kulture za osnovne Skole i Glazbenu umjetnost za gimnazije (2019), ili kroz
pjesme koje je izabrao ucitelj ili uCenik, uc€enici se susrecu s djecjim umijetni¢kim
autorskim pjesmama te narodnim i popularnim pjesmama. Istrazivanje RadiCeviC i
Sulentié Begié (2010) pokazuje da udenici razredne nastave vole pjevati pjesme vedrog
i veselog karaktera, umjerenog do brzog tempa te pjevnih melodija. Autorice istrazivanja
primijetile su da ucenici prvih triju razreda vise vole djecje popularne i umjetnicke
autorske pjesme, ne narodne, te istiCu da ucitelj mora iskoristiti danu mu slobodu izbora
pjesme i repertoar mora prilagoditi preferencijama i moguénostima ucenika. Spomenuto
ne nastoji opravdati zastupljenost samo jednog zZanra na nastavi Glazbene kulture jer
djeca kroz nastavu moraju prosiriti svoje glazbene vidike. Prema otvorenom modelu
ucCitelj sam odabire popis pjesama za obradu, a obavezuje ga samo naznaceni broj
pjesama u svakom razredu kao preporuka za ostvarenje odgojno-obrazovnih ishoda.
Kod izbora pjesama treba pripaziti na to da imaju umjetni¢ku vrijednost, da je tekst
jasan i primjerenog sadrzaja te da budu zanimljive u€enicima (Kurikulum za nastavni
predmet Glazbena kultura za osnovne Skole i Glazbena umjetnost za gimnazije, 2019).

U sklopu nastave Glazbene kulture pjesme se u€e usvajanjem po sluhu i tezi se
lijepom, intonativho toénom i izrazajnom pjevanju, iako ono u razrednom okruzZenju
predstavlja velik izazov za uditelije i profesore. Raditevi¢ i Sulenti¢ Begi¢ (2010)
napominju da u€enike od samog pocCetka treba navikavati na pravilno sjedenje i disanje
jer je to prvi korak do postizanja to€ne intonacije. Ucitelji i profesori u osnovnim Skolama
njeguju i nastoje razvijati osjetljive glasove koji prolaze kroz razliCite faze razvoja.

Vidulin i Cingula (2016) istiCu vaznost prepoznavanja i otklanjanja raznih napetosti,
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gr€enja i pomocnih pokreta nevokalnom muskulaturom (rukama, ramenima, bradom i
slicno), koje ucenici nesvjesno koriste u nedostatku vokalno-tehniCke spremnosti.
Autorice kazu da su upravo vokalno-tehnicke poteSkoce C&esti uzrok neispravne
intonacije, ¢ime Zele naglasiti da neispravna intonacija ne proizlazi nuzno iz nedovoljno
razvijene intonativne sposobnosti. Poticanje istraZivanja glasovnih moguénosti, uz
nastojanje lijepog pjevanja, i dalje bi trebao biti vazan element, osobito u razrednoj
nastavi. Pri tome treba biti umjeren jer forsiranje bilo kakve vrste nepoZzZeljno je
ponasanje koje moze nastetiti glasnicama. Tijekom vokalne izvedbe uditelj svira
harmonijsku pratnju na klavijaturama, gitari ili harmonici. lako se vokalne izvedbe u
sklopu glazbene nastave provode uz Zivu instrumentalnu pratnju ucitelja koja mu
omogucéuje vecu kontrolu nad izvedbom (naglaSavanje melodije i interpretativnih
elemenata), te pospjeSuje prijenos i dozivljaj glazbe, povremeno koriStenje matrica
mozZe biti koristan alat, osobito za motivaciju u¢enika.

Entuzijazam za pjevanje s vremenom opada, a to je potvrdilo i istraZivanje
Sulenti¢ Begi¢ (2009). Jedan od razloga svakako su razvojne promjene kod udenika,
osobito kod dje¢aka koji po€inju mutirati u sedmom razredu.

Osim na nastavi Glazbene kulture, pjevanje je vrlo Cest oblik provedbe
izvannastavne aktivnosti. Ono se moZe ostvariti kroz manje vokalne ili vokalno-

instrumentalne sastave pa sve do jednoglasnog ili viSeglasnog zbora.

5.7. Stvaralastvo i improvizacija

Neupitno je da su stvaralastvo i improvizacija vaZzan aspekt glazbene nastave u
opc¢eobrazovnoj Skoli. Stvaralastvo je iskustveni pristup glazbi koji potiCe proceduralno
znanje (Hallam, 2006) koje, uz Cinjeni¢no znanje o glazbi, glazbenim instrumentima i
ostalim glazbenim svojstvima, oznacuje i njihovo razumijevanje, prepoznavanje njihovih
odnosa te mogucénost usporedivanja i zakljuivanja o glazbi. Stvaralacki izraz kroz
aktivnost pjevanja, sviranja, pokreta uz glazbu, ali i improvizacije i skladanja vazni su
koraci k prihvacanju glazbe i glazbenog izraza kod djece. Pritom je vrlo vazno grupno
stvaralastvo jer ono dokazano umanjuje stres koji izvedbene aktivnosti mogu prouzrociti

(Montello, 1990, prema Hallam, 2006), pomaZe ucenicima da se opuste i na ugodan
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nacin percipiraju glazbene elemente. Montello (1990, prema Hallam, 2006) je istaknula
socijalne dobrobiti grupnog stvaralastva: osjecaj zajednistva i ,sigurnog prostora“ koji se

stvara zajedni¢kim kreativnim djelovanjem.

5.7.1. Primjena stvaralastva i improvizacije u vrti¢u

Djeca su kreativna i stvaralastvo je prirodna pojava koja omogucuje da djeca
uce, istrazuju i upijaju nove zvukove i pristupe te da iskazuju svoje dojmove i osjecaje.
Stvaralastvo se moze poticati raznim glazbenim igrama koje se temelje na jednoj ili
kombinaciji viSe glazbenih, ali i drugih aktivnosti. Kao primjer stvaralastva tu su igre u
kojima se djeca nakon nekog vremena izmjenjuju u ulozi voditelja te mijenjaju odredeni
element igre, ili pak osmisljavaju razliite melodije i tekstove (npr. igra Krumpirko Hede
Gospodneti¢ u kojoj djeca pjevaju Krumpirku vlastite pjesmice ne bi li ga utjesila). Djeca
mogu improvizirati mijenjaju¢i odredene glazbene sastavnice tijekom izvedbe (ritam,
tempo, tekst, melodija i slicnho). Svako djecje stvaralastvo vrijedno je i predstavlja korak
prema boljem razumijevanju i prihvacanju sebe i svijeta. Gospodneti¢ (2015) kaze da
stvaralastvo i improvizacija trebaju ostati zabavne aktivnosti u kojima djeca sudjeluju
neoptereceno i za koje ne traze povratno odobrenje i pohvalu. Isto tako, odgajatelji ne
ocjenjuju djecji produkt i ne navode na rjeSenja koja bi mogla biti drukcija i/ili
sprikladnija“. Akumulacija iskustva svih glazbenih aktivnosti s kojima se djeca redovito

susrecu s vremenom cCe se ocitovati u djeCjem stvaralastvu.

5.7.2. Primjena stvaralastva i improvizacije u Skoli

| na nastavi Glazbene kulture trebali bi se provoditi razli¢iti modeli kojima se
razvija uCenikov stvaralacki potencijal te se unaprjeduje izri¢aj (Vidulin, 2015). U&enike
se potiCe na samostalnu glazbenu improvizaciju u vidu pjevanja i/ili sviranja te na
skladateljske izazove. U&eniCki samostalni radovi u opéeobrazovnoj skoli ne temelje se
na notnoj pismenosti, ve¢ proizlaze iz njihove glazbene intuicije na koju nastavnik treba

snalazljivo odgovoriti i prikladno ih popratiti. Ovakve se aktivnosti mogu bolje realizirati u
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kontekstu instrumentalne ili skladateljske izvannastavne aktivnosti nego na nastavi
Glazbene kulture. O skladateljskoj izvannastavnoj aktivnosti pisala je Vidulin (2013,
2017; Vidulin i sur., 2020) spominjuci skladateljski proces koji proizlazi iz sluSanja i
analiziranja glazbe, a koji se pritom moze temeljiti na ritmu, melodiji, oblicima,
ponavljanju, varijaciji ili sli¢no. Brojna su istrazivanja utvrdila pozitivan utjecaj glazbene
improvizacije na glazbene sposobnosti pojedinca. Tako je Montano (1983, prema
Hallam, 2006) ukazao na to da je iskustvo improvizacije odredenih ritmova unaprijedilo
ritamsku preciznost tijekom izvodenja primjera a vista, a Wilson (1971, prema Hallam,
2006) je osim toc€nijih a vista izvodenja ukazao na bolje sluSne sposobnosti kod grupe

koja je improvizirala u odnosu na kontrolnu grupu.

5.8. Zaklju€no o glazbenim aktivnostima koje se provode u odgoju i obrazovanju

rane i predskolske te osnovnoskolske dobi

Primjena razli€itih glazbenih aktivnosti poput spoznajno-emocionalnog slusanja,
pokreta, sviranja i pjevanja omogucit ¢e da djeca emocionalno dozive glazbu, osjete i
osvijeste glazbene sastavnice prateci ih pokretom ili sviranjem, da aktivho sudjeluju u
stvaranju glazbe kao dio grupe ili pojedinatno, da istraZzuju mogucnosti glazbenog
izraza, raspravljaju o vlastitim dozivljajima i glazbenom dojmu. Time se omogucuje
razumijevanje glazbe i usaduju se vrijednosti koje e djeca nadalje istrazivati i njegovati.
Spomenuto u praksi predstavlja velik izazov buduéi da se karakteristiCnost predSkolske
grupe i opéeobrazovnog razreda krije upravo u Sarolikim senzibilitetima za glazbu,
glazbenim preferencijama, sposobnostima i stavovima o glazbi. Senzibiliziranje djece za
glazbu (umijetni¢ku, tradicijsku, popularnu itd.) i glazbene aktivnosti te proSirivanje
glazbenih vidika svrha je nastave Glazbene kulture, a Vidulin i suradnice (2020, 24)
spomenuto opisuju kao ,polagan, postupan i dugotrajan proces koji treba biti izrazito
pazljivo (pedagosko-didaktiCko-metodicki i psiholoski) osmisljen, jasno strukturiran i vrlo
precizno voden.” Uz strucnost i puno entuzijazma, promisljenim metodi¢kim postupcima
i primjenom viSemodalnog pristupa koratamo putem koji vodi do prihvacanja

(umjetnicke) glazbe.
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6. Praktic¢ni dio rada

Glazbene sposobnosti mogu se uspjedno razvijati sve dok se ne stabiliziraju oko
jedanaeste godine. Razvoj glazbenih sposobnosti ovisi o okolini koja potiCe na bavljenje
glazbenim aktivnostima. Razmatraju¢i sposobnost percepcije boje tona kod djece,
vidljivo je da se ona snaZznije razvija u dobi od 3. do 8. godine, ali i da je za razvoj iste
dobrodosla eksplicitna uputa i iskustvo u raspoznavanju. Prakti¢ni dio rada nastao je u
Zelji da se djeci starije predskolske dobi pruzi upravo glazbeni sadrzaj koji ¢e ih
primarno uputiti na boju tona odredenih instrumenata i kroz razliCite aktivnosti izgraditi
iskustvo u prepoznavanju boja instrumenata. Aktivnosti su primjerene za realizaciju s
predskolarcima koji se pripremaju za Skolu, ali moguce ih je ostvariti i s u€enicima prvog
razreda osnovne Skole. Takoder, aktivnosti je moguce realizirati u sklopu pocetnog
solfeggia u glazbenoj skoli. Aktivhosti se isto tako mogu nadograditi i modificirati, ovisno
o uspjesSnosti djece, ali i uvjetima u kojima se radionice ostvaruju.

Ciklus glazbenih radionica postavljen je za realizaciju kroz 10 tjedana tijekom
kojih se djeca susre¢u s karakteristikama glasa i sljede¢im instrumentima: udaraljke,
klavir, flauta, truba i violina. lako je glavni cilj razvoj percepcije boje tona, ostali aspekti
glazbenih sposobnosti nisu zanemareni, a najviSe je, uz percepciju boje, zastupljen rad
na osjeCaju za ritam. Radionice se temelje na multimodalnom pristupu, sadrze
aktivnosti aktivnog i pasivnog slusanja glazbe, pokreta uz glazbu, sviranja i pjevanja te
stvaralacki rad u glazbenom, likovhom i verbalnom izrazu. NaglaSava se dinamican i
interaktivan rad, rad u grupi te pozitivno socijalno i emocionalno iskustvo s glazbom.
Aktivnosti su osmisljene tako da se obradeno gradivo ponavlja na idu¢im radionicama,
zbog Cega je pozeljno da se radionice i aktivnosti odvijaju navedenim redoslijedom.
Neki od ocekivanih ishoda su sljedeci: djeca ¢e slusno (i vizualno) prepoznati
spomenute instrumente, opisati kako se odredeni instrument svira, sigurnije ce
razlikovati visinu tona, unaprijedit ¢e osjeCaj za ritam, samostalno Ce se stvaralacki
izrazavati.

Testiranjem sposobnosti percepcije tonske boje kod djece prije i nakon zavrSetka

ciklusa radionica omogucila bi se procjena utjecaja glazbenih aktivnosti na razvoj te
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glazbene sposobnosti. Time bi se zakljuCilo unaprjeduje li se sposobnost finijeg
razlikovanja tonskih boja uslijed aktivhog sudjelovanja u takvoj vrsti glazbene nastave.

6.1. Radionica: Glas

Prva radionica temelji se na obradi glasa, odnosno na osvjeStavanju razli€itih
mogucnosti nasega glasa (govoreni glas, Saptanje, glasni govor i pjevanje) te
karakteristika glasa svakog pojedinca. Radionica sadrzi pripremu za rad u vidu
razgibavanja tijela (aktivnost 1), rad na vokalnom izrazavanju i privikavanje glasnica na
neoptereceno koristenje razli€itih registara (aktivnost 2), te rad na razvoju osjecaja za
ritam, prvotno kroz imitaciju odgajatelja/ucitelja u krugu (aktivnost 3), a potom kroz
izvodenje brojalice (aktivnost 4). Putem igre (aktivnost 5) osvjeStavaju se osobine glasa

pojedinaca iz grupe/razreda. Radionica zavrSava slobodnim kretanjem uz glazbu.

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; Cepovi u Cetiri

razliCite boje

AKTIVNOST 1

Uz pozadinsku prisutnost glazbe, odgajatelj/uCitelj vodi razgibavanje tijela (npr.
ucenici se vode na nacin da oponaSaju branje jabuka, mirisanje cvijeta, puhanje

balona...). Vjezbe su strukturirane tako da izvodenje ne prati metar glazbenog primjera.

AKTIVNOST 2

Odgajatelj/ucitelj stiSava glazbu i pita djecu kako se glasa pas. Djeca pocinju s
oponasSanjem. Aktivnhost se nastavlja s glasanjem macke, jakim vjetrom, s brujanjem
motora, zvonjavom telefona, policijskom sirenom, visokosilaznim ,mmmm® (kao nakon

finog obroka)... Djecu se moZze pitati za prijedlog zvuka koji ¢e svi imitirati. Uz vokalnu
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izvedbu, zvukovima se pridruZzuje i odgovarajuci pokret (npr. voznja motora tijekom

oponasanja brujanja, gladenje trbuha tijekom izvodenja ,mmmm® i tome sli¢no).

AKTIVNOST 3

Odgajatelj/ucitelj pocne pljeskati idu¢i ritam: dvije Cetvrtinke i dvije Cetvrtinske
pauze, Sireci ruke na trecoj i Cetvrtoj dobi kao Sto se pokazuju pauze. Djeca ¢e sama
uciniti isto, no ako to nije slucaj, djeci se moze rec¢i da se pridruze. Tijekom ove
aktivnosti svi sjedaju u krug. Kada svi sjednu i kada se puls radnje stabilizira,
odgajatelj/ucitelj najavljuje da ¢e svatko redom po krugu recéi svoje ime dok su ruke
rasirene, dakle dok se ne pljeSce. Sva djeca su aktivna, pljeScu, prate i ¢ekaju svoj red.
Odgajatelj/ucitelj poc€inje i daje znak djetetu do sebe.

Kada zadnje dijete kaze svoje ime, odgajatelj/uitelj najavljuje da ¢e sada Sapnuti
ime osobe slijeva. Iduc¢i krug svatko glasno kaze svoju najdrazu boju, a u zadnjem se
pjeva najdraza zivotinja (odgajatelj/ucitelj ispjevava silaznu tercu, ali isto ne oCekuje od
djece). Aktivnost zavrSava.

,Podsjetite me, na koje smo sve nacine izgovarali imena, Zzivotinje i boje?"

Govorenim glasom, $aptom, glasnim govorom i pjevanjem.*

AKTIVNOST 4

,ldemo izvesti brojalicu En ten tini na jedan od tih naCina. Mozemo poceti
Saptom, normalnim govorom ili glasnim govorom, kako biste htjeli?* Tijekom izvedbe se
lagano kuca metar o pod ili koljena. Aktivhost se ponavlja na razliCite nacine.

Odgajatelj/ucitelj ustane i po¢ne pjevati En ten tini uz pokazivanje na djecu kao
da broji. Koga odabere, taj mu se pridruzuje u sredini kruga i s njim broji (pjeva). Nakon

nekoliko ponavljanja pjevaju sva djeca. Djeca koja su bila odabrana tijekom ucenja

4 Treba pripaziti da glasan govor ne preraste u vikanje pa odgajatelj/uéitelj moZe povremeno napomenuti da je to
glasan govor. Pritom nije poZeljno izjaviti da ,,ne vicemo“ jer bi to moglo prouzrociti kontraefekt — izraz vikanje je
najbolje ne spomenuti.
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pjesme dobivaju zadatak da donesu vre€icu u kojoj su €epovi. Vrecicu ostavljaju u
sredini kruga i vracaju se na mjesto.

Ucitelj odabere jedno dijete i uputi ga da iz vrecice izvuCe jedan Cep. lzvuce li
plavi Cep, brojalicu treba otpjevati, zeleni ¢ep znaci Saptanje, Zuto govoreni glas
(recitiranje) i crveno glasan govor. Prije nego dijete krene s izvedbom brojalice,
odgajatelj/ucitelj ga upita Sto joS moze biti te boje. lzvedbom brojalice odabrat ¢e se
iducée dijete koje ponavlja postupak. Ostali u krugu lagano kucaju metar.®

Svako dijete koje izvede brojalicu uzima jo$ jedan Cep i njima nadalje izvodi
metar umjesto kucanja o pod. Kada sva djeca imaju Cepove, slijedi zavrSna, zajednicka
izvedba pjevanjem. Odgajatelj/ucitelj zadaje intonaciju (pozeljno bi bilo da je instrument
za intonaciju pri ruci da ne bi izlazio iz kruga) i daje znak za pocetak. Tijekom pjevanja
se Cepovima izvodi metar. ZajedniCko pjevanje moze se ponoviti s razli€itom
dinamikom, a potom ponovno izvesti Saptanjem, poviSenim ili govorenim glasom - nacin

biraju djeca. Aktivhost zavrSava i Cepovi se stavljaju u vrecicu, djeca se vracaju u krug.

AKTIVNOST 5

| dalje sjedeéi u krugu, odgajatelj/uditelj nastavlja: ,Zelim s vama podijeliti $to mi
se juCer dogodilo. Bio/bila sam u parku i odjednom Cujem da netko doziva moje ime.
lako ju nisam vidio/la, odmah sam prepozano/la da je to glas moje majke. Je li vam se
ikada dogodilo sli€no? Kako ste znali da vas zove mama ako ju niste vidjeli?“ Rasprava
o tome kakav je majcin, a kakav oCev glas (kao prijedlog se spominje: visok, dubok,
svijetao, taman, njezan, snazan...).

,MozZemo prepoznati tko govori samo po glasu, a da tu osobu ne vidimo? ldemo
to isprobati!“ Odgajatelj/uCitelj objasni da se djeca krecu kao slijepi miSevi, a kada
glazba stane, onaj koga odgajatelj/ucitelj dotakne treba reci §to je juCer veCerao. Ostali
Zmire i pogadaju tko se oglasio. Ako se dijete ne moze sjetiti veCere, reCi Ce svoje
najdraze jelo. Ako igra potraje, moze se dogovoriti novo pitanje (npr. najdrazi sport) tako

da ucenici tijekom odgovora izmijenjuju svoj glas.

5 Ako djeca brojalicu pjevaju, odgajatelj/utitelj ne mora svirati intonaciju, ali poéinje pjevati s djetetom pa ¢e ono
samostalno nastaviti.
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,U redu, misevi, vrijeme je da otvorite oCi i, ako Zelite, mozZete zaplesati uz glazbu
onako kako vam glazba prica pri¢u.”

Radionica zavrS8ava spomenutim sluSanjem glazbe uz slobodan pokret. Ako
pojedina djeca i dalje zele slusati glazbu i kretati se, glazbeni primjer se i dalje moze

reproducirati, a ostali e ga slusati pasivno uz neke druge aktivnosti.
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6.2. Radionica: Udaraljke

Tema druge radionice su udaraljke. Na njoj ¢e djeca upoznati/ponoviti udaraljke
(Stapiéi, Cinele, triangl, tamburin, guiro, zvecka), istraziti kako se sviraju, slusno ih
raspoznavati te ih Kkoristiti za improvizaciju. Radionica pocinje pozdravom koji podsjeca
djecu na prethodnu nastavnu jedinicu (aktivnost 1), a dalje se kroz rad poti¢e slobodno
izraZzavanje pokretom (vlaki¢, aktivnost 2) i sviranjem (aktivnost 4). Osluskivanjem i
sviranjem udaraljki djeca ¢e upoznati razliCite zvukove odabranih udaraljki (aktivnost 3).

Radionica sadrzi elemente bontona (aktivnost 4).%

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvuénici; glazbeni

instrumenti (udaraljke), koSara, plahta, stoli¢, Cepovi u Cetiri boje

AKTIVNOST 1

Za pocetak, odgajatelj/ucitelj na stol ili na pod postavi Cetiri Eepa razli€itih boja
koje oznaCavaju govoreni glas, glasan govor, Sapat i pjevanje. Svako dijete pride
Cepovima i pokaze na boju koju bira, a zatim prigodno, u skladu s nau€enim na
prethodnom susretu (plavi ozna€ava pjevanje, zeleni Saptanje, Zzuti govoreni glas, crveni

glasan govor) pozdravi odgajatelja/ucitelja i ostalu djecu.

AKTIVNOST 2

Odgaijatelj/ucitelj: ,Danas idemo na piknik na jednu veliku zelenu livadu. Da

bismo stigli do nje, najprije se moramo ukrcati u vlak. PoZurimo!*

Pokret uz glazbeni primjer: Odgajatelj/ucitelj staje na Celo vlaki¢a i pokazuje
pokrete ruku koje djeca imitiraju. Uskoro odgajatelj/ucitelj odlazi na zacelje, a jedno od

djece pokazuje pokrete koji se imitiraju. Tijekom skladbe se izmijeni nekoliko voda

6 U $koli se radionica moZe ostvariti u korelaciji s predmetom Priroda i drustvo ili Hrvatski jezik (aktivhost 2).
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vlaki¢a. Nakon zavrSetka skladbe odgajatelj/ucitelj sjeda, daje znak da i djeca sjednu u

krug i kaze:
,OVO je bilo bas zabavno putovanje, zar ne? Kako je vama bilo?“

U ovom trenutku moze se iskoristiti prilika da se prokomentira sfto su sve putem

vidjeli, ¢ime se poti¢e masta.’

AKTIVNOST 3

Odgaijatelj/ugitelj pokazuje koSaru za piknik. ,Sto mislite, $to se nalazi u ovoj
koSari?“ Djeca pogadaju.

Odgaijatelj/ucitelj daje uputu da djeca Zmire i prekriju oCi da ne bi virila. 1z koSare
vadi Stapi¢e i male Cinele. Improvizira ritamsku frazu na Stapic¢ima, a zatim na Cinelama.
Ritamske fraze sadrze sljedece ritamske figure: Ta, ta te, Ta tefe te pripadajuce pauze.
Nakon svakog izvodenja ostavi instrumente pred dvoje djece. Sva djeca otvaraju odi,
odgajatelj/uCitelj prozove djecu koja imaju instrumente i kaze: ,Vi ste dobili
Stapiée/inele. Sto mislite, kako se svira taj instrument?“ Nakon $to se ustanovi nagin
sviranja te pokuSaju samostalno svirati, djeca proslijede dobiveni instrument osobi do
sebe da isto pokusa. Ostali sluSaju kako instrumenti zvuce i procijenjuju je li to bio prvi
ili drugi instrument koji su Culi dok su Zmirili. Ovisno o veli€ini grupe, drugo dijete
proslijedi tre¢em. Cilj je da svako dijete dobije barem jedan instrument u ruke.®

Djeca ponovno sklapaju oci, odgajatelj/ucitelj priprema zvecku i guiro pa na
svakom izvodi po jednu ritamsku frazu i stavlja instrumente pred djecu. Proziva ih da
prouCe kako se svira, odgajatelj/ucitelj demonstrira i nekoliko djece pokusa svirati, a
ostali procijenjuju koji instrument su Culi prvi dok su Zmirili. Instrumente proslijede osobi

do sebe. Nakon pogadanja slijedi zadniji par: triangl i tamburin. Postupak je isti.

7 U $koli se razgovor moZze povezati s gradivom iz Prirode i drustva, s obradenim tekstom na Hrvatskom jeziku ili s
poznatom pjesmom o Zivotinjama ili prirodi.

8 Odgajatelj/ucitelj ostavlja instrumente djeci koja sjede nasuprot u krugu te svakom drugom/tre¢em djetetu daje
novi instrument. Na taj nacin ¢e gotovo svi isprobati svirati jedan instrument. Isto tako, odgajatelj/uditelj uvijek ima
aktualan instrument pored sebe i u slucaju poteskoc¢a daje uputu kako se svira (npr. moramo odmaknuti prstice od
metalnog dijela ¢inela da bi se Cule i slicno).
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AKTIVNOST 4

Odgaijatelj/ucitelj pogleda na sat i uzvikne: ,Oh, kako vrijeme ide brzo kad se
zabavljas! Uskoro nam pocinje glazbena predstava, pomozite mi pripremiti
instrumente!”

Djeca pomazu odgajatelju/ucitelju posloziti sve instrumente na jedan stoli¢ ili na
pod. Zatim se priprema plahta koja Ce skrivati izvodaca i instrumente koje koristi, a
odgajatelj/ucitelj ispred plahte postavlja jos jednu zbirku instrumenata koja ¢e posluZiti
kao podsjetnik djeci u publici. Odgajatelj/ucitelj proziva dijete koje ¢e nastupiti, a svi
ostali ¢ine publiku. Za bolji ugodaj moze se ugasiti pojedina rasvjeta u ucionici.

Odgaijatelj/ucitelj: ,Dobar dan, dobrodosli na zagonetnu glazbenu predstavu.
Nasu prvu toCku izvest ¢ée (prozvati jedno dijete). On/a ¢e nam svirati na jednom
instrumentu, a vi Cete, draga publiko, pogadati instrument. Ne zaboravite da je pristojno
tijekom izvedbe biti tiho, a na kraju izvedbu nagraditi pljeskom!“

Nakon svake izvedbe plahta se spusti da se otkrije instrument te se zaplje$c¢e
izvodacCu. Djeca se izmjenjuju i improviziraju, a kasnije je isto moguce u dvoje (dva
instrumenta, djeca pogadaju koja).

Na kraju predstave odgajatelj/ucitelj zahvali izvodacima i publici te kaze: ,Vlak za
povratak kre¢e uskoro! Uzmi jedan instrument i stani u vlaki¢!“ (ako je netko ostao bez
instrumenta, dobije novi iz koSare).

Pokret i sviranje uz glazbeni primjer: djeca hodaju u vlakicu i slobodno sviraju na
instrumentima. Pri kraju skladbe odgajatelj/ucitelj postavi koSaru u koju djeca odloze

instrumente.
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6.3. Radionica: Klavir

Kroz tre¢u radionicu djeca ¢e osvijestiti i proSiriti dosadasnje znanje o klaviru.
Nakon kretanja uz glazbu, priikom ¢ega se ocCekuje da djeca osluskuju
odgajateljeve/uciteljeve improvizacije i prigodno se krecu (aktivnost 1), djeca cCe iskusiti
gdje se nalaze visoki, a gdje duboki tonovi na klaviru, spoznat ¢e kako se svira glasno,
a kako tiho (aktivnost 2), te ¢e usvojeno primijeniti u kratkoj improvizaciji na klaviru
(aktivnost 3). Usvojit ¢e termin piano kroz obradu pjesme Na$ je klavir smede boje. Na
radionici je zastupljen pokret uz pjevanje (aktivnost 4), a potiCe se i likovno stvaralastvo
(aktivnost 5).

Sredstva i pomagala: klavijatura, kolaz papir, Skare, ljepilo, bojice

AKTIVNOST 1

Odgajatelj/ucitelj daje uputu djeci da se kre€u kako svira glazba. Odgajatelj/ucitelj
improvizira na klaviru - vazniji aspekt ovakve improvizacije su ritam i karakter izvodenja
(npr. ,teSke“ polovinke koje ¢e asocirati na teSke i spore korake, brze i poletne
Sesnaestinke koje ¢e djecu asocirati na tréanje, ritam Ta-fe? koji asocira na skakutanje
itd.) pa se ne treba previSe zamarati smislenom melodijom, iako je smislenost, naravno,

pozeljna. Tijekom improvizacije mijenja se i tempo.

AKTIVNOST 2

Djeca se okupe oko klavira. Ucitelj postavlja pitanja poput:
,1kO zna kako se zove ovaj instrument?“

,Kako se klavir svira?“

,Kakve tipke ima?“

,Sto vam se &ini, ima li vise crnih ili bijelih tipki?*

9 Osminka s to¢kom i $esnaestinka.
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,Kao Sto i mi mozZemo pjevati visoko (demonstrirati, ispjevati) i duboko
(demonstrirati, ispjevati), tako se i na klaviru mogu svirati visoki i duboki tonovi. Istrazite
gdje se nalaze visoki tonovi, a gdje duboki?“ (djeca isprobavaju svirati visoke i duboke
tonove na klaviru).

,Mogu li se na klaviru svirati jako kratki tonovi? A jako dugi? Kako?“ (djeca
eksperimentiraju na klaviru pa odgovaraju na pitanja).

,MozZe li se na klaviru svirati glasno i tiho? Kako se svira tiho? Kako se svira
glasno?“ (djeca eksperimentiraju s dodirima razliitih intenziteta).

Odgajatelj/ucitelj svaki put pozove dvoje djece da sviranjem istraze, ostali prate

pa svi zajedno dodu do odgovora.

AKTIVNOST 3

Odgaijatelj/ucitelj pozove jedno dijete i kaze: ,Odsviraj nam na klaviru nekoliko
jako kratkih visokih tonova“.

Ostali uCenici Cekaju u redu na improvizaciju. Kada svi produ samostalno
stvaralastvo, improvizacija se moze dogadati udvoje (npr. jedno svira kratke visoke
tonove, a drugo teSke duboke). U slu€aju velikog broja djece, odmah se prelazi na
improvizaciju u paru.

Upute odgajatelja mogu biti i opisne: teski, duboki tonovi; jako povezani tonovi,
visoki tonovi na Zeljeni nacin, tihi srednje visoki tonovi, glasni visoki tonovi; spori, brzi
itd.

AKTIVNOST 4

Odgaijatelj/ucitelj: ,Znam jednu lijepu pjesmu o klaviru i siguran/sigurna sam da
¢e vam se svidjeti.“ Demonstrira pjesmu uz pokrete rukama (bez instrumentalne

pratnje).t0

10 0dgajatelj/ucitelj si tijekom razgovora neprimjetno odsvira intonaciju.
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Nas je klavir smede boje
i na njemu tipke stoje.
Sve su one crno-bijele,

pjesmicama nas vesele.

Pianino svira fino,
piano, piano — tiho, tiho.
Kao kisa, kap po kap,

teCe ovaj divan slap.

(obje ruke na prsa, pokazivati ,nase)
(drzati ruke kao da sviramo klavir, pomicati prstice)
(rukama pokazivati kao da nesto vazemo: crno-bijelo)

(velikim pokretom ruku oslikati srce ili kruznicu)

(svirati klavir, ali njezni pokreti ruke)
(pokazivati tiho s kaziprstom na usnama)
(maniji silazni pokret ruku, micu se prstiéi; pucketanje)

(veliki silazni pokret ruku prema naprijed; pucketanje)

Klavir (Pianino)

Marija Matanovi¢
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Odgajatelj/ucitelj: ,Svida li vam se pjesma? Otpjevat Cu je joS jednom, a vi mi se
slobodno priruzite.” Pokaze djeci da stanu u krug, a ona Ce vjerojatno imitirati pokrete.
Izvedba se jo$ jednom ponavlja uz pokrete, djeca polako imitiraju, no pjevanje se ne
ocCekuje.

Nakon izvedbe odgajatelj/ucitelj upita: ,Koji vam je najdrazi pokret u pjesmi?”, i
na temelju toga se pjesma ponavlja. Time se odvraca pozornost od direktnog ucenja
pjesme, ali ¢e djeca uskoro poceti pjevati uz odgajatelja/ucitelja.

Iduce ponavljanje pjesme ukljuCuje hodanje u krugu, uz pokrete rukama.

,<Jeste li znali da piano znaci tiho? Kada pjevamo piano, piano — tiho, tiho drzimo
prst na ustima. PokuSajmo sada izvesti pjesmu i pjevati jako tiho na tom djelu. Slobodno
i vi zapjevajte pjesmu.”

Tijekom daljnje obrade mijenja se smjer kretanja u krugu, stih piano, piano - tiho,
tiho se pjeva tiho; moZe se dogovoriti da se neki pokret izostavi, i slicne metode koje ¢e
omoguciti ponavljanje pjesme dok za nju postoji interes. Ako odgajatelj/ucitelj procijeni
da su djeca dovoljno sigurna u tekst i pokrete, moze uz izvedbu svirati pratnju na

klaviru. Medutim, ne treba sve to pozurivati - pjesma ¢e se pjevati i na iducoj radionici.

AKTIVNOST 5

U vrticu iduc¢a aktivnost moze biti izrada ili crtanje klavira, odnosno klavirskih
tipki. Djeci se daju bijeli i crni papiri na kojima su iscrtani pravokutnici za rezanje. Djeca
potom lijepe klavirske tipke na A4 papir. Druga opcija je crtanje i bojanje tipki.
Odgajatelj/ucitelj prilaze sliicu klavirskih tipki kao model. Aktivhost se odvija uz

glazbenu pozadinu, npr. klavirske obrade raznih pjesama.!

11 U $koli se, ovisno o vremenu, takva aktivnost moZe preskoditi i umjesto toga odigrati glazbeni dan-no¢ (visi
tonovi su dan, dublji no¢).
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6.4. Radionica: Klavir (nastavak)

Cetvrta radionica nastavlja se na prethodnu te se naglaava tema - klavir. Nakon
vjezbe za zadrzavanje visoke impostacije, ponavlja se pjesma Klavir (aktivhost 2),
osluskuje se visina tonova na klaviru (aktivhost 3) te se sluSa i kreCe uz skladbu za
klavir R. Schumanna Radostan seljak. Tijekom aktivnog sluSanja (aktivnost 4) potice se

i verbalni izraz dozivljaja skladbe. Pokretima uz glazbu razvija se osjecaj za ritam.

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; Stapiéi i

Cinele, klavijatura, balon ili lopta

AKTIVNOST 1

Odgajatelj/ucitelj: ,Podijelite se u parove!* Kad se djeca grupiraju,
odgajatelj/ucitelj nastavi: ,ZaCarat ¢u vasu desnu ruku pomocu udaraljki i one ¢e poceti
govoriti (pokaZe pokret dlanom kao da je njegova ruka lutka koja pri¢a). Ali one ne znaju
ni jednu drugu rije€¢ osim ,nji“ (demostrira, paziti da bude visoko impostirano). Neka
vaSe ruke malo porazgovaraju, mozda su danas jako sretne pa ¢e zapjevati, mozda su
zbog necega ljute ili razoCarane pa ¢e objasnjavati zasto, a mozda se dogovaraju ¢ega
Ce se igrati kada izademo u park.”

Odgaijatelj/ucitelj izvede Caroliju na jednom ili viSe instrumenata (svirati). Djeca
rade samostalno, a odgajatelj/ucitelj uskoro pocinje obilaziti djecu, upita o ¢emu njihove
ruke razgovaraju i zatrazi da ih malo ¢uje.'?

Kraj aktivnosti odgajatelj/uCitelj oznaCava ponavljanjem Ccarolije koja rukama

oduzima dar govora: ,Vase ruke viSe ne mogu govoriti, arolija im je oduzela tu moc.

12 Aktivnost je pogodna za zadrZavanje visoke impostacije. Ako djeca ne impostiraju visoko, odgajatelj/utitelj
tijekom obilaska mozZe dati jedan prijedlog Sto ruka Zeli reéi i demonstrirati kako bi to zvucalo, a dijete e tu jednu
radnju imitirati. Odgajatelj/uditelj ga potiCe da tako visoko nastavi pricati. Ako dijete i dalje nastavi govorenim
glasom, odgajatelj/uditelj ga vise ne ispravlja, ve¢ sve podsjeca da trebaju pricati ,visoko”.
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Ostavimo ih da se odmore, a mi ¢emo se prisjetiti pjesme o klaviru od proslog puta.

Sjecate li je se?”

AKTIVNOST 2

Odgajatelj/ucitelj zadaje intonaciju, daje znak za pocetak i potiho pjeva s djecom
uz pokrete (bez kretanja u krugu). Ako su djeca sigurna u izvedbi, odgajatelj/ucitelj uz
iduéu izvedbu svira klavirsku pratnju, dok djeca pjevaju i izvode nauCene pokrete.
Odgaijatelj/ucitelj takoder podsje¢a na piano, upita ih Sto to znadi i kako ¢e se taj dio

onda pjevati.

AKTIVNOST 3

Igra dan/no¢: odgajatelj/uditelj svira melodiju skladbe Radostan seljak R.
Schumanna, ali tako da fraze svira u razli€itim oktavama. Pritom tempo i precizan ritam
nisu bitni. Ako odgajatelj/uCitelj svira u oktavi viSoj od prethodne, djeca stoje (dan) i

obrnuto.

AKTIVNOST 4
,Sada slusaj glazbu i pleSi onako kakva je glazba.”

71 Glazbeni primjer je Radostan seljak R. Schumanna??

.Kako ste se kretali, kakva je bila glazba?“ Djeca dijele svoje dozivljaje,
odgaijatelj/ucitelj prihvaca sve odgovore.

,ldemo se sada veselo i radosno kretati uz glazbu!”

Ponavljanje primjera.

13 Popis glazbenih primjera za slu$anje i poveznice na iste nalaze se u Prilogu.
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.~Jeste li mozda prepoznali instrument koji izvodi ovu skladbu?“ Ako nisu, djeci se
kaZe da iduci put kod plesanja obrate paZnju na instrument.

Odgaijatelj/ucitelj najavi da ¢e se tijekom iduéeg plesanja nesto promijeniti. Za
reprodukciju djela nasnimljene su po dvije uzastopne izvedbe jer je skladba vrlo kratka.
Tijekom reprodukcije odgajatelj/uCitelj poC€inje skakutati u krugu, a tijekom kratkog b
dijela skladbe izvodi sljedeée pokrete: dodirne koljena, dodirne trbuh, tri pljeska iznad
glave. Opisana izvedba se ponavlja nekoliko puta.

Iduca razina pokreta uz glazbu odvija se djelomic¢no u paru. Ucenici su podijeljeni
u dva kruga, unutarnji i vanjski. Jedan se krug krece udesno, a drugi ulijevo. Tijekom
kratkog b dijela djeca zastaju i s parom iz unutarnjeg/vanjskog kruga izvode pokrete:
dodiruju svoja koljena, svoj trbuh i triput si ,daju deset®. Zbog djelomi¢nog i nasumiénog

rada u paru, kao i zbog vedre atmosfere, aktivnost ¢e se vjerojatno oduziti.*4

AKTIVNOST 5

Djeca se vrate u parove s pocCetka radionice. Odgajatelj/ucitelj ponovno oZivljava
ruke pomocu udaraljki. ,Kada Cujete da ruke glasno i visoko razgovaraju, pokazite to s
dvije ruke iznad glave, ako razgovaraju tiho ali visoko onda to razgovara samo jedna
ruka iznad glave.“ Srednju lagu djeca Ce prikazati rukama u razini prsnog koSa, a
duboko rukama spustenim uz tijelo. Ruke pritom cijelo vrijeme ,razgovaraju, a

odgaijatelj/uditelj udarcem o jednu udaraljku daje znak da se parovi promijene.

14 U vrtiéu aktivnost ne treba prekidati sve dok interes ne opadne. U $koli ée uditelj sam procijeniti hoée li i kada
poceti s novom aktivnosc¢u.
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6.5. Radionica: Flauta

Tijekom ove radionice djeca ¢e upoznati flautu i piccolo, prepoznati ih na
fotografijama te ih sluSno raspoznavati. Uvodna akivnost sluzi za ponavljanje tonske
boje klavira po razli€itim oktavama (aktivnost 1), a kroz radionicu razvija se sposobnost

samostalnog zamis$ljanja (aktivnost 2) te se potice likovno stvaralastvo (aktivnost 3).

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvuénici; Stapiéi, Cinele,

klavir, likovna kutija i papir

AKTIVNOST 1

Odgaijatelj/ucitelj improvizira na klaviru. Tijekom improvizacije koristi razliCite
oktave, mijenja tempo i karakter, a djeca oslusSkuju i kreéu se prigodno. Ako
odgajatelj/ucitelj svira visoko, djeca se kre¢u na prstima, ako svira duboko krecu se u
¢uénju, a ako svirano nije puno viSe/nize od prethodne fraze, odnosno nalazi se u

srednjoj lagi, djeca hodaju kako je uobi¢ajeno.

AKTIVNOST 2

,Opustite se i poslusajte pricu o Petru i njegovom snu.“%®

Nakon sun¢anog dana ispunjenog igrom, Petar je bio toliko umoran da je, ¢im je legao u
svoj topli krevet, utonuo u san. Pred njim se zatim pojavilo bistro plavo more i u daljini
zeleni brezuljci raznih veliCina. Petar je leZao na mekanom i toplom pijesku dok ga je

grijalo Zarko sunce. Slusao je pjev ptica i Sum mora.
I reproducirati Sum mora i pjev ptica

U daljini je zac¢uo glazbu, veselu i razigranu. Primijetio je da mu se glazba priblizava.

15 Pri¢u je za potrebe radionice osmislila autorica ovog rada.
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71 Kuhlau: Fantazija za flautu op. 38, D-dur (1:09-1:42) — postupno pojaCavati

,Pa to je flauta®, pomisli Petar, ,znam, jer moja prijateljica Jana svira flautu!* Slusao je
Jjo$ malo tu lijepu glazbu i pokuSao opisati zvuk flaute. Razmi$ljao je na $to ga podsjeca

zvuk flaute.
7 Kuhlau: Fantazija za flautu op. 38, D-dur (2:27-2:54)

Upitati djecu: ,Na Sto vas podsjeca zvuk flaute?“

Petar ugleda dje¢aka s flautom kako mu prilazi.
,Dobar dan! Jako mi se svidjelo kako si svirao! MoZe§ li i mene nauciti?*“
,Dobar dan! Naravno! Vidi§, flauta izgleda kao cijev s rupicama. DrZi se s dvije ruke u
razini glave, s desne strane. U jedan kraj flaute upuhujemo zrak, a prstima mijenjamo

tonove.”

Djeci se pokaze nekoliko fotografija koje prikazuju sviranje razli€itih instrumenata,

a ona odreduju na kojoj fotografiji je prikazana osoba koja svira flautu.

Petru je sve bilo jasno, podigao je flautu u razinu glave, prislonio usnice i po¢eo micati
prstima,

ali zvuka nije bilo!

Upitati djecu: ,Sto je Petar zaboravio uginiti?“ ,Recimo mu svi zajedno da puhne. Tri,

Cetiri, sad!“ ,Puhnil®
71 isjeCak flaute iz glazbenog djela Peca i vuk, S. Prokofjeva

Tijekom sluSanja odgajatelj/ucitelj potiCe na to da sva djeca opona$aju sviranje flaute.

,Bravo!®, kaZe djeCak ,sada mozemo svirati skupa! Ja cu svirati piccolo, instrument

poput flaute, samo puno manji i ima jako visok ton. Poslu$aj kako zvuci!®

71 H. Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old, 4. st. Aye, Aye Rascal (6.39-6:59)
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Petar je bio jako uzbuden Sto ¢e zasvirati sa svojim novim prijateliem. Na dogovoreni

znak, zaCula se glazba.

71 H. Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old, 2. st. The Seafarer (2:22-3:05)

Na pocetku primjera djeci se daje znak da ustanu, svi se hvataju za ruke i
skakuéu u kolu. Odgajatelj/uitelj: ,Hocemo li im re¢i da jo$ jednom odsviraju, a mi
¢emo plesati? Idemo sad u drugu stranu!®

Na kraju odgajatelj/ucitelj umorno sjedne na pod i pozove djecu da ucine isto.

,Jeste li se umorili? Zelite li Suti $to se tada dogodilo Petru?*
Cim su odsvirali, Petar se probudio u svom krevetu. Pogledao je na sat i zakljucio da je
vani jo§ mrac¢na no¢. Okrenuo se u svom toplom krevetu i, zamiSljajuc¢i kako ponovno

svira s djeCakom, utonuo u slatki san.

,Odmorite i vi, sklopite oCi i zamiSljajte kako i vi svirate s Petrom i djeCakom® (djeca

lijezu na pod, naslone se na stol i sl.).

JIH. Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old, 1. st. First Dew
AKTIVNOST 3

Djeca crtaju nesto iz pri€e po vlastitom izboru, a u pozadini svira glazba iz price,

ovaj put u cijelosti.
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6.6. Radionica: Ponavljanje 1

Kod prvog ponavljanja djeca ¢e ponovno slusati glazbene primjere vezane uz
pricu o Petrovom snu (flauta i piccolo), ponovit ¢e $to su naucili o flauti i piccolu te ih
vizualno, a zatim i sluSno raspoznavati (aktivhost 1 i 2). Djeca Ce takoder slusno
raspoznavati obradene udaraljke (aktivnost 3) te kroz igru (aktivnost 4) razvijati osjecaj
za ritam i grupno izvodenje. Na ovoj se radionici takoder njeguju pokret i sviranje uz

glazbene primjere.

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; Stapici, Cinele,

tamburin, klavir

AKTIVNOST 1

JIH. Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old, 2. st The Seafarer. Svi pleSu u kolu

kao na proslom satu.

Nekoliko djece dobiva udaraljke i sjeda u sredinu kruga. Odgajatelj/ucitelj sjedne
s njima, a ostali stoje u krugu. Tijekom ponovne reprodukcije primjera ucenici u sredini
sviraju (oponasaju odgajatelja/uditelja), a ostali pleSu u kolu.®

Sva djeca dolaze na red za sviranje.

AKTIVNOST 2

Odgaijatelj/uditelj: ,Je li vam poznata ova glazba? Kada smo ju ¢uli?“

Djeca se uz pomo¢ odgajatelja/ucitelja prisjecaju pri¢e: gdje se Petar nasao,
koga je upoznao, koji instrument je uCio svirati, koji instrument je svirao djeCak, kako
izgleda piccolo i kako zvu€i, kako se drzi i svira flauta.

Odgaijatelj/ucitelj prikaZze dvije fotografije: na jednoj osoba svira flautu, na drugoj

piccolo. Djeca odreduju na kojoj fotografiji je prikazan koji instrument.

16 Tijekom sviranja se izmjenjuju udarci na prvu i treu i udarci na svaku grupu od tri dobe (mjera je 12/8).
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Odgajatelj/uCitelj postavlja fotografije na razna mjesta u prostoriji. Zatim
reproducira razliCite glazbene isjeCke u izvedbi flaute ili piccola (ne nuzno iz obradenih
glazbenih primjera), dok se djeca slobodno kre¢u na onoj strani prostorije gdje se nalazi
taj instrument. Ako €uju neki drugi instrument (klavir, trubu, violinu, obou, klarinet), djeca

se trebaju ukipiti sve dok ponovno ne ¢uju flautu ili piccolo.’

AKTIVNOST 3

Odgaijatelj/ucitelj reproducira glazbeni isje€ak nekog drugog instrumenta, osim
flaute i piccola, da se djeca ukipe. Postupno stiSava glasno¢u. Djeca ostaju ukipljena.
Igra se Igra kipova s udaraljkama — djeca se pomi€u na zvuk Stapi¢a, a na zvuk Cinela
poskakuju uvis. Nakon nekog vremena odgajatelj/ucitelj uvodi novi element na sljedeci
nacin:

,Slusaj sada, ovo ¢e biti znak da podignes ruke iznad glave.“ Odsvira triangl.

Uvodi novi znak koji oslobada ruke: ,Nakon ovog znaka ruke moze$ drzati kako
god zZeli§, ne trebaju biti iznad glave!* Odsvira guiro (ne kao udaraljku, ve¢ povuce
Stapic¢ po tijelu instrumenta).

Upute za igru: Triangl i guiro oznacavaju samo polozaj ruku. Ako se odsvira
triangl, a nakon toga Stapici, djeca se pomi€u s rukama u zraku sve do javljanja guira.
Isto vrijedi za Cinele (poskakivanje s rukama iznad glave). U igru se mogu dodati i
Suskalice - dok se njih Cuje, djeca se slobodno krecu i ukipe se kad odgajatelj/ucitel;
prestane Suskati. Odgajatelj/uCitelj moze sakriti instrumente iza klavira ili nekog
ormaric¢a da se ne vidi koji instrument ima u rukama. Ne savjetuje se da djeca sklapaju
oCi zbog odrzavanja ravnoteze.

Za kraj igre odgajatelj/ucitelj odsvira nesto na klaviru i objasni djeci da to znaci da

trebaju sjesti na pod ili u klupe.

17U $koli se fotografije mogu projicirati na plo¢u pa se djeca kreé¢u po onoj strani udionice na kojoj se nalazi
fotografija.
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AKTIVNOST 4

Nakon $to djeca sjednu na pod ili u klupe, svatko dobiva jedan instrument.
Odgajatelj/ucitelj objasnjava da Ce on svirati ritam, a djeca e ponavljati za njim. Daje

primjer i djeca ponavljaju. Zatim upucuje djecu na to da dobro zapamte sljededi ritam:

N
12 d

L 1RAN

taj ritam ne smiju ponoviti ako ga Cuju. Da bi djeca bolje upamtila ritam koji ne smiju
ponoviti, taj ritam izvedu nekoliko puta prije poCetka igre.

Odgajatelj/ucitelj pohvali djecu za rad i svi si medusobno zapljeScéu.
Odgajatelj/ucitelj iskoristi trenutak da pljesak stiSa pokretom tijela (svijanje tijela, prst na
usta), a zatim tjelesnom gestikulacijom poja¢ava pljesak do najglasnijeg i rukama daje

znak za kraj.
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6.7. Radionica: Truba

Na sedmoj radionici djeca upoznaju trubu, njen izgled, nacin sviranja i zvuk.
Nakon fiziCke pripreme za rad (aktivnost 1), djecu se potiCe na pokret uz glazbu i
osluskivanje instrumenta (aktivhost 2). ZajedniCkim rjeSavanjem slagalice razvija se
osjecaj za rad u grupi i podjela odgovornosti, a raspravom o otpadu jaca se ekoloSka
osvijeStenost (aktivnost 3). Prisutnost glazbenih primjera u kojima se istice boja trube
vazna je za povezivanje vizualnog prikaza trube s auditivnim. Za kraj se djeca ponovno
opustaju uz pokret uz glazbu te sviranje na udaraljkama uz glazbeni primjer (aktivnost
4).

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; udaraljke;

papiri s prikazom trube, kosare, bomboni

AKTIVNOST 1

Odgaijatelj/ucitelj: ,Idemo puhati svijeéice na torti.“ Ispruzi prste i puhne u svaki
prst pa ga spusti. Djeca imitiraju. Slijedi nekoliko vjezbi razgibavanja i istezanja tijela
(npr. djecu se vodi da imitiraju pranje prozora nisko pa visoko, lijevom pa desnom
rukom, nogama....), a naposljetku ih se usmjerava na vokalnu izvedbu koju imitiraju.
Odgajatelj/ucitelj pjeva fraze uvazavajuci karakteristike tzv. univerzalnog napjeva, a
melodijsko kretanje pokazuje rukama (vise/nize, kao fonomimika bez znakova).

,A sada ¢emo zaplesati uz jedan instrument koji ve¢ poznajemo. Dok pleses,
poslusaj - mozda ceS prepoznati o kojem je instrumentu rijec.”

JIR. schumann: Radostan seljak (uz samostalne pokrete, ne u paru). Ako djeca ipak
pokusSaju zaplesati u paru, ne treba ih prekidati.

Odgaijatelj/ucitelj: ,Koji instrument je izvodio ovu skladbu?“ Djeca odgovaraju.
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AKTIVNOST 2

Igra Glazbeni dan/no¢ uz klavir: odgajatelj/ucitelj reproducira isjeCke u izvedbi
flaute i klavira: flauta je dan, a klavir no¢.18

Odgajatelj/ucitelj: ,Mislim da ste svi zasluZili bombone. Ali nisam siguran/sigurna
gdje sam ih ostavio/ostavila. Sigurno su u jednoj o ovih ko3ara (pokaZe na tri koSare
smjeStene visoko na ormaru), ali ne znam pod kojim brojem.“ Odgajatelj/ucitel;
nastavlja: ,Da bismo pronasli broj koSare, moramo rijeSiti jednu slagalicu. PosluSajte

ovaj instrument.”

AKTIVNOST 3

JIL. van Beethoven: Uvertira Leonore br. 3, isjeCak iz orkestralne dionice trube

,10 je truba. Izgleda kao zavijena cijev (pokazZe na slici), a svira se tako da se u
nju upuhuje zrak.“ Demonstrira drzanje trube. ,Jdemo svi svirati trubu.“ Sviranje trube se

oponasa uz sljedeci glazbeni primjer:

SPIV} Ravel, isje¢ak orkestralne dionice trube iz Bolera'®

Odgaijatelj/ucitelj: ,Po prostoriji se nalaze sliice trube. Va$ je zadatak skupiti sve
sliCice dok svira glazba.“ Reproduciraju se glazbeni primjeri u kojoj se zvukom istice
truba.?°

Odgajatelj/ucitelj kaze koliko sli€ica su djeca trebala pronaci pa netko od djece
broji jesu li svi papiri¢i pronadeni. Ako nisu, potraga se nastavlja (ovaj put bez glazbene
podloge). Dok djeca traze sliCice koje nedostaju, odgajatelj/ucitelj grupira sliice trube

koje ¢e podijeliti po grupama. Zatim razmjesta djecu na potreban broj grupa.?!

18 Ako ispadnu iz igre, djeca i dalje igraju, ali sa strane.
19 Glazbeni primjer je isje¢ak orkestralne dionice predstavljen na solo trubi, dakle nije isje¢ak originalnog glazbenog
djela u orkestralnoj izvedbi.

20 Uz slike trube spajalicom su spojeni izrezani dijelovi trube koji ée se kasnije slagati kao puzzle. Uz slitice se nalaze
male oznake (kvadratié, zvjezdica, tockica i slicno, broj oznaka ovisi o broju grupa koja ce slagati puzzle) da bi se
sli¢ice lakse i brze grupirale tijekom podjele u grupe.

21 Broj grupa ovisi o broju djece. Vaino je da grupa nije prevelika da svako moze sudjelovati u slaganju (otprilike 3-
4 djece).
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Dok djeca slazu puzzle, pasivno slusaju primjere iz umjetniCke glazbene
literature (npr. Joseph Haydn: Koncert za trubu i orkestar u Es-duru). Slozene slike se
zalijepe uz pomo¢ odgajatelja/ucitelja. Potom im odgajatelj/ucitelj kaze je s druge strane
slagalice napisan jedan broj. Svaka grupa kaze koji broj ima. Zadatak je poredati ih od
najveceg prema najmanjem da bi se dobio broj koSare u kojoj su bomboni.

Djeca ostaju sjediti na podu. Za nagradu dobivaju bombone. Odgajatelj/ucitelj
upita: ,U kantu koje boje ¢emo baciti ove papirice od bombona?“ Ako postoji reciklazno
smece u vrtiCu, papiri¢i se bacaju u prikladnu kantu. U suprotnom, odgajatelj/ucitelj

skupi sve papiri¢e koje ¢Ce kasnije baciti u dogovorenu kantu.

AKTIVNOST 4

,ldemo plesati uz trube!*

JLittle 1sland Leap: Doing the Huapango

Djeca i odgajatelj/ucitelj se kre¢u u krug, a na kraju svake male periode A dijela
(dva visoka tona trube) ruke dizu iznad glave prikazujuci ta dva tona. U B dijelu skladbe
se na istom mjestu Cuju udaraljke, a to prikazuju nasumiénim dizanjem i spuStanjem
ramena. Aktivhost se ponavlja.

Kasnije se manjem broju djece daju instrumenti: Suskalice, Stapici i guiro koji se
svira kao udaraljka. Stapi¢i i guiro sviraju svaku dobu (ritam Ta), a Suskalice izvode
ritam Tate. Imitiranjem odgajatelja/ucitelja djeca ¢e doci do ritma Ta Ta Ta-te Ta na
krajevima spomenutih perioda kada ostala djeca dizu ruke ili dizu i spustaju ramena.

Djeca na udaraljkama se izmjenjuju.
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6.8. Radionica: Violina

Osma radionica izvodi se u suradnji s glazbenikom. PoZeljno bi bilo da je
glazbenik vjest improvizator i spreman odgovoriti na dje€ja pitanja i reagirati na njihove
Zelje. Za ostvarenje radionice treba unaprijed obavijestiti glazbenika o aktivnostima i
nacCinima njegova sudjelovanja. Nakon upoznavanja i ponavljanja znanja o Kklaviru
(aktivnost 1), djeca ¢e upoznati izgled i zvuk violine, nacin dobivanja tona i moguc¢nost
sviranja gudalom i prstima (aktivnost 2 i 3). Usvojeno Ce objediniti pjesmom (aktivnost
4).

Sredstva i pomagala: instrument za intonaciju, klavir, violina, gudalo

AKTIVNOST 1

Odgajatelj/uCitelj najavljuje i predstavlja gosta te govori da ¢e im se danas
pridruziti u aktivhostima. Zatim pozove djecu da svi sjednu u krug. PridruZuje se i gost.
(ponavlja se aktivnost s prve radionice.)

,Sjecate se kako smo zadniji put pljeskali i govorili ime i... $to smo jo§ govorili?*
Djeca odgovaraju.

,>ada ¢e ponovno svatko reéi svoje ime dok su nam ruke raSirene, dok ne
plies¢emo.”

Odgaijatelj/ucitelj po€inje pljeskati i ponavlja to tako dugo dok se svi ne ujednace.
Zatim kaZe svoje ime i daje znak djetetu do sebe da ucini isto. U idu¢em krugu se Sapce
najdraza boja.

,Naseg gosta jako zanima Sto mi sve znamo o klaviru. Hocemo Ii najprije
zapjevati pjesmu o klaviru?“

Svi ustaju za izvedbu. Odgajatelj/ucitelj zadaje intonaciju i otpjeva pocetak. Daje
znak za pocCetak pa se izvodi cijela pjesma uz pokrete (na mjestu). Na kraju izvedbe se
nagrade pljeskom.

Svi sjedaju. Odgajatelj/uditelj sliedeéim pitanjima poti¢e raspravu:
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,Koje boje su tipke na klaviru?“

,Moze li se na klaviru svirati visoke tonove? Gdje se oni nalaze?”

,Moze li se na klaviru svirati duboke tonove? Gdje se oni nalaze?”

,Mogu li se na klaviru izvoditi jako kratki tonovi? Kako se oni sviraju?”

,MoZze li se na klaviru svirati glasno? A tiho? Kako jo$ kazemo tiho?"

,MoZe li se na klaviru svirati viSe tonova u isto vrijeme?“??

,Kome se svida svirati klavir?“

,Mozda se nekome viSe svida neki drugi instrument? Idemo ponovno izvoditi
ritam, a sada Ce svatko redom reci njegov najdrazi instrument.” (Gost kaze: violina)

Odgajatelj/ugitelj: ,Sto je to violina, kakav je to instrument? Djeco, znate i vi to

je violina? Kako se svira taj instrument?”

AKTIVNOST 2

Gost: ,Zelite li vidjeti violinu?* /Izlazi iz kruga i vrada se s violinom. Pokaze
instrument, Zice, gudalo, kako se drzi u rukama te im objasni da se mozZe svirati
gudalom ili prstima.?

Slijedi razgovor s gostom. Odgajatelj/ucitelj i djeca postavljaju pitanja, a gost
odgovara i demonstrira. Npr., odgajatelj/ucitelj po€ne s pitanjem: ,Mogu li se i na violini
svirati jako visoki tonovi?“

Nadalje odgajatelj/uCitelj poti¢e djecu da pitaju Sto ih zanima: duboki tonovi,
najdublji/najviSi ton, mogu li se svirati kratki tonovi, dugi tonovi; moze li se svirati viSe
tonova odjednom?2*

Na kraju ovog predstavljanja djeca su se upoznala s izgledom violine, nac€inima
sviranja, opsegom, vrstama artikulacije (staccato, legato) i nacinima interpretacije

(dinamika i tempo).

22 Tijekom ponavljanja o klaviru odgajatelj/ucitelj moZe dati djetetu da odsvira na klaviru npr. visoke tonove, vide
tonova odjednom itd.

23 Tijekom predstavljanja se nastoji $to vise ukljuditi djecu u spoznajni proces: da izbroje koliko ima Zica, da
isprobaju redom u krug dotaktnuti violinu i gudalo, prstom odsvirati ton i slicno.

24 Odgajatelj/ucitelj podsjeca djecu na klavir i §to se na njemu moZe svirati-potice ih se na postavljanje pitanja (kao
za klavir).
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AKTIVNOST 3
Odgajatelj/ucitelj: ,Jeste li znali da violina moZe glazbom docarati nase pokrete?”

Nekoliko puta poskocCi, a gost uzastopno odsvira jedan uzlazni interval (npr. Cistu

kvartu).
Redom po krugu svako dijete izvede neki pokret koji violina ,,ozvuci®.

AKTIVNOST 4

Odgaijatelj/ucitelj: ,Ho¢emo li zamoliti gosta da nam odsvira neku pjesmu na
violini?“ Gost svira melodiju nove pjesme koju ¢e djeca obraditi.

Odgaijatelj/ucitelj se pridruzuje: ,Znam ovu pjesmu, to je pjesma o violini!*

Gost i odgajatelj/ucitelj sviraju skupa. Melodiju donosi violina, a klavir pratnju. Na
klaviru se svira uvod, prijelaz izmedu kitica i kraj, a svi spomenuti instrumentalni dijelovi
temelje se na izvodenju jedne kitice.

Gost: ,Ako ovu pjesmu naucite pjevati, moci ¢emo ju skupa izvoditi!

Odgaijatelj/ucitelj demonstrira pjesmu uz klavir (ne preglasno svirati), a gost sjedi
u krugu s djecom i pokretima pomaze pri u€enju teksta (pokazuje Cetiri prsta, pokret

gudalom ili prstima...).

Violina
Tekst i glazba: Matea Dujmovic¢
o) . . . . . \ . \ .
AT —H—K—«% i E— m—— N ; i
Oir6 o 0 DN e o N N s & o @ | .
o o o o o -
VI - O - LI-NA, VI-O-LI-NA CE-TRI ZI - CE I - MA,
VI - O -LI-NA, VI-O-LI-NA CE-TRI ZI - CE I - MA,
5
) .
R N e i R T T a
& I7 17 [ & ! 17 = M—.I’ | I
== o - o - ’ - =
GU-DA-LOM IL' PR-STI-CI-MA TA-KO SE SVI - RA.
GLA-SNO, TI - HO, FO-RTE. PIA-NO TA - KO SE SVI - RA.

Pjesma se uci po kiticama.
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Nakon dva do tri ponavljanja druge kitice, odgajatelj/ucitelj upita gdje su se vec
susreli s rijeCi piano i Sto ona znaci pa objasnjava da izraz forte znaci glasno.

Kada se pjesma usvoji, violina se pridruzuje svirkom: svira uvod, prijelaz izmedu
kitica i kraj. Djeca se uz pjevanje krecu u krugu, a gost na kraju kitice pokaze na jedno
dijete koje Ce reCi kako da violina svira interludij: visoko, duboko, glasno, tiho,
povezano, kratko... Gost improvizira uvazavajuci djeCje zelje. Tijekom kitica svira tihu
pratnju gudalom ili prstima. Pjesma se ne prekida tako dugo dok svako dijete ne kaze

nacin sviranja (ako grupa nije prevelika).
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6.9. Radionica: Ponavljanje 2

Kroz drugo ponavljanje, ponavljaju se instrumenti obradeni u proteklih osam
tiedana s ponesto ve¢im naglaskom na violinu i klavir koji se sluSaju tijekom aktivhog
sluSanja glazbe. Osim svojevrsne provjere znanja i sposobnosti sluSnog prepoznavanja
instrumenata, radionica je osmisljena tako da potiCe pokret uz glazbu i glazbeno
stvaralastvo, odnosno improvizaciju, a dotice se i tempa kao jedne od sastavnica
glazbe. Rad pocinje razgibavanjem tijela i zagrijavanjem glasnica uz rekvizite (aktivnost
1), zatim se vizualno i slusno prepoznavaju instrumenti te se ponavljaju njihove
karakteristike (aktivnost 2). Djeca aktivno sluSaju glazbeni primjer (aktivnost 3) i kreéu
se (aktivnost 4). Radionica zavrSava improvizacijom na udaraljkama, tijekom c¢ega se
naglasava tempo. Ostala djeca osluskuju brzinu izvodenja i kreCu se kako smatraju da

je prigodno (aktivnost 5).

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; udaraljke;

razni predmeti

AKTIVNOST 1

Svako dijete uzima jedan predmet u ruke (npr. pernicu, biljeznicu, Sesir,
igracku...). Slijedi razgibavanije tijela uz glazbu, ali tako da djeca koriste rekvizite (npr.
treba odloziti predmet na najviSu policu, drzati s dvije ruke iznad glave pa se svijati u
stranu, prebacivati iz ruke u ruku-ovisno o ramenu koje razgibavamo...). Zatim slijedi
nekoliko dramaturskih vjezbi (npr. djeci se kaze da zamisle kako je neki predmet jako
tezak i jedva ga drze, da se predmet migolji pa ga moramo zadrzati) te nekoliko vjezbi
za aktivaciju vokalne muskulature poput puhanja u predmet da se makne prasSina,

razgovaranja s njim s ,nji“ visoko impostirano (vidi: radionica 4, aktivnost 1) i sli¢no.
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AKTIVNOST 2

Djeca s rekvizitima sjednu u krug. U sredini su papiri sa sliCicama okrenutim na
dolje. SliCice prikazuju sljedece instrumente: trubu, violinu, flautu i klavir. Jedno dijete iz
kruga odabire papir i okre¢e ga pa svi komentiraju kako se zove prikazani instrument.
Za klavir i violinu se pjevaju i pjesmice, na $to djeca ustaju i, ovisno o pjesmi, krecCu se.
Nakon imenovanja instrumenta i pjevanja pripadajue pjesme odgajatelj/ucitelj
reproducira instrumentalne isjeCke u izvedbi razli€itih instrumenata, a djeca reagiraju
kada Cuju instrument koji su prepoznali na slici. Umjesto dizanja ruku, s djecom se
moze dogovoriti da stave svoj predmet na glavu. Nakon slusanja, djeca pokazuju kako
se svira odredeni instrument.

Odgaijatelj/ucitelj: ,U koje sve instrumente treba puhati da bi se ¢uo ton?“ Ukloni
sli¢ice tih instrumenata iz kruga.

,Za koji instrument nam treba gudalo? Sto se njime radi?*

AKTIVNOST 3

,Sto mislite, mogu li violina i klavir svirati zajedno?* ,Sada ¢emo poslusati kako to
zvuci. A vi zamiSljajte vasu najdrazu Zivotinju kako se kre¢e, mozda ponekad potrci, a

ponekad se malo Sulja.”

JjJ. Brahms: Madarski ples br. 5 u izvedbi The Violin Brothersa, priredeno za dvije

violine i klavir

,Koju Zivotinju ste zamisljali? Sto je ona radila?“ O&ekuje se da ¢e djeca sama
ispricati da je Zivotinja tr€ala kada je glazba bila brza, a zastala kada je i glazba zastala i
usporila. Ako to nije slucaj, odgajatelj/ucitelj upita to¢no po dijelovima: Sto je Zivotinja

radila kada je glazba bila brza i sli¢no.

AKTIVNOST 4

Odgaijatelj/ucitelj najavljuje slobodno kretanje po prostoriji: ,|demo se i mi kretati,

brzo i sporo, kako nam glazba svira.“ Kretanje nece biti precizno i to nije cilj aktivnosti -
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cilj je da djeca osluskuju glazbu i prate te reagiraju na promjene shodno njihovim
mogucnostima, a time i da doZive glazbeno djelo na cjelovitiji nac€in. Ova aktivnost ¢e
svakako biti zabavna, ali treba pripaziti da se ne izgubi kontrola nad ponasanjem djece.
Veca kontrola se moze postici kretanjem u krugu, ali takvo kretanje viSe nije slobodno
jer je veca vjerojatnost da Ce djeca oponaSati odgajatelja/voditelja. SluSanje i kretanje

uz glazbu se ponovi jo$ jednom (ne viSe puta jer je glazbeni primjer dug).

AKTIVNOST 5

Odgaijatelj/ucitelj svakom djetetu ponudi da iz vreCice uzme jedan papiric. Na
svakom papiri¢u se nalazi sliica jednog od sljedecih instrumenata: Stapici, guiro, Cinele,
triangl. Dijete koje je uzelo papiri¢ sjeda uza zid. Kada svi sjednu, odgajatelj/ucitel
govori:

,Dobro pogledajte i zapamtite instrument koji se nalazi na vaSem papiri¢u. Kada
Cujete taj instrument, krecete se po prostoriji.”

Odgaijatelj/ucitelj postavi udaraljke na stol. Izabere jedan instrument i na njemu
svira metar u umjerenom tempu, zatim prelazi na gusci ritam, a kasnije ubrzava tempo.
U jednom trenutku stane i uspori. Variranjem ritma i tempa mijenja se i nacin kretanja
djece (hodaju, potrCe, zastanu...). Nakon nekoliko primjera, odgajatelj/ucitelj odabire
jedno dijete koje uzima jedan instrument i svira kao $to je to Cinio odgajatelj/uditelj.

Djeca se izmjenjuju i improviziraju na instrumentima.
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6.10. Radionica: Ponavljanje 3

Na posljednjoj radionici djeca ¢e primijeniti aktivnosti nauCene kroz nekoliko
tiedana. Rad pocinje vjezbama disanja i upjevavanjem (aktivnost 1), nakon ¢ega slijede
izvedbe poznatih brojalica i pjesmica, ali s elementom stvaralastva pomocu Cepova
(aktivnost 2). Djeca nadalje sluSno prepoznaju instrumente (aktivhost 3) te za kraj
izrazavaju vlastito miSljenje o najdrazem instrumentu verbalnim i likovnim putem

(aktivnost 4).

Sredstva i pomagala: uredaj za reprodukciju glazbenih primjera, zvucnici; udaraljke;

Cepovi, papir, plastelin

AKTIVNOST 1

Vjezbe disanja (puhanje balona i siktanje kao zmija) i upjevavanje na slog ,nji“ i

,dobar, dobar dan*:

0 N
Gis N NN
%Bﬂ—‘ " o g

NJI NJI NJI NJI NIJII
DO-BAR,DO-BAR DANN

AKTIVNOST 2

Izvode se poznate pjesme i brojalice po zelji. Pritom se koriste Cepovi razlicitih
boja koji oznaCavaju govor (Zuti Cep), Sapat (zeleni Cep) i glasni govor (crveni Cep).
Plavi Cep se ne Kkoristi. Ako se izvodi pjesma, ona uvijek poCinje pjevanjem i nakon

promjene nacina izvodenja viSe nije moguce vratiti na pjevanje. Odgajatelj/ucitelj
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tijekom izvedbe pokazuje Cepove razliCitih boja, a djeca sukladno tome mijenjaju nacCin
izvodenja.?®

Odgaijatelj/ucitelj prozove jedno dijete da pokazuje epove i svakom izvedbom se
mijenja ,dirigent”.

Na kraju si djeca za izvedbe zapljeScu, a odgajatelj/ucitelj gestikulacijom daje
znakove za promjenu dinamike: SireCi ruke pojaCava se pljesak, a svijanjem tijela i

skupljanjem ruku prema sebi on se stiSava. Na kraju daje znak za prekid.

AKTIVNOST 3

I3 |sjeCak iz glazbenog primjera H. Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old, 2. st. The

Seafarer - kretanje po prostoriji oponasanjem sviranja flaute.

Odgaijatelj/ucitelj zaustavi primjer i kaZze djeci da se ukipe dok ponovno ne Cuju
glazbu. Djeca se kreCu uz glazbu i oponasaju sviranje instrumenta koji ¢uju. U realizaciji
aktivnosti koriste se razliCiti glazbeni isje€ci solo instrumenata koji su se slusali proteklih

.....

primjer za isti instrument.

AKTIVNOST 4

,KOoji vam je najdrazi instrument od ovih koje smo Cculi? Zasto?“ Djeca

odgovaraju.?®

Djeci se podijele papiri s crtezom instrumenta koji su spomenuli da im je najdrazi.
Umjesto bojanja, djeca obrubljuju ili ispunjavaju instrumente plastelinom. U pozadini
svira glazba, javljaju se glazbeni primjeri obradeni proslih tiedana. Djeca se uz likovni

rad slobodno krecu i, ako Zele, zapleSu.

25 Umjesto ¢epova mogu se koristiti drugi predmeti istih boja koji ¢e biti vidljiviji.
26 U $koli se isto moZe zapisati u biljeZnicu ili na poseban papir koji ée se zalijepiti na plakat o instrumentima.
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6.11. Ispitivanje uspjesSnosti ciklusa radionica

Prakticni dio rada usmjeren je na glazbene aktivnosti koje djecu upucuju na
tonske boje razli¢itih instrumenata te na izvjezbavanje njihovog razlikovanja. Kako bi se
provjerilo mogu li spomenute aktivnosti unaprijediti sposobnosti razlikovanja tonskih
boja, trazene glazbene sposobnosti valja objektivnim testom izmijeriti prije i nakon
zavrSetka ciklusa radionica. Test za ispitivanje razlikovanja tonskih boja moze
sadrzavati kratke glazbene isjeCke odsvirane na istom ili na razliCitim instrumentima.
Zadatak djece je upravo odrediti jesu li isjeCci odsvirani na istom ili na razliCitim
instrumentima. Pri tome, osim kod grupe djece koja je bila izloZzena predloZzenim
glazbenim aktivnostima (eksperimentalna grupa), iste glazbene sposobnosti treba
izmjeriti i kod grupe djece koja nisu bila izlozena tim aktivnostima (kontrolna grupa).
Rezultate kontrolne i eksperimentalne grupe treba usporediti da bismo bili sigurni da
promjena koja se oCekuje kod trazene sposobnosti nakon 10 tjedana nije rezultat
prirodnog razvoja pojedinca, veC rezultat provodenja glazbenih aktivnosti. Pod
pretpostavkom da ciklus radionica doista pospjeSuje razlikovanje tonskih boja, kod
ovakvog istrazivanja ocCekivali bismo da ¢e se razlikovanje tonskih boja unaprijediti
samo kod one djece koja su pohadala ciklus radionica (eksperimentalna grupa), dok ¢e
kod djece koja nisu bila izlozena glazbenim aktivhostima (kontrolna grupa) ta

sposobnost ostati podjednaka u oba mjerenja.
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Zaklju€ak

Nastojanja da se glazbene sposobnosti definiraju kroz povijest prouzrocCila su
brojna neslaganja psihologa i glazbenika. U 21. stolje¢u svjedoci se jasnijim pogledima
na glazbene sposobnosti i na njihov razvoj zahvaljuju¢i dugoj tradiciji proucavanja
suvremenim uvjetima prouzroCenim globalnim razvojem. Medutim, to ne znaci da je
usuglasena jedinstvena teorija koja obuhvaéa sve fenomene glazbenih sposobnosti
bududi da se radi o vrlo slozenom skupu sposobnosti i medudjelovanja tih sposobnosti.
Stoga struka prihvaca vrlo Siroke definicije i nastoji dalje istrazivati sve pojave glazbenih
sposobnosti i pripadajuc¢ih kompetencija. Danas je razvidno da razvoj glazbenih
sposobnosti ne ovisi iskljuCivo o genetskom naslijedu niti je produkt samostalnog
utjecaja okoline, ve¢ je ono rezultat medudjelovanja oba faktora. Utjecaj okoline na
razvoj glazbenih sposobnosti poCinje se ocitovati ve¢ u prenatalnom razdoblju, a
nastavlja se nakon rodenja kroz proces akulturacije. lako se pojedinac rada s potpunom
otvorenoSc¢u za sve zvukove, svu glazbu i jezike svijeta, okolina ga svojim utjecajem
oblikuje tako da on (implicitno) pamti i prisvoji ono kulturalno-specificno i svakodnevno
prisutno, $to smanjuje osjetljivost na podrazaje kojima nije izloZzen. |z tog razloga,
dojencad nakon samo nekoliko mjeseci pokazuje smanjenu osjetljivost na strane
zvukove i glazbu. Uloga okoline, osobito obitelji, iznimno je vazna za razvoj glazbenih
sposobnosti jer ona oblikuje prva glazbena iskustva djeteta i prisutna je tijekom
razdoblja razvoja. Okolina svojim primjerom modelira i motivira dijete na bavljenje
glazbom te usaduje navike koje ¢e se njegovati i koje ¢e formirati stav djeteta prema
glazbi. Istrazivanjem Buren i suradnika (2020) izdvojena su Cetiri vazna Cimbenika
djecjih glazbenih sposobnosti: entuzijazam i motivacija, glazbene vjestine, analitiCko
razumijevanje glazbe i glazbena komunikacija. Pritom su entuzijazam i motivacija za
bavljenje glazbom oznaceni kao najvazniji faktori zato Sto je intrinzi€na motivacija vazan
prethodnik glazbenog angazmana (Sloboda i sur., 1994).

Gotovo sva djeca se radaju s punim neuroloSskim kapacitetom za bavljenje
glazbom (Lehmann i sur., 2007). Uslijed uoCavanja zajedni¢kih obrazaca razvoja,
psiholozi i teoretiCari kroz nekoliko su teorija definirali glazbeni razvoj prema stadijima.
Medutim, razvoj pojedinca, pa tako i njegov glazbeni razvoj, ne moze se prikazati
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univerzalnom i definitivnom teorijom jer je on individualan put koji ovisi o urodenim
predispozicijama, o poticaju okoline i osobnoj motivaciji. Pa ipak, moguce je usuglasiti

nekoliko opc¢ih implikacija o razvoju glazbenih sposobnosti (Lehmann i sur., 2007):

1) receptivne vjestine javljaju se prije vjestina izvodenja

2) spontanost prethodi kontroli vjestina izvodenja

3) konkretno prethodi apstrakthnom

4) akulturacija je klju¢ glazbenog razvoja

5) posljednje razine glazbenog razvoja zahtijevaju ve¢i angazman pojedinca i vecu

podrsku okoline.

Kapacitet za glazbu razvija se aktivnim glazbenim djelovanjem, cCime se
unaprjeduje implicitno znanje o glazbi. S druge strane, odredena glazbena svojstva ne
mogu se potpuno usvojiti bez prisutnosti eksplicithog imenovanja i upute. Primjer
sposobnosti koju je nuzno razvijati eksplicitnim ucenjem je sposobnost razlikovanja boje
razli€itin instrumenata (McAdams, 2013).

Popularno je stajaliSte da se unaprjedenjem glazbenog razvoja, odnosno
ucenjem instrumenta u djetinjstvu potice kognitivni razvoj, €ije se dobrobiti putem blizeg
i daljeg transfera prenose na razliCite neglazbene kognitivne sposobnosti poput
procesiranja jezika, razvoja vjestine Citanja, unaprjedivanja pamcenja, razvoja
spacijalnih sposobnosti te izvrSnih funkcija i inteligencije. No, rezultati dosadas$njih
istrazivanja, premda vrlo vazni, joS uvijek nisu dovoljno jednoznacni te zahtijevaju
daljnja istrazivanja (Blasi i Foley, 2006) koja ¢e definirati konkretne glazbene aktivnosti i
specificne dobrobiti koje one poticu.

Umijetnic¢ki odgoj pojedinca, pa time i glazbeni, prepoznat je kao vazan i nastoji
se poticati kroz odgojno-obrazovne programe za ranu i predskolsku te Skolsku dob.
Glazbene aktivnosti u vrticu trebaju se provoditi svaki dan jer one razvijaju zelju za
sudjelovanjem u istima, a time pocinje konkretniji razvoj glazbenih sposobnosti. Pritom
je cilj glazbenih aktivnosti doZivljaj glazbe i razvoj osjec¢aja za glazbu. U Skoli se javljaju
otegotne okolnosti provedbe glazbene nastave koje se oc€ituju, izmedu ostalog, u maloj
satnici i Cesto velikom razrednom odjeljenju s ucenicima razliCitog senzibiliteta za

glazbu. Stariji uCenici prolaze razdoblje zatvorenosti za glazbu kada teSko prihvacaju
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drukcije stilove i Zanrove od onih koje sluSaju privatno, Sto sadrzaj Glazbene kulture
stavlja u osobito nepovoljan polozaj. Reproduktivne aktivnosti poput pjevanja takoder su
oteZzane zbog fizickog razvoja djece. Stoga ucitelju preostaje promisljati o nacinima
provedbe glazbene nastave koja bi zainteresirala uCenike i potaknula ih na prihvacanje
glazbe razliCitih stilova i Zanrova, a koja ¢e im pritom usaditi osnovne vrijednosti da bi u
buducnosti mogli razumjeti i vrednovati kvalitetnu glazbu te sudjelovati u njenom
stvaranju. lako je put k prihva¢anju (umjetnicke) glazbe dug (Vidulin, 2013), primjena
razliitin glazbenih aktivnosti poput emocionalno-spoznajnog slu$anja, pokreta, sviranja
i pjevanja ve¢ od najranije dobi omogucit ¢e da djeca emocionalno doZive glazbu, osjete
i osvijeste glazbene sastavnice prateci ih pokretom ili sviranjem, da aktivno sudjeluju u
stvaranju glazbe kao dio grupe ili pojedinaéno, da istrazuju moguénosti glazbenog
izraza, raspravljaju o vlastitim dozivljajima i o glazbenom dojmu. Time se omogucuje
razumijevanje glazbe te se usaduju vrijednosti koje ¢ée djeca nadalje istraZivati i
njegovati.

Glazbeni pedagog treba dobro poznavati i osluskivati razvojno stanje djeteta,
njegovu kognitivnu i fizicku spremnost za uspjeSno sudjelovanje u glazbenim
aktivnostima koje ¢e mu pruziti radost, usmjeriti ga na kvalitetu i motivirati ga da
samostalno istrazuje i sudjeluje u umjetniCkom izraZzavanju. To nije nimalo lagan
zadatak i iziskuje veliki trud i promisljanje o pedagosko-didaktiCko-metodickim
pristupima. No uzitak glazbenog stvaranja i u¢enikovo prihvaéanje glazbe vjerojatno je

najveca nagrada koju glazbeni pedagog moze ostvariti.
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Prilog

Popis glazbenih djela za sluSanje s poveznicama:

. Robert Schumann: Alboum za mlade, op. 68, Radostan seljak

https://www.youtube.com/watch?v=It8rvzdhPrw

Friedrich Kuhlau: Fantazija za solo flautu u D-duru, op. 38
https://www.youtube.com/watch?v=beljJCH320U

Sergej Prokofjev: Peca i vuk, isjeCak flaute
https://www.youtube.com/watch?v=bFlvoH2pb3M
Herman Beeftink: Celtic suite 1 — Tales Of Old

https://www.youtube.com/watch?v=DQUAwNGI m0

L. van Beethoven: Uvertira Leonore br. 3, isjeCak iz orkestralne dionice trube

https://www.youtube.com/watch?v=44BWDjxhCy8

Mauricio Ravel: Bolero, isjeCak orkestralne dionice trube

https://www.youtube.com/watch?v=44BWDijxhCy8

. Little Island Leap: Doing the Huapango

https://www.youtube.com/watch?v=n9dY471F5r0

Johannes Brahms: Madarski ples br. 5, priredeno za dvije violine i klavir

https://www.youtube.com/watch?v=FbmC BkplrQ
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Sazetak

Pojam glazbenih sposobnosti dugo se odredivao, iako je danas jasno da ne
postoji i da mozda nikada nece postojati jedinstvena definicija koja ¢e obuhvatiti sve
fenomene glazbenih sposobnosti. Danas je poznato da su glazbene sposobnosti
pojedinca rezultat medudjelovanja genetskog naslijeda i utjecaja okoline te da se
razvijaju prema slicnom slijedu kod vecine, ali taj slijed nije ni univerzalan ni definitivan
jer je glazbeni razvoj individualan proces svakog pojedinca. Fizickim i kognitivnim
razvojem unaprjeduje se i kapacitet za glazbu, pri ¢emu je bitna i akumulacija iskustva.
Cilj rada je uputiti buduée glazbene pedagoge na vaznost razumijevanja djetetovog
razvoja i njegovih glazbenih moguc¢nosti u odredenoj dobi te ukazati na dobrobit
glazbenog razvoja na pojedinca, ¢ak i na njegove neglazbene sposobnosti. Nakon
pregleda glazbenih sposobnosti iz psiholoSkog aspekta, rad se usmjerava na
pedagosSko-didakticko-metodicke pristupe za razvoj glazbenih sposobnosti u sklopu
ranog te osnovnoskolskog odgoja i obrazovanja, dok prakti¢ni dio rada donosi ciklus
radionica za djecu predSkolske dobi namijenjen unaprjedivanju razvoja jedne od

glazbenih sposobnosti: sposobnosti razlikovanja tonskih boja.

Kljucne rijeci: glazbene sposobnosti, razvoj, djeca, nastava glazbe, razlikovanje tonskih
boja
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Summary

The term musical ability has been a subject of definement for a long time,
although today it is known that universal definition, which would adequately combine all
of the musical ability phenomenas, does not exist and probably won't be found. Today
we know that musical abilities of the individual are affected by both genetics and social
impact. They are developing in a similar sequence for the majority of people, but that
sequence is not universal nor definitive because musical development is a process of
the specific person and is highly individual. With physical and mental development the
capacity for music expands, which is encouraged by accumulation of experience. Goal
of this thesis is to direct future professors of music pedagogy to the importance of
understanding children’s development and the development of musical abilities in their
respective age, and also to point out the benefits of musical growth on the individuals,
even on their non-musical abilities. After reviewing musical abilities from the
psychological aspect, the thesis is shifting focus on pedagogical-didactic-methodical
approach of the development of musical abilities in preschool and primary school, while
practical part of the thesis brings workshop cycle for the kids of that respective age
which is intended for improving development of one of the musical abilities: ability to

distinct timbre.

Key words: musical abilities, development, children, music teaching, ability to distinct

timbre
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