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Predgovor drugom (elektroniļkom) izdanju 

Psiholoġke osnove intonacije i ritma pojavile su se prvi put 1982. godine, dakle, prije 

trideset godina i postale i ostale obveznim i neophodnim sadrģajem studija glazbene  

pedagogije, toļnije, studija metodike nastave solfeggia.  Knjiga se sad veĺ vrlo teġko prona-

lazi u knjiģnicama, u prodaji je, jasno, veĺ odavno nema pa ĺe je postavljanje na internet 

uļiniti dostupnom svakome koga ta problematika moģe zanimati. Osobito ĺe to olakġati posao 

studentima glazbene pedagogije, koji viġe neĺe morati tragati za fotokopijama i skriptama iz 

domaĺe radinosti za pripremanje ispita. 

U usporedbi s originalom,  ova, elektroniļka inaļica u svojoj biti nije izmijenjena. 

Jedina prava izmjena je u tome ġto je dodano novo poglavlje ï o glazbenom diktatu i ġto je 

neġto proġiren tekst o tzv. funkcionalnoj  metodi. Preostali su tekstovi uglavnom ostali kakvi 

su bili. Obavljene su neke Ăkozmetiļkeñ preinake koje ni na koji naļin ne mijenjaju smisao 

prvotnoga teksta: drugaļije se (suvremenije) navodi literatura, izostavljen je predgovor 

(prvom izdanju), tekst je grafiļki neġto drugaļiji, note su, umjesto rukom kao nekad, napisane 

u Sibeliusu, u Popisu imena i pojmova nisu navedene stranice, jer ĺe traģeni pojam brģe 

pronaĺi raļunalo. Obavljene su i neke jeziļne korekcije, uglavnom stilske. Ukratko, to je ista 

knjiga u kojoj oznaka drugo izdanje ukazuje samo na to da po nekim vanjskim, i nekim 

manjim unutarnjim obiljeģjima ipak nije sasvim ista. 

 

Oģujak 2012. 
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1.  METODE INTONACIJE 
 

1.1.  Uvod  
 

 

jevanje prema notnom zapisu ï a vista ï vrlo je kompleksna vjeġtina, koja se stjeļe 

dugotrajnim sustavnim vjeģbanjem. Problemom njezina stjecanja bavili su se 

uļitelji glazbe od poļetka vokalne glazbene prakse te je tokom povijesti nastalo nekoliko 

pristupa, nekoliko metoda koje poneġto razliļitim putovima treba da dovedu do istoga cilja: 

lakom i spretnom prima vista pjevanju kojem su, razumije se, pretpostavkom odgovarajuĺi 

glazbeni pojmovi i predodģbe glazbenih, odnosno, tonskih odnosa. U vezi s tim razliļitim 

pristupima rjeġavanju problema intonacije vodile su se i danas su joġ aktualne brojne rasprave 

o prikladnosti ove ili neprikladnosti one metode, pri ļemu su ponekad autori ili zagovornici 

neke odreĽene metode jednostrano negirali sve ono ġto su zagovarali drugi, zastupajuĺi tako 

glediġte kako  jedino njihova metoda jamļi uspjeh u radu. S druge strane, ļesto se od 

nastavnika praktiļara, pa i od vodeĺih metodiļara, moģe ļuti miġljenje kako nije vaģno kojom 

ĺe metodom neki nastavnik raditi jer se svakom metodom mogu postiĺi dobri rezultati te je 

svako propisivanje metode neopravdano.  

Stajaliġte da nastavnik treba sam izabrati metodu za koju ima najviġe afiniteta i kojom 

misli da ĺe postiĺi najbolji rezultat ï s kojim ĺe se, vjerujemo, svatko sloģiti ï ispravno je ipak 

samo pod uvjetom da zna kakav mu je izbor na raspolaganju. Osnovni je dakle uvjet da 

nastavnik poznaje razliļite metode, njihove prednosti i nedostatke i da na temelju poznavanja 

obavi samostalan, meritoran izbor. U protivnom, ako o pojedinim metodama ima samo 

parcijalne informacije a nastavnu praksu obavlja samo na osnovi vlastitoga Ăiskustva,ñ ne 

moģe se govoriti o slobodi izbora metode. Nastavnik ne bira metodu koja bi bila najbolja, veĺ 

onu koju je sam iskusio ili se, zbog nekih (trenutnih) razloga odluļuje za postupak koji ni sam 

moģda ne poznaje dovoljno.
1
 

Naġ pristup  temi pokuġaj je psiholoġke i pedagoġke analize pojedinih metoda 

intonacije (i ritma), tj. pokuġaj da se metode prikazu u svjetlu psihologije sluġanja, iz ļega 

ļitalac moģe i sam izvuĺi odreĽene pedagoġke zakljuļke. Pokuġali smo prikazati misaone 

operacije ġto ih primjenjuje sluġatelj prilikom analitiļkog sluġanja glazbe, odnosno, ġto je isto, 

                                                           

1
 Kako se, na primjer, na Akademiji radi po jednoj odreĽenoj metodi, nastavnici se takoĽer odluļuju za nju kako 

bi pripremili svoje uļenike za prijemni ispit. 

P 
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pjevaļ kad svjesno, prema notnom zapisu pjeva glazbeni komad. Kao ġto ĺe se vidjeti, te 

misaone operacije mogu, ovisno o  metodi, biti  razliļite, ġto se, razumije se, izravno odraģava 

na efikasnost (ekonomiļnost, racionalnost, itd.) nastavnoga rada. 

U ovom poglavlju prikazujemo najvaģnije metode intonacije. Iako o tome u naġoj 

metodiļkoj literaturi i periodici postoje odreĽene, mogli bismo ļak reĺi, brojne informacije 

(Adamiĺ, 1959; Antoniĺ, 1964; Baġiĺ, 1950; Gortan, 1957 i 1961; Grgoġeviĺ, 1952; Poģgaj, 

1950 i 1975; Rakijaġ, 1971; Tomerlin, 1957), na to smo se odluļili iz dva razloga: prvo, da 

bismo sebi stvorili pretpostavke za njihovu psiholoġku i pedagoġku analizu i, drugo, da bismo 

nastavnike naroļito mlaĽe, poġtedjeli od otkrivanja novoga tamo gdje je to Ănovoñ veĺ davno 

otkriveno. 

 

 

 

1.2.  Terminologija 
 

Premda u upotrebi termina Ămetodañ u vezi s problemom o kojem je ovdje rijeļ 

uglavnom nema nesporazuma te se uglavnom zna ġto se pritom  misli, upozorit ĺemo na neke 

moguĺe nesporazume. U pedagogiji, toļnije, didaktici pojam nastavnih metoda ima sasvim 

odreĽeno znaļenje ï prema kojem su metode Ănaļini rada nastavnika i uļenikañ (Poljak, 

1970, 68)  ili Ănajefikasniji putovi kojima se ostvaruju materijalno-obrazovni, funkcionalno-

obrazovni i odgojni zadaci, nastaveñ (Ġimleġa, 1978, 320). Mi se u ovom kontekstu neĺemo 

pojmom metode koristiti u tom, veĺ analogno znaļenju koje taj pojam ima u nastavi 

materinjega jezika, gdje su metode razliļiti naļini pristupa uļenju poļetnog ļitanja i pisanja. 

Bojeĺi se moguĺeg nesporazuma upravo na toj relaciji ï tj. da se metoda kao pristup 

svladavanju intonacije ne poistovjeti s nastavnom metodom, Poģgaj se opredijelio za naziv 

Ăsistem intonacijeñ (Poģgaj, 1975, 38) ostavljajuĺi pojmu metode njegovo didaktiļko 

znaļenje.  

 

Pitanjem razlikovanja metode od sistema neĺemo se ovdje optereĺivati veĺ ĺemo 

svaku metodu, odnosno, sustav koji budemo prikazali, nazivati onako kako ga je (ili, ju je) 

nazivao autor. U tom kontekstu pokuġat ĺemo odrediti koji od poznatih pristupa jest metoda, a 

koji je samo varijanta neke druge metode. Jedina distinkcija koja nam je ovdje potrebna, 

razjaġnjena je na poļetku: pod metodom ovdje ne razumijevamo nastavnu metodu u 

didaktiļkom smislu, nego metodu kao put stjecanja vjeġtine pjevanja s lista i formiranje 

pripadajuĺih sluġnih pojmova i predodģaba: intervalskih, melodijskih, harmonijskih, pa i 

ritamskih. 

 

Bez obzira na njen konkretan naziv, metoda obiļno dobiva i bliģe odreĽenje jednim od 

adjektiva: funkcionalna, relativna, intervalska, tonalna, kombinirana, i sl. Zbog razloga o 

kojima ĺemo govoriti kasnije, pojedine metode meĽusobno se bitno razlikuju jedino po tome 

jesu li relativne ili apsolutne. Zbog toga ĺemo ih razgraniļiti upravo prema tom kriteriju. O 

opravdanosti tih i joġ nekih naziva, govorit ĺemo kasnije. 
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1.3. Guido Aretinski i nastanak solmizacije 
 

S Guidom Aretinskim (995-1050) zapoļinje metodika nastave solfeggia.
2
 Po 

doprinosu rjeġenju pitanja svladavanja intonacije Guido se moģe smatrati najveĺim glazbeni 

pedagogom svih vremena (K¿hn, 1931, 12). Sa stajaliġta metodike a vista pjevanja, njegov 

poznati postupak upotrebe notnih crta (v. Andreis, 1975, 103), nije toliko bitan koliko je bitan 

pronalazak solmizacije. 

Srednjovjekovno zapisivanje glazbe neumama bilo je ï kao ġto se zna ï veoma 

neprecizno: neume su mogle ukazati samo na dizanje i spuġtanje glasa, ali nisu mogle oznaļiti 

toļne visine tonova. Jedini naļin uļenja nekog novog napjeva bilo je uļenje po sluhu: koralist 

je pjevao i, eventualno, rukom pokazivao  kretanje melodije, a uļenici su za njim ponavljali 

dok ne bi zapamtili napjev.  Prvo preciznije biljeģenje visina jest pokuġaj Romanusa iz St. 

Galena (oko 790. g.) koji je iznad neuma ispisivao slova abecede. Na taj naļin moglo se uz 

pomoĺ monokorda pronalaziti pojedine tonove i tako upoznati napjev. S ritmom nije bilo 

problema jer je bio odreĽen metrikom teksta. Ipak, samostalno uļenje napjeva bez pomoĺi 

uļitelja bilo je nemoguĺe. Kao ġto kaģe Hucbald, takvo notno pismo bilo je samo Ăpomoĺ 

pamĺenju onoga ġto je veĺ nauļeno napametñ (K¿hn, op. cit. 12). Hucbald dalje o tome kaģe: 

ĂVaġi uļitelji mogu pustiti uļenike da stotinu godina pjevaju dan i noĺ i oni neĺe bez poduke 

moĺi izvesti ni jednu jedinu antifonuñ (ibid.) Pjevaļ je, po rijeļima Guida, bio poput slijepca 

koji je samo uz pomoĺ vodiļa mogao iĺi pravim putem (Rehberg, 1954, 31). UvoĽenje notnih 

crta otvorilo je moguĺnost da se visine tonova toļno fiksiraju, jer su pojedine crte bile 

namijenjene oznaļavanju visine sasvim odreĽenih tonova koji su se dotada oznaļavali 

slovima abecede. Guido je u poļetku uveo samo dvije crte: crvenu za oznaļavanje visine tona 

f  i ģutu za oznaļavanje tona c. Izbor tonova, koji ĺe se oznaļiti crtama, nije sluļajan. To su 

tonovi ispod kojih se nalazi polustepenski razmak, a pitanje smjeġtaja toga razmaka ima 

vaģnu ulogu u Guidovu pronalasku. Bilo je veoma vaģno da se upravo ta mjesta fiksiraju jer 

Guidovo doba joġ ne poznaje tonalitet u naġem, modernom znaļenju. Kasnije je Guido uveo 

joġ dvije (crne) crte i time definitivno udario temelje razvoju notnog pisma na naļelu upotrebe 

crta i prostora meĽu crtama. Problem a vista pjevanja time joġ nije bio rijeġen jer su crte 

zapravo samo zamijenile slova abecede, te je uļenje novoga napjeva i dalje bilo moguĺe samo 

uz pomoĺ nekoga tko je napjev poznavao ili, eventualno, uz pomoĺ monokorda traģenjem 

svakoga tona. Da bi se rijeġio problem pjevanja s lista bez pomoĺi  instrumenta, trebalo je 

pronaĺi naļin kako kod uļenika izgraditi sustav prepoznavanja odnosa meĽu tonovima 

Upravo taj problem rijeġio je Guido kad je kao metodiļko sredstvo upotrijebio Himnu 

Svetome Ivanu  izvjesnoga Pavla ņakona iz osmoga stoljeĺa. Himna je komponirana tako da 

svaki polustih poļinje za ton viġe.  

 

 
 

                                                           

2
 Ovdje govorimo o solfeggiu kao nastavnom predmetu u glazbenoj ġkoli, ali se to odnosi i  na svaku drugu 

glazbenu nastavu u kojoj se radi na svladavanju glazbene pismenosti.  
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Tekst himne, prema tome, glasi: 

UT queant laxis REsonare fibris,  

MIra gestorum, FAmuli tuorum,  

SOLve polluti LAbii reatum,  

Sancte Ioannes.
3
 

                                                                                          
       

Dobro nauļena napamet, himna ĺe svojim karakteristiļnim slogovima ut, re, mi, fa, 

sol, la, posluģiti kao uporiġte za tonove c, d, e, f, g, a. Postupak se zasniva na psiholoġkoj 

ļinjenici koju je Ăotkrilañ geġtalt-psihologija ļitavih tisuĺu godina nakon Guida, da je 

melodija cjelina ï geġtalt ï te ĺe netko tko dobro poznaje  cjelinu, u svako doba moĺi 

otpjevati bilo koji njezin dio ï odvojeno ï zahvaljujuĺi upravo tomu da je poznaje kao cjelinu.  

Za demonstraciju toga procesa posluģit ĺemo se narodnom pjesmom Kiġa pada, trava raste, 

koju, pretpostavljamo, poznaje veĺina ļitalaca. Ako, na primjer, neku muzikalnu, ali glazbeno 

neġkolovanu osobu, koja dobro poznaje tu pjesmu, zamolimo da zapjeva njezin drugi dio, npr. 

onaj koji poļinje tekstom Ă... gora zelena,ñ ona ĺe to uļiniti bez ikakvih poteġkoĺa, na bilo 

kojem zadanom tonu. Jasno je, a to znamo iz vlastitog iskustva, da je ona u predodģbi Ăļulañ i 

prvi dio pjesme i da je drugi mogla zapoļeti upravo u odnosu na prvi. Ako bismo, dalje, 

naġem ispitaniku rekli da se ton kojim se pjeva rijeļ Ăgorañ naziva a ili, recimo, mi, a ton 

kojim pjesma zapoļinje, tj. ĂKiġa ...ñ da je f  ili , recimo, do, te ga sada zamolili da otpjeva 

tonove a-f, odnosno mi-do, on bi, uz stanoviti napor, odgovarajuĺom misaonom aktivnoġĺu to 

mogao uļiniti, nemajuĺi pojma o tome da je zapravo pjevao veliku tercu. Isti ispitanik bi to 

bez poteġkoĺa uļinio i nakon promjene intonacije. Prema tome, naġ ispitanik mogao je sasvim 

toļno otpjevati tonove a-f zato ġto je na njih prenio odnos koji meĽu njima vlada u okviru 

melodijskog geġtalta spomenute pjesme. U tome i jest b´t Guidova postupka koji znaļi 

utemeljenje metode relativne intonacije. Uļenik koji je, na primjer, morao u nekom napjevu 

zapjevati uzlazni interval c-a, trebao se samo  sjetiti melodije Himne, naroļito slogova ut i la i 

problem intonacije velike sekste bio je rijeġen.  

Poznato je da su se u daljnjem razvitku toga postupka slogovi ut, re, mi, fa, sol, la, 

sasvim izdvojili iz teksta i preuzeli funkcije pojedinih stupnjeva ljestvice, nezavisno od 

njihove funkcije u Himni,  koju (himnu) veĺina onih koji se danas koriste solmizacijom jedva  

da i poznaje. 

                                                           

3
 ĂDa uzmognu uļenici tvoji glasno pjevati o ļudesima tvojih djela, oļisti im usne i grlo od svakoga zla, Sveti 

Ivaneñ (Prijevod preuzet iz Reich, 1977, 15). 
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Veĺ su se uļenici Guida Aretinskog koristili slogovima ut, re, mi, fa, sol, la izdvojeno 

iz konteksta i razradili njihovu upotrebu u okviru cijeloga srednjovjekovnog tonskog ustava, 

koji ï upravo radi toga ï nije oktavni nego heksakordni. Velik broj napjeva kretao se, 

meĽutim, u opsegu koji je bio veĺi od heksakorda te je trebalo rijeġiti pitanje njihova pjevanja 

u takvim prilikama. Sustav je zbog toga razraĽen tako da heksakord ut, re, mi, fa, sol, la, 

moģe poļeti ne samo na tonu c nego i na tonovima f i g.  Postojale su, prema tome, tri vrste 

heksakorda: 

 

1. heksakordum naturale ili  cantus naturalis, poļinje tonom c, 

2. heksakordum molle ili cantus mollis, poļinje tonom f, 

3. heksakordum durum ili  cantus durus, poļinje tonom g. 

 

Vaģno je pritom da slogovi mi-fa uvijek budu na mjestu polustepena. U vezi s tim 

moramo ukazati na neke pojedinosti u vezi sa srednjovjekovnim  tonskim sustavom. 

Taj je sustav nastao proġirenjem grļkog tonskog sustava, kojemu je opseg bio od A do 

a.ĭ Proġirenje se sastoji u tome da je na donjem dijelu dodan ton G koji se oznaļavao grļkim 

slovom ũ (gama), a na gornjem tonovi b, h, c, d i e. Tako je srednjovjekovni sustav 

obuhvaĺao tonove u opsegu: G-e
2
.  

Jedno od obiljeģja sustava je ravnopravno tretiranje tonova h i b ġto je preuzeto iz 

grļkog tonskog sustava, u kojem se njihova ravnopravnost zasnivala na naroļitoj izgradnji i 

meĽusobnom povezivanju tetrakorda.
4
 Naizmjeniļnim koriġtenjem tih obaju tonova 

izbjegavali su se tritonusi (Ădiabolus in musicañ) ļime su melodijski pomaci postajali 

prirodnijima. Tako se, na primjer, u dorskom modusu silazno ļeġĺe pjevao b nego h, dok je za 

ulazni niz bilo obratno. Ili, melodijski pomak a-h-a zamjenjivao se Ămekġimñ pomakom a-b-a 

(Magdaleniĺ, M. (1968,  262). Na str. 10 dajemo pregled srednjovjekovnog tonskog  sustava. 

Slova abecede (claves) oznaļavala su apsolutne visine tonova, a solmizacijski slogovi (voces) 

imali su relativno znaļenje i bili su u funkciji pomoĺi pri pjevanju. Na prikazu se vidi koji sve 

slogovi solmizacije mogu biti upotrijebljeni za pojedine tonove. To je trebalo nauļiti napamet, 

pa su se zato abecedne oznake udruģivale s pripadnim solmizacijskim slogovima iz ļega su 

nastale sloģenice: Gamaut, Are, Bemié itd.,  koje znaļe: gama = ut, a = re, c =sol fa ut, itd.  

Zornom predoļivanju sustava sluģila je tzv. Guidova ruka koju vidimo na 8. stranici.  

Kad se pjevao napjev kojemu je opseg bio veĺi od heksakorda, trebalo je prelaziti iz jednog 

heksakorda u drugi. Ti prijelazi ï mutacije ï stvarali su  velike poteġkoĺe pjevaļima: trebalo 

je paziti da se mutacija ne izvede prerano ï jer poļetni heksakord ima svoj polustepen ï ali ni 

prekasno; trebalo je paziti da se  mutira u ispravan heksakord kako bi polustepenski razmak 

uvijek bio mi-fa. Ako je napjev zahtijevao b (b-molle), koristio se heksakord na f 

(heksakordum molle). Ako je napjev zahtijevao h (b-durum), trebalo je upotrijebiti heksakord 

na g (heksakordum durum) kako bi polustepenski razmak mi-fa doġao na pravo mjesto, tj. na 

tonove h-c. To nije bilo nimalo jednostavno, pogotovo ako su se u napjevu naizmjence n 

pojavljivali i h i b, ġto i nije bilo tako rijetko. Svaka takva izmjena traģila je prijelaz u drugi 

heksakord.  

Ġto je viġeglasna glazba bivala kompliciranijom, to su mutacije ļinile veĺu poteġkoĺu 

za uļitelje  i za pjevaļe, pa su ih ļak nazivali Ăkriģem djeļaka pjevaļañ (Rehberg, op. cit. 33). 

Do naziva ï solmizacija doġlo je po svoj prilici takoĽer zbog mutacija: u nizu c, d, e, f, 

g, a, tonu g odgovarao je sol a njemu je ļesto slijedio mi iz heksakorda na f. Tako se, naime,  

solmizirao miksolidijski modus: 

 

                                                           

4
 Ustvari, to nisu bili tonovi h i b. Postojao je samo b koji je bio ili b-rotundum (b-molle) u danaġnjem znaļenju 

   b, ili, pak, b-quadratum (b-durum) u znaļenju h. 



 ____________________________________ P. Rojko: Psiholoġke osnove intonacije i ritma 

  

10 

 

         c        d        e       f        g        a         b        c 

         ut       re      mi     fa      sol      (la) 

                                    (ut)     re        mi 

 

Mutacija se izvodila tako da se ton g joġ izgovarao kao sol u heksakordu na c, dok se a 

veĺ uzimao kao treĺi stupanj heksakorda na f i solmizirao kao mi. Tako je nastajala 

kombinacija sol-mi  i sol-mizacija. Pojam solmizacije odnosi se, prema tome, na upotrebu 

Guidovih slogova. DogaĽa se, meĽutim, da neki autori tako oznaļavaju svaki sustav 

relativnih slogova. Tako Gortan (1957,  35) kaģe da solmizacijske slogove nalazimo veĺ i kod 

Indijaca, Kineza, Perzijanaca, iako je jasno da to nisu bili solmizacijski veĺ neki drugi slogovi. 

U istom znaļenju pojmom solmizacije koristi se i K¿hn (K¿hn,  op. cit. 6) kod koga nalazimo 

tvrdnju da je saļuvana indijska solmizacija sa Ăsolmizacijskim slogovima: sa, ri, ga, ma, pa, 

da, ni.ñ U istom smislu, Reuter (1962, 150) kaģe za M¿nnichov sustav da predstavlja Ăjednu 

solmizaciju,ñ iako je, kao ġto ĺemo vidjeti, kod M¿nnicha rijeļ o slogovima koji sa 

solmizacijom nemaju nikakve veze.  

 

 

Srednjovjekovni tonski sustav i solmizacija (prema K¿hn,  

       1931, 15; Andreis, J. 1971, 111)  

 

 

 claves    voces     

 ee       La         (Ela) 

 dd      la sol (Delasol) 

 cc      sol fa (Cesolfa) 

 hh       mi (Bemi) 

 bb      fa  (Befa) 

 aa     la mi re (Alamire) 

 g     sol re ut (Gesolreut) 

 f     fa ut  (Fefaut) 

 e    la mi   (Elami) 

 d   la sol re   (Delasolre) 

 c   sol fa ut   (Cesolfaut) 

 h    mi    (Bemi) 

 b   fa     (Befa) 

 a  la mi re    (Alamire) 

 G  sol re ut    (Gesolreut) 

 F  fa ut     (Fefaut) 

 E la mi      (Elami) 

 D sol re      (Desolre) 

 C fa ut      (Cefaut) 

 B (= H) mi       (Bemi) 

 A re       (Are) 

 ũ ut       (Gamaut) 
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Sustav heksakorda veĺ je u srednjovjekovnom naļinu glazbenoga  miġljenja, koje se 

kretalo u okvirima starocrkvenih modusa, ļinio velike poteġkoĺe ï teorijski ï postojale su 52 

mutacije ï a te su se poteġkoĺe joġ viġe poveĺale pojavom Ămusicae fictae.ñ
5
 Sustav viġe nije 

mogao zadovoljiti potrebe glazbene prakse. Bilo je pokuġaja da se uvedu heksakordi i na 

drugim tonovima a ne samo na c, f i g, pa ļak i da se uvedu nove Guidove ruke kojima bi se 

predoļivali takvi sustavi. To je samo joġ viġe kompliciralo problem: ne samo da je trebalo 

paziti da se ispravno izvede mutacija nego je trebalo misliti i na to da se izabere ispravna 

ruka. Unatoļ poteġkoĺama koje su, kao ġto smo rekli, s vremenom bivale sve veĺe, Guidov 

sustav odrģao se sve do 16. stoljeĺa, a sasvim jasni tragovi heksakordnog naļina koncipiranja 

glazbenih  tema vidi se joġ i u Bachovim fugama (Magdaleniĺ, op. cit. 262). Velike promjene 

koje su se do tog vremena odigrale u glazbenoj praksi  ï sve veĺi prodor kromatike, poļeci 

harmonijskog glazbenog miġljenja te uļvrġĺenje dursko-molskog tonskog sustava dovele su 

napokon do potrebe da se sustav izmijeni. 

 Bartolomeo Ramis de Pareia (1440-1500), prvi je u djelu De musica tractatus ukazao 

na nedostatke heksakordnog sustava i umjesto ġest Guidovih slogova uveo osam: 

 

                                   psal-li -tur per vo-ces is-tas. 

 

Slogovi tur-per i is-tas predstavljaju polustepene, a psal-tas interval oktave. Iako je Ramisov 

sustav imao prednosti pred heksakordnim ï jer se izbjegavaju mutacije unutar oktave ï on se 

ipak nije odrģao. Ramis je takoĽer predloģio da se iz glazbene abecede iskljuļi b. Do 

ostvarenja tog prijedloga doġlo je tek kasnije. 

 

Anzelmo iz Flandrije (16. stoljeĺe) pridruģio je Guidovu heksakordu slogove si i ho te je tako 

nastao niz:  

 

Ut     re    mi    fa    sol    la    si    ho. 

 

Premda je Anzelmo tako Ăpopunioñ oktavu, a to je uļinio i Ramis, zanimljivo je da ni jedan ni 

drugi nisu doġli na pomisao da oktavu nazovu istim slogom. To ĺe uļiniti tek  

 

  Hubert Waelrant (1517-15957). Njegov niz glasi:  

 

Ut    re    mi    fa    sol    la    si    ut, 

 

ļime je interval oktave napokon oznaļen onako kako ga je veĺ odavno tretirala glazbena 

praksa: kao udvostruļenje donjega tona. Zanimljivo  je zapravo kako svijest o oktavi kao 

ekvivalentnom tonu nije do Waelranta postojala iako je oļito  da se taj interval u praksi 

upotrebljavao od trenutka kad je ļovjek uopĺe prvi put zapjevao: u oktavi, naime, pjevaju 

muġkarci i ģene, odrasli i djeca.  

UvoĽenje u tonski sustav oktavnog, umjesto heksakordnog niza, znaļilo je konaļan 

raskid i sa sustavom mutacija. 

Kao ġto smo vidjeli, Guido je uvoĽenjem crta, s jedne strane, fiksirao apsolutne visine 

tonova oznaļene slovima abecede, a s druge, uvoĽenjem solmizacije ustanovio sustav relati-

vne intonacije. Joġ za ģivota Guido je doģivio veliku slavu, pa se gotovo sve ġto se u glazbi 

uļilo i radilo tokom jedanaestoga, dvanaestog i trinaestog stoljeĺa, pripisuje njemu. Guidova 

ruka koja je dugo vremena sluģila kao zorno sredstvo za predoļivanje tonskog sustava, 

takoĽer se pripisuje njemu, premda nije sigurno da je on zaista njen autor. 

                                                           

5
 Tako su se u srednjovjekovnoj teoriji oznaļavali kromatski tonovi. To se nije odnosilo jedino na b. 
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1.4.  Razvitak solmizacije nakon Guida 

  
U solmizacijskom nizu koji je uveo Guido Aretinski, dopunjenom slogom si za sedmi 

stupanj durske ljestvice, slog ut zamijenjen je slogom do u drugoj polovici 17. stoljeĺa kako 

bi se slogovi ujednaļili s obzirom na poredak konsonanta i vokala (konsonant + vokal a ne 

obratno) i zbog toga ġto slog ut nije osobito prikladan za pjevanje. Ta se promjena pripisuje 

Ottu Gibeliusu. 

 

Tokom povijesti pojavljivali su se pokuġaji da se Guidova solmizacija zamijeni nekim 

drugim sustavom slogova. Tako je veĺ spomenuti H. Waelrant predloģio slogove: 

 

Bo   ce   di   ga   lo    ma    ni     bo  

 

poznate pod imenom bocedizacija ili voces belgicae. 

 

Daniel Hisslers (1576-1635) predlagao je niz: 

 

La    Be    Ce    De    Me    Fe    Ge     La 

 

koji nije drugo do glazbena abeceda preureĽena tako da bude pjevnija. 

 

Heinrich Graun (1701-1759), poznati skladatelj na dvoru Friedricha Velikog, uveo je niz: 

 

Da     Me     Ni     Po     Tu     La     Be 

 

karakteristiļan u prvom redu po tome ġto se koristi sa svih pet samoglasnika, i to poredanih 

onim redom kako su poredani i u abecedi: a, e, i, o, u. 

 Uz razliļite nizove slogova koji su se povremeno pojavljivali i bili namijenjeni vokal-

noj praksi, koristila se i abeceda. S razvitkom instrumentalne glazbe abeceda je sve viġe pro-

dirala i u vokalnu praksu. 

Guidovoj solmizaciji pripala je u daljnjem razvitku glazbene prakse dvostruka uloga. 

U Francuskoj i Italiji
6
 abeceda je potpuno napuġtena, a zamijenili su je Guidovi slogovi, koji 

su na taj naļin postali oznakama imena tonova, imena nota i, istovremeno tipaka na klaviru, 

odnosno, pripadnih otvora na duhaļkom instrumentu, mjesta na hvataljci, i sl. Drugim rije-

ļima, od potpuno relativnog sustava oznaļavanja tonova, solmizacija je postala niz apsolutnih 

oznaka za tonove, te niz: 

 

Do
7
    re    mi    fa    sol    la     si     do 

 

oznaļava osnovne tonove C-durske ljestvice: 

 

C      d       e    f       g      a      h       c. 

 

Alterirani tonovi izvode se ï isto kao i u glazbenoj abecedi ï kao poviġenja ili sniģenja 

osnovnih, a oznaļuju se dodavanjem adjektiva: u Italiji diesis (za poviġenje) i bemolle (za 

                                                           

6
 Tim naļinom danas se koriste romanske i neke druge zemlje, npr. Francuska, Italija, Ġpanjolska, Nizozemska, 

zemlje bivġega SSSR-a i dr. 
7
 U Francuskoj se za c zadrģao ut. 
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sniģenje), a u Francuskoj di¯se i b®mol.
8
 Ton g je prema tome sol, a gis ĺe biti sol-di s̄e. E je 

mi, a es mi-b®mol. Kako se imena sol-di s̄e, mi-b®mol, ut-di s̄e, re-b®mol i sva ostala, ne 

mogu pjevati, ona se pri pjevanju jednostavno ispuġtaju. Zbog toga se, na primjer, g pjeva kao 

sol, ali se jednako pjeva (tj. izgovara) i gis i ges. Jedan solmizacijski slog oznaļuje, dakle, tri 

tona, odnosno, barem dva, ako ne i tri durska tonaliteta imaju iste slogove. Tako ĺe se i C-dur 

i Cis-dur i Ces-dur
9
 pjevati (izgovarati) kao: do, re, mi, fa, sol, la, si, do. Slogovima re, mi, fa, 

sol la, si, do, re pjevat (izgovarat) ĺe se i D-dur i Des-dur. Pokuġamo li opisati psihiļku 

aktivnost pjevaļa koji pjeva po tom sustavu, moģemo reĺi da se dvije radnje ï pjevanje (ime 

tona) i miġljenje (ton) ï podudaraju samo u C-duru, i to opet, samo s osnovnim tonovima. 

Kad se pojavi alteracija, modulacija ili neki drugi tonalitet,  pjevaļ pjeva (izgovara)  iste one 

slogove koje je pjevao i u C-duru, ali se ti slogovi sada odnose na druge tonove, ġto se rjeġava 

misaonim Ăuzimanjem obzir.ñ 

 

Bilo je pokuġaja da se u taj, (francusko-talijanski) naļin solmiziranja uvedu slogovi i 

za poviġene i za sniģene tonove: npr. fa-di¯se = fe, sol-b®mol = su, itd. (Laroze/Planel, 

1958,130), kako bi i ti tonovi imali vlastita imena koja bi se mogla pjevati, ali to nije 

prihvaĺeno. 

 

U Engleskoj je sliļan pokuġaj unapreĽenja pjevaļke nastave upotrebom Guidovih 

slogova u apsolutnom znaļenju uļinio Hullah 1880. godine. On je solmizacijske slogove uzeo 

za C-dur, za poviġenja upotrijebio svjetlije vokale ili nastavak s, a za sniģenja, tamnije 

vokale:
10

 

 

 

 Ces-dur:    du    ra    me    fo    sul    la    se    du 

 C-dur:       do    re     mi    fa    sol    la    si     do 

 Cis-dur:    da    ri    mis    fe    sal    le    sis    da   (Eitz,1928, 13) 

 

 

Teġkoĺe analogne onima koje smo pokazali kod francusko-talijanske solmizacije, 

izazivala je i Ădamenizacijañ H. Grauna (vidi str. 12), kojoj je prvobitna namjena takoĽer bila 

apsolutna, tj. bila je predviĽena kao zamjena za abecedne tonove C-dura. Zato je Graun 

pokuġao uvesti posebne slogove za poviġene i sniģene tonove (s aspekta C-dura). To je 

izgledalo ovako: 

 

 Ces-dur:    das    mas    nas    pas    tas    las    bas    das 

 C-dur:       da      me      ni     po      tu       la     be      da 

 Cis-dur:    des     mes    nes   pes     tes     les    bes    des (ibid.) 

 

 Nijedan od tih sustava nije  se odrģao u praksi, iako pred apsolutnom solmizacijom 

imaju tu prednost ġto svaki ton ima svoje ime koje je moguĺe i otpjevati. 

U drugom svom vidu ï relativnom ï Guidova solmizacija takoĽer se odrģala do danas 

u razliļitim metodama relativne intonacije, o ļemu ĺe se govoriti kasnije. 

                                                           

8
 Oznaļavanje poviġenja i sniģenja pridjevima imamo i u abecedi u anglosaksonskim zemljama: tamo se poviġeni 

c ne izgovara cis kao kod nas, nego c-sharp a sniģeni c nije ces, nego c-flat. 
9
 Istim slogovima pjevaju se i istoimeni molovi: c-mol i cis-mol, i to, naravno, jednako u sve tri varijante: 

prirodnoj, melodijskoj i harmonijskoj. 
10

 Ako se, na primjer, pogledaju slogovi za cis, c i ces, vidi se da vokali idu od svjetlijeg prema tamnijem: (d)a, 

(d)o, (d)u i oni su u tom pogledu susjedni. To naļelo zadrģano je konsekventno, osim ako je osnovni vokal 

najsvjetliji (mi i si). 
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1.5.  Brojļane metode 
 

Jedan od prvih teoretiļara koji su se bavili idejom da se tonovi oznaļe brojevima i 

tako olakġa nastava pjevanja, bio je J. J. Rousseau. Smatrajuĺi da je za neuspjeh glazbene 

nastave kriva teġko razumljiva i za laike svakako zamrġena notacija, predloģio je da se za 

predoļivanje odnosa meĽu tonovima iskoriste brojevi. Francuska akademija, kojoj je 

Rousseau uputio svoj prijedlog, nije za to pokazala veĺe zanimanje. Ni Rameau nije podrģao 

Rousseaua u njegovim nastojanjima, nalazeĺi u predloģenoj metodi brojne nedostatke.  Rous-

seauova ideja ï koju je, usput reļeno, vjerojatno preuzeo od M. Mersennea i J. Souhaityja iz 

17. stoljeĺa ï kasnije je prihvaĺena  i razraĽena te se danas u povijesti glazbene nastave 

govori o dvjema brojļanim metodama: njemaļkoj i francuskoj. 

 

 

 

1.5.1.  Brojļana metoda u Njemaļkoj  
 

U Njemaļkoj je brojļanu metodu zastupalo viġe autora, meĽu kojima svakako vaģno 

mjesto zauzima Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800) koji je ļak cijelu partituru svoga 

oratorija Messia i Johannes ispisao brojevima. Brojevima se za predoļivanje odnosa meĽu 

tonovima ljestvice sluģio i C. A. Zeller, zagovarao ju je, nadalje, Natorp i uopĺe svi pesta-

locijevci. Detaljniju razradu brojļane metode uļinio je Friedrich Wilhelm Koch 1814. 

Osnovna namjena brojļane metode kako ju je zamislio Koch bila je ta da pomogne u nastavi 

glazbe u opĺeobrazovnim ġkolama. Poput Rousseaua i Koch Je uvidio da je notno pismo 

kojim se tada sluģila glazbena praksa ï a radilo se o 96 ljestvica (12 durova i 12 molova u 

ļetirima razliļitim kljuļevima) ï  prekomplicirano da bi se moglo koristiti u glazbenom 

odgoju laika. Brojļana metoda poznaje samo jednu ljestvicu koja nema ni kljuļeva ni 

predznaka. Durska  ljestvica, bez obzira na konkretnu intonaciju, poļinje rednim brojem 

jedan, a molska brojem ġest. Prema tome, brojevi pokazuju odnose koji su jednaki u svim 

durskim, odnosno, molskim tonalitetima. Durska ljestvica biljeģi se kao 

 

 

1   2   3   4   5   6   7   8, 

 

a molska, kao 

 

 6   7   1   2   3   4   5   6. 

 

 

Osnovu sustava ļini C-durska ljestvica. Pjeva se abecedom C-dura. Tonalitet odnosno 

intonacija moģe se mijenjati po volji a odreĽuje se na poļetku napjeva uz pomoĺ prikladnih 

oznaka: 1 = 2 (tj. D-dur), 1 = 3  (tj. E-dur) itd., odnosno, 6 = 6 (tj. a-mol), 6 = 2 (d-mol), itd. 

Uoļimo, usput da se mol tretira kao paralela dura. Za kromatske promjene koristila su se dva 

znaka: * (zvijezdica) za poviġenje i + (plus)  za sniģenje. Prekoraļenja oktave prema gore. 

biljeģila su se crtom ispod broja: 1, 2, 3, a prema dolje, crtom iznad broja: 7, 6, 5,  itd. 

Kochova brojļana metoda  ima samo ļetiri vrste mjera: dvodobnu, trodobnu, ļetverodobnu  i 

ġesterodobnu. Trajanja se odreĽuju vrlo jednostavno: jedna znamenka je jedna doba, toļka je 

produģuje za joġ jednu, a  pauza je 0 (nula). Postupak omoguĺuje biljeģenje samo vrlo 

jednostavnih ritamskih kombinacija, ali Koch kaģe da uvoĽenjem veĺeg broja znakova 

metoda viġe ne bi bila jednostavna. Niģe donosimo jedan primjer, zabiljeģen na naļin 
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 + 

njemaļke brojļane metode. Na prigovore suvremenika o ograniļenjima njegove metode ï 

koja su oļigledna: ritamska jednostavnost, pjevanje u C-duru i dr. ï Koch je odgovarao kako 

metoda nema namjeru  zamijeniti notno pismo, veĺ treba posluģiti u poļetnom uļenju glazbe 

jer su brojevi prikladniji od nota za prikazivanje odnosa meĽu tonovima. 

 

Primjer: (K¿hn, 1931, 32)  

                                         

                            1  = 7 

 

                           5    1 Ā  1  3     1 Ā  1  5     1  5  1  3     1  Ā  0  3    2  Ā  3  4    5   Ā  2  3 

                           5    3 Ā  3  5     3 Ā  3  5     3  3  3  5     3  Ā  0  1    7  Ā  1  6    7  Ā   7  1 

 

 

                                 2  1  7  6   5  Ā 0  5     2  Ā  3  Ā       2  Ā  Ā  2     3  2  1  3    2  Ā   0  5 

                                 7  6  5  2   7  Ā 0  5     7  Ā  1  Ā       7  Ā  Ā  5     1  5  3  1    5  Ā   0  7 

 

 

                                 3  5  1  3   5  Ā  4  4     3  Ā  2  Ā       1  Ā  0 

                                 1  3  5  1   3  Ā  2  2     1  Ā  5  Ā       3  Ā  0  

 

 

 

Brojļanu metodu zagovarao je takoĽer i njemaļki glazbeni pedagog J. F. W. Tomascik 

(1790-1875). On se koristio relativnim notnim pismom. Sve je pjesme biljeģio  u sopranskom 

kljuļu, koji je nazivao Eins-Schl¿ssel. Tonovi su se pjevali brojevima od jedan do sedam. 

Brojevi, prema tome, kao i kod Kocha imaju relativno znaļenje, pa je tako broj jedan 

reprezentant tonike, broj pet oznaļava dominantu (u duru) itd. Tomascikov je naļin koriġtenja 

brojeva veĺ neġto razraĽeniji tako da se tu susreĺu i modulativni primjeri. Kod modulacija 

opet se poļinjalo od jedan, koji, kao ġto smo rekli, mora biti tonika. 

 

 

 
1.5.2.  Brojļana metoda u Francuskoj 
 

Brojļana metoda razvijala se u Francuskoj u znaku Rousseauovih ideja. Rad na metodi 

zapoļeo je matematiļar Pierre Galin (roĽ. 1786). Zbog prerane smrti on rad nije zavrġio pa su 

ga nastavili lijeļnik Emile Joseph Chev®, njegova supruga roĽena Paris te njezin brat Aim® 

Paris. Otuda francuskoj brojļanoj metodi i ime metoda Galin-Chev®-Paris. 

I tu je namjera autora bila da se olakġa nastava pjevanja u ġkolama. U vezi s nas-

tankom i razvojem francuske brojļane metode korisno je ukazati na neka razmiġljanja 

njezinih autora.  

MeĽu tadaġnjim glazbenim pedagozima koji su se bavili pitanjem cilja i poloģaja 

glazbene nastave u ġkoli  bilo je onih koji su zastupali stanoviġte da je jedini cilj glazbene 

nastave uļenje napamet stanovitog broja pjesama. Takvo stanoviġte imalo je brojne pristaġe, 

ļak i meĽu glazbenicima. Drugi su, meĽutim, smatrali da nastava pjevanja mora imati viġi 

cilj, tj. da mora uļenika voditi glazbenoj samostalnosti. MeĽu pobornicima takvog gledanja, 

koje je A. B. Marx izrazio rijeļima: ĂGlavni zadatak nastave pjevanja jest da uzdigne 

glazbene sposobnosti ļovjeka,ñ  (prema: K¿hn, op. cit. 33), bili su i tvorci francuske brojļane 

metode. Tako Emile Chev® piġe: ĂUļenik mora znati ļitati i pisati glazbuñ (ibid.)  Pobornici 
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. . . 

takva pristupa nastavi glazbe isticali su, dakle, potrebu razvijanja uļenikovih snaga, 

samostalnosti, samostalnog miġljenja do te mjere da nastava bude prevladana. Oni su tvrdili 

da pjevanje po sluhu ne moģe udovoljiti tome zahtjevu, ġtoviġe, pjevanje samo po sluhu 

smatrali su smetnjom glazbenom obrazovanju uļenika jer, umjesto da vodi u samostalnost, u 

svjesno sudjelovanje uļenika u glazbenoj nastavi, vodi u pasivnost (ibid.) To jednako vrijedi i 

za amaterska pjevaļka druġtva gdje jedva polovica pjevaļa moģe pjevati iz nota. Pjevaļi su 

prisiljeni pjevati po sluhu, napamet, te tako uvijek ostaju glazbeno nepismeni. Oļito je, dakle, 

da uobiļajeni naļin glazbenog poduļavanja nije dobar, ali poteġkoĺe ne leģe  u glazbi nego u 

predodģbi, u sustavu (ibid.,  34). Ono ļemu uļenici ili pjevaļi nisu dorasli nije glazba veĺ je 

to sustav predoļivanja. Notni sustav vrlo je zamrġen, zahvaljujuĺi izmeĽu ostaloga i njegovoj 

nesavrġenosti: ista nota moģe imati viġe imena, ovisno o kljuļu i predznaku, tj. isti znak 

predstavlja razliļite stvari, ali i obratno, postoje razliļiti znakovi za istu stvar. Za potrebe 

pjevanja potrebno je pojednostaviti notni sustav. Jedan od naļina da se to uļini, spomenuti 

francuski autori vide u tome da se uvede sustav relativne intonacije. Kako se u svim 

tonalitetima dura radi o jednakim odnosima meĽu stupnjevima i jednakim odnosima stupnjeva 

prema osnovnom tonu, moģe se reĺi da postoji samo jedan durski tonalitet, a svi ostali samo 

su njegove transpozicije na druge tonske visine. Prema tome, durska se ljestvica moģe pjevati 

jednim j sustavom znakova na bilo kojoj ģeljenoj visini. Znakovi koji ĺe se pri tom koristiti 

mogu biti solmizacijski, ali to moģe biti i abeceda ï unatoļ tome ġto je ona oduvijek bila 

predodreĽena oznaļavanju apsolutnih visina tonova.  

 

Kao argument u prilog takvom relativnom tretiranju solmizacijskih ili abecednih 

imena oni su navodili poznatu ļinjenicu da su apsolutne visine tonova, koje su se u to vrijeme 

odreĽivale s pomoĺu glazbenih vilica (Stimmgabel), bile vrlo kolebljive. Komorni je ton, na 

primjer, povremeno bio viġi u Londonu nego u Parizu,  niģi u Italiji nego u Njemaļkoj,  ļak 

niģi za talijansku, nego za Veliku operu. Povijesna je takoĽer ļinjenica da se ugoĽenost 

glazbenih vilica tokom vremena povisila za cijeli stepen te ih je trebalo spuġtati, itd. Prema 

tome, znakovi za tonove ne mogu oznaļavati apsolutne visine, kad te visine nisu apsolutne.
11

 

Apsolutni su, odnosi meĽu tonovima, ali visine ne. Premda ta argumentacija s danaġnjega 

stajaliġta izgleda poneġto drugaļije, vaģno je uoļiti da autori naglaġavaju kako se durski 

tonalitet moģe misliti jednim relativnim sustavom  znakova, a to je konstatacija koja je toļna 

bez obzira na neaktualnost argumenata koje su naveli njezini autori u pogledu apsolutnih 

visina. Galin je za takvo relativno oznaļavanje izabrao solmizaciju i brojeve. Stupnjevi 

ljestvice oznaļuju se brojevima, a pjeva se relativnom solmizacijom. Osnovni ton je jedan, 

gornja oktava oznaļuje se toļkom iznad (1, 2, 3), a donja, toļkom ispod brojke (1, 2, 3). Po-

viġenja se biljeģe kosom crtom slijeva nadesno prema gore (1, 2), a sniģenja crtom slijeva 

nadesno prema dolje (2, 7). Poviġeni tonovi izgovaraju se: te, re, me, fe, ġe, le, se (otvoreni e, 

izmeĽu a i e), a sniģeni: te, re, me, fe, ġe, le, se (zatvoreni e, izmeĽu o i e). Modulacija se 

rjeġava vrlo jednostavno: ako je prvi dio bio 2 = 1 (tj. D-dur), drugi ĺe, recimo, biti 5 = 1 (tj. 

G-dur). 

Francuska brojļana metoda sasvim je rijeġila pitanje relativne intonacije jer se 

glazbeni pojmovi i predodģbe ġto ih je uļenik stekao na jednom opĺem tonalitetu mogu bez 

naroļitih problema prenijeti na svaki pojedini tonalitet. 

  Molski tonalitet tretira  se kao paralela dura te ĺe se oznaļiti brojevima od ġest do ġest 

i solmizacijskim slogovima od la do la. Kao ġto se vidi iz prikaza, brojļana metoda 

                                                           

11
 To je pitanje rijeġeno na Beļkoj meĽunarodnoj konferenciji o ugaĽanju 1885. godine, gdje je pariġki normalni 

a
1
 = 435 Hz priznat kao meĽunarodna apsolutna visina komornoga tona. Danaġnja visina a

1
 = 440 Hz pri tempe-

raturi od 20ÁC utvrĽena je konaļno na londonskoj konferenciji. 
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upotrebljava brojeve samo kao sredstvo oznaļavanja stupnjeva, a (relativna) solmizacija je ta 

kojom se misli, tj. imenuju stupnjevi i pojmovi.  

Bilo je u Francuskoj pokuġaja da se umjesto solmizacijskih slogova pjevaju brojevi 

(poput Tomascika u Njemaļkoj), ali se ti pokuġaji nisu odrģali. 

 Francuska brojļana metoda izgradila je i naroļit sustav biljeģenja i ļitanja ritma, kao i 

sustav fonomimiļkih znakova. O tome ĺemo govoriti u posebnim poglavljima. 

 

 

 

1.6.  Metoda tonik-solfa 
 

Metoda relativne intonacije poļela se u Engleskoj ġiriti od 1812. godine. Njezina  je 

zaļetnica Sarah Ann Glover, kojoj je cilj bio  djeci obiļnih ljudi omoguĺiti uļenje pjevanja, 

prije svega crkvenih pjesama. S. A. Glover uvela je relativne solmizacijske slogove i tzv. 

slovļanu notaciju.  Metoda je postala ġiroko poznata kad se s njom upoznao John Curwen 

(1816-1880). Uoļivġi psiholoġku opravdanost relativne intonacije, on je razradio metodu i 

1842. godine objavio poznati priruļnik Singing for Schools and Congregations (Pjevanje za 

ġkole i druġtva). Iako je J. Curwen neosporno veoma zasluģan za ġirenje i popularizaciju 

metode, pogreġno je njega smatrati i njezinim autorom. Spomenimo usput da je taj veliki 

metodiļar (inaļe, sveĺenik po zanimanju) ï velik po tome ġto je o problemu intonacije mislio 

psiholoġki ï znaļajan i za poļetnu nastavu  ļitanja. On je naime, autor tzv. globalne metodu 

poļetnog ļitanja. 

Metoda tonik-solfa ne koristi se notama veĺ samo solmizacijom. Poput brojļane, i ona 

je relativna, tj. slogovi solmizacije do, re, mi, fa, so, la, ti, do
12

 oznaļuju dursku ljestvicu (bilo 

koju). Kao ġto se vidi iz niza, sol je pretvoren u so da bi svi slogovi bili jednake duģine ali i 

zbog olakġanja izgovora slijeda sol-la  (Magdaleniĺ, op. cit., 262). Vidi se, nadalje, da je 

sedmi stupanj si zamijenjen slogom ti kako bi se izbjegli nesporazumi kod alteracija. Si je, 

naime, poviġeni so. Alterirani poviġeni tonovi su (do)di, (re)ri, (fa)fi, (so)si, (la)li, a sniģeni 

(ti)tu, (la)lu, (mi)mu, (re)ru. So se ne sniģava. Umjesto sniģenog so, upotrebljava se poviġeni 

fa(fi). Pri pisanju upotrebljavaju se samo konsonanti. 

 

Npr.  

                    

Do = c                                      Do = g 

4 ƅd ï r m  ƅ f mr s f  ƅ m s
s 
d t, ƅ d ī ī

d
 s ƅ  itd. (Roeseling, 1931, 130) 

 

Iz primjera se vidi kako se rjeġava pitanje modulacije. Uzdignuto slovo oznaļuje 

funkciju tona u polaznom tonalitetu, dok slovo u ravnini s ostalima oznaļuje funkciju koju 

slog ima u novom tonalitetu. 

 

Curwen se koristio i fonomimikom kao predodģbenim sredstvom. O njoj ĺemo 

posebno govoriti. Usavrġavanju metode posvetio je cijeli ģivot. Napisao je oratorij, koji je 

notirao iskljuļivo slovļanom notacijom.  

 

Metoda se ubrzo proġirila Engleskom, a protivnici su joj bili uglavnom profesionalni 

glazbenici koji su se bojali za buduĺnost glazbe s obzirom na to da u Curwenovoj metodi nije 

predviĽen prijelaz na notno pismo. 

                                                           

12
 Niz se u engleskom ustvari piġe ovako: doh,  ray, me, fah, soh, lah, te. 
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1.7.  Metoda Tonika-Do 
 

Tonika-do metoda (ili metoda tonika-do) naziv je za naļin rada na svladavanju into-

nacije koji je u Njemaļkoj razvila pijanistica i glazbena pedagoginja Agnes Hundoegger 

(1858ï1928), koristeĺi se iskustvima engleske metode tonik-solfa. Upoznavġi se u Engleskoj 

s tom metodom, ona je iz nje preuzela ono ġto je najbolje te u sintezi s govorenim trajanjima 

preuzetim iz francuske brojļane metode izgradila metodu tonika-do. Iz tonik-solfa metode 

preuzela je solmizacijske slogove i Curwenovu fonomimiku. Metoda tonika-do razlikuje se od 

metode tonik-solfa samo po tome ġto ona predviĽa prijelaz na normalno notno pismo ġto se 

kod te druge nije predviĽalo. 

 

Vaģno je spomenuti da i tonika-do metoda poput metode tonik-solfa i brojļanih 

metoda stoji na (ispravnom) stajaliġtu da su odnosi meĽu stupnjevima jednaki u svim 

pojedinim durskim, odnosno, molskim ljestvicama (tonalitetima), pa je zbog toga potrebno da 

djeca svladaju opĺi durski i molski tonalitet, nakon ļega ĺe pjevanje u konkretno zadanom 

tonalitetu biti samo stvar tehnike a ne intonacijski problem. Svladavanje molskog tonaliteta 

znatno olakġava ļinjenica da se on tretira kao paralela duru, kao ġto je to bilo i kod brojļanih 

metoda i kod metode tonik-solfa.
13

 

 

Metoda se koristi fonomimikom, modulatorima, slovļanom notacijom, do-kljuļem, 

ritamskim tablicama, relativnom i Ănormalnomñ notacijom, itd. Alteracije se rjeġavaju sliļno 

kao u metodi tonik-solfa; uzlazno: do, di, re, ri, mi, fa, fi, so, si, la, li, ti, do; i silazno: do, ti, 

tu, la, lu, so, su, fa, mi, mu, re, ru, do. I kod modulacija postupak je analogan onome iz 

brojļanih metoda i iz tonik-solfa: ton na kojem se odvija prijelaz, mijenja i svoje solmi-

zacijsko ime, poġto je promijenio funkciju: 

 

 

Npr. 

      

Do = c                                                            Do = g                      So = g 

4ƅ Do ī Re Mi ƅFa MiRe So FaƅMi So 
So
/Do Ti,ƅDo ī ī 

Do/Soƅ itd.  

 

 

Modifikacije metode tonika-do koje su izvrġili pojedini autori ï npr. Jºde, Battke, te 

kod nas Grgoġeviĺ, Poģgaj, Antoniĺ, Adamiĺ i dr. ï iako po sebi ļesto korisne kao moguĺe 

metodiļko olakġanje u rjeġavanju pojedinih problema, za metodu nisu bitne te ih ovdje 

neĺemo spominjati. Inaļe, rad po metodi tonika-do podrobno je opisan u naġoj metodiļkoj 

literaturi pa nema potrebe da to ovdje ponavljamo.
14

 

 

 

 

 

                                                           

13
 Kako je metoda relativna i buduĺi da se mol tretira kao paralela duru, znaļi da ĺe do uvijek biti tonika u 

durskom tonalitetu, odnosno prvi stupanj durske ljestvice, a la ĺe biti tonika mola, odnosno prvi stupanj molske 

ljestvice. Zbog toga je naziv tonikaïdo nelogiļan. Na tu nelogiļnost ukazao je Poģgaj (1975, 106), primijetivġi 

da bi se metoda zapravo morala nazivati tonikaïdoïla. 
14

 V. o tome: Poģgaj, 1950, 1975; Adamiĺ, 1959; Baġiĺ, 1950, 294-303, 1950a, 371-378, 1950b; Grgoġeviĺ, 

1952,  89, 1952a, 152, 1952b, 232, 1952c, 283, 1952d, 19, i dr. 
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1.8.  Metoda tonskih rijeļi (Tonwortmethode)  

        Carla Eitza 
 

Metodu tonskih rijeļi izgradio je Carl Eitz (1848-1934) dok se bavio nekim teorijskim 

pitanjima u vezi s tonskim sustavom. Metoda nije stvorena da postane metodom intonacije, 

nego zato da bi se otklonile nelogiļnosti sustava imenovanja tonova abecedom i 

solmizacijom, pa i drugim sustavima koje smo prikazali. Ġto se tiļe abecede,
15

 Eitz kaģe da je 

njezin osnovni nedostatak u tome ġto se tonovi C-dura: c, d, e, f, g, a, h, smatraju osnovom 

sustava, a tonovi: cis, dis, ces, des, itd.  izvedenima. To nije opravdano jer se C-dur ni po 

ļemu ne razlikuje od ostalih durskih tonaliteta. ĂGlazbeni su tonovi ravnopravni jer svaki 

moģe biti osnovni ton, sekunda, terca, itd. nekog tonalitetañ (Eitz, 1928,  59).  Osim toga, 

izvoĽenje poviġenih i sniģenih tonova ne samo da nije logiļno nego Ăpreko svake mjere 

oteģava glazbeno razumijevanjeñ (ibid., 41). Na primjer, iz imena fis utvrĽujemo odnos tona 

fis prema f (iz kojega je Ăizveden,ñ jer kaģemo fis je poviġeni f) a uopĺe ne vidimo njegov 

odnos prema g (u G-duru, na primjer, kad fis nema niļega zajedniļkog s f-om). Isto tako, ges 

ukazuje na svoje porijeklo iz g, premda to uopĺe nije tako u, recimo, Des-duru. Dalje, iz 

imena fis i ges ni po ļemu se ne moģe logiļno zakljuļiti da je rijeļ o istoj tipki na klaviru, tj. 

da se radi o enharmonijski istom tonu. Sustav koji to ne uspijeva pokazati, nije logiļan. 

Analogno navedenim primjerima, cis u D-duru nije izveden iz c kao ġto to njegovo ime 

sugerira, as u As-duru nije izveden iz a, itd. Abecedna imena, nadalje, ne ukazuju 

jednoznaļno na razmjeġtaj cijelih  stepena i  polustepena. ĂSustav imena nota koji se 

upotrebljava (abeceda, op. P. R.) je kaos a ne, logiļno strukturirani organizamñ (ibid., 59 ï 

bilj.)  Osim toga, uz to ġto je i nepjevna, abeceda ne predstavlja, kaģe  Eitz, prikladne slogove 

uz koje bi se mogli vezati pripadni  tonovi. To je, kaģe on dalje, uvidio veĺ Guido Aretinski 

pa je upravo zato i uveo solmizaciju. Naģalost, Guido takoĽer nije stvorio prikladna imena za 

tonove, jer su njegovi slogovi samo imena stupnjeva, a ne imena tonova.  

 

Guidova solmizacija imala je tu dobru stranu ġto se polustepen uvijek oznaļavao 

slogovima mi-fa te je tako bio jednoznaļno odreĽen. Ona je bolja od abecede i po tome ġto je 

pjevnija. MeĽutim, relativna solmizacija uopĺe ne rjeġava probleme imenovanja tonova koje 

smo opisali. Ġto se, pak, tiļe apsolutne solmizacije, njezini nedostaci su brojni: barem dva, 

ako ne i tri tonaliteta
16

  imaju iste solmizacijske slogove; jedan slog oznaļuje tri tona; nema 

jednoznaļnog odreĽivanja polustepena kao ġto je bilo kod Guida. ĂU tom talijanskom i 

francuskom naļinu solmiziranja postoji jedna logiļka neļistoĺa (Unsauberkeit) koja se protivi 

naġoj savjesti (die unserem Gewissen zuwider ist).ñ
17

 Hullahov i proġireni Graunov  sustav (v. 

str. 13) imao bi pred talijansko-francuskim tu prednost ġto svaki ton ima svoje ime koje se 

moģe pjevati, ali ni prvi ni drugi ne razlikuju polustepene jednoznaļno te u tom pogledu 

nemaju prednosti pred abecedom. Zbog svih tih,  i nekih drugih razloga, o kojima ĺemo 

govoriti kasnije, Eitz je izgradio svoj sustav imenovanja tonova, sustav tonskih rijeļi tzv. 

Tonwort metodu. Po metodi tonskih rijeļi, tonovi se imenuju ovako: 

                                                           

15
 Abeceda je svojom nelogiļnoġĺu davala povoda brojnim autorima da je kritiziraju i da predlaģu razliļite 

izmjene u cilju njezina poboljġanja ili otklanjanja nedostataka. Tako je Pettan, navodeĺi kao njen glavni 

nedostatak neprikladnost za izgovaranje, predloģio izmijenjeni niz: C, D, K (ili M), F, G, L, H  koji bi se 

izgovarao: Ce, De, Ke (Me), Fe, Ge, Le, He, ļime bi se izgovor znatno olakġao. Poviġenja i dvostruka poviġenja 

rjeġavala bi se vokalima i i u, a sniģenja i dvostruka sniģenja vokalima a i o (v. Pettan, 1960,  23-24). 
16

 Eitz je ovom popisu zaboravio pridodati molske tonalitete pa, prema tome, taj broj nije Ăbarem dva ili tri,ñ 

nego barem ļetiri, ako ne i pet tonaliteta ï ne raļunajuĺi moduse.. 
17

 Eitz, ibid., 13. 
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Pri izboru slogova Eitz se rukovodio odreĽenim lingvistiļkim osobitostima 

(njemaļkoga) jezika, u ġto ovdje neĺemo ulaziti. Ali, i u tom pogledu, tj. s obzirom na izbor 

vokala i kosonanata, sustav se odlikuje visokom logiļnoġĺu (Eitz, op. cit. 13). Kao ġto se iz 

pregleda vidi, tonske rijeļi koje oznaļuju polustepenski interval, imaju uvijek isti vokal. Na 

primjer: e-f = gu-su; f-ges = su-pu; h-c = ni-bi; c-des = bi-ri, itd. Pogledajmo to na nekim 

ljestvicama: 
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Iz pregleda se, nadalje, vidi da tonske rijeļi imaju moguĺnost ukazivanja na 

enharmoniļnost. Enharmonijski tonovi imaju uvijek isti kosonant. Tako, na primjer, ges i fis, 

koji se imenuju kao pu i pa, imaju zajedniļki konsonant p, ces i h, tj. ne i ni imaju zajedniļki 

n, itd. Prema tome, isti vokali ukazuju na polustepenske razmake, a isti konsonanti na 

enharmoniļnost, te tako taj sustav Ătoļno izraģava stvarne glazbene odnose.ñ (Unger, 1958, 

234). Tu se, na primjer, vidi da cis u D-duru nije izveden iz c, nego da je u tijesnom odnosu s 

tonom d (ro-to), da fis u G-duru nije izveden iz f, itd. MeĽutim, ta Ăvisoka logiļnostñ ima i 

propusta. Postoje, naime, situacije u kojima fis jest izveden iz f, ges iz g, itd. Takav je primjer 

kod alteriranih tonova. Npr. 

 

 
 

Tu je sasvim jasno da je cis poviġeni c i da to (glazbeno gledano) nije onaj cis iz D-dura kao 

ġto bi to bilo po Eitzu, pa, je logiļno da bude cis. Eitzove tonske rijeļi ï bi-ro-to ï na to ne 

ukazuju. 

 

TakoĽer: 

 

 
 

Oļigledno je da je ges sniģeni g i da to nije ges iz, recimo, Des-dura. Ni tu situaciju ne mogu 

Eitzove tonske rijeļi ï la-pu-su ï ispravno prikazati. Napokon, pogledajmo to na glazbenom 

primjeru: 

 

  
 

Glazbeno je sasvim jasno da je ton h poviġeni ļetvrti stupanj u F-duru, na ġto ukazuje i 

njegovo abecedno ime; cis je poviġeni peti stupanj, dakle, izveden iz c. Isto vrijedi i za gis. 

Eitzov sustav ne ukazuje na te odnose nego alterirane tonove tretira kao voĽice u pripadnim 

tonalitetima. MeĽutim, taj glazbeni primjer, koji se i uz alteracije sasvim jasno i 

nedvosmisleno osjeĺa kao F-dur, govori protiv Eitzova tumaļenja. Eitz je, dakle, alterirane 

tonove shvaĺao kao razliļite stupnjeve, a ne kao razliļite pozicije istoga stupnja.
18

 

Iz prikazanog se jasno vidi da se u Tonwort metodi ne radi o nekoj metodi svladavanja 

intonacije,veĺ o pokuġaju da se stvori logiļan sustav apsolutnog imenovanja tonova, koji bi 

ukazivao na stvarne odnose meĽu tonovima i tonalitetima.  

Rad po Tonwort metodi ne znaļi ukidanje abecede, jer bi, kako kaģe Unger (1954, 

237), bilo neobiļno u koncertnom programu govoriti bi-mol simfonija L. v. Beethovena ili to-

mol kvartet F. Schuberta. Svladavanje abecede neĺe biti nikakav problem nakon ġto uļenici, 

                                                           

18
 Osim opisanog nedostatka, u toj Ăsolidnoj logiļkoj graĽeviniñ naĽene su joġ neke pukotine. Ako se jednim 

vokalom ģeli ukazati na dijatonski polustepen, onda nijedan drugi interval ne bi smio biti tako predstavljen. Ali 

to nije sluļaj. Npr. smanjena terca ki(ais)-bi(c), takoĽer je predstavljena istim vokalom (v. Reuter, 1962 , 149). 

To vrijedi i za sve ostale smanjene terce. 
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uz pomoĺ tonskih rijeļi kao imena tonova i nota, shvate tonski sustav. Ļinjenicu  da su tonske 

rijeļi apsolutne oznake za tonove obrazlaģe i opravdava Unger (ibid., 237) time ġto kaģe da u 

ģivotu imenujemo stvari jednoznaļno ï apsolutno ï pa, prema tome, treba da je tako i u 

glazbi: svaki ton mora imati svoje ime. Na to pitanje vratit ĺemo se neġto kasnije. Kao 

metodiļar a vista pjevanja, Eitz se po svemu ġto smo rekli, ubraja u pobornike apsolutne 

intonacije. 

Na osnovi Eitzovih teorijskih razmiġljanja i po uzoru na njega, Heinrich Werl® 

izgradio je svoj sustav slogova, shvaĺenih takoĽer apsolutno, koji ovdje navodimo samo kao 

ilustraciju kako neinventivno epigonstvo moģe roditi besmislicu:  

 

 Cisis-dur:      Mo     La     Ne     Re     f¿     bu    zo    mo  

   Cis-dur:       Zu     So      Jo     Wa     te     d¿    nu    zu    

      C-dur:      N¿     Mu     Lo     Jo      ra     fe    b¿    n¿ 

   Ces-dur:      Be     Z¿      Su     Lu     wo     ta    de    be 

Ceses-dur:     Da     Nº     M¿    S¿      ju      ro    fa    da           (Reuter, 1962, 149) 

 

 

 

1.9.  Jale - R. M¿nnicha   
  

Jale je naziv za metodu svladavanja intonacije i ritma koja je nastala tridesetih godina 

proġloga stoljeĺa a autor joj je Richard M¿nnich. Sadrģi posebne slogove sazdane na nekim 

naļelima preuzetim od Eitza ï isti vokal za polustepen zatim, poseban sustav metroritamskih 

slogova, te sustav fonomimiļkih znakova neġto drugaļijih od onih iz metode tonik-solfa i od 

francuskih fonomimiļkih znakova. U  ovom poglavlju govorit ĺemo samo o tonskim slogo-

vima. 

M¿nnichovi slogovi izabrani su kao i oni kod Eitza, prema nekim jeziļnim 

karakteristikama pojedinih glasova te prema zahtjevu da se istim vokalom ukaģe na dijatonski 

polustepen: 

 

 

JA   LE   MI   NI   RO   SU   WA   JA    

 

 

Izabrani su, kao ġto se vidi, sonorni konsonanti koji su po zvuļnosti najbliģi vokalima 

(osim s), i to, unutar niza, abecednim redom: J, L, M, N, R, S, W. Vokali se takoĽer pojavljuju 

abecednim redom: a, e, i, o, u. Cijeli niz, ukljuļujuĺi alteracije, izgleda ovako: 

 

 

 

         b2                b3                     b5            b6           b7 

       LA               ME                     RI          SO           WU 

JA             LE                MI  NI          RO          SU              WA   JA 

        JE                 LI                    NO         RU           SA 

        #1                #2                    #4             #5             #6       (Reuter, 1962, 151) 

 

 

 

Zahvaljujuĺi konsekventnosti u izboru glasova, niz se lako shvaĺa i nauļi. Inaļe, radi 

se o relativnom oznaļavanju, te u tom pogledu Jale-slogovi imaju isto ono znaļenje koje 
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imaju solmizacijski slogovi u metodi tonik-solfa, odnosno u metodi tonika-do. I ovdje ĺe se 

najprije svladati jedan opĺi durski tonalitet ï relativno ï a prijelaz na apsolutnu notaciju, 

nakon ġto su uļenici svladali glazbene odnose meĽu stupnjevima, neĺe biti problem. 

Analogno do-kljuļu iz metode tonika-do, ovdje se koristi j-kljuļ. Mol se obraĽuje kao paralela 

dura te njegovo usvajanje ne predstavlja nikakav poseban problem jer je on veĺ sadrģan u 

proġirenom nizu dura. 

 

M¿nnich je vrlo temeljito razradio metodiku rada i dao vrijedne metodiļke upute za 

uspjeġan rad na svladavanju  intonacije, ali to za  metodu nema posebnog znaļenja te se na 

tome neĺemo zaustavljati. O M¿nnichovu pokuġaju uvoĽenja posebnih slogova za 

oznaļavanje ritma i mjere, govorit ĺemo u poglavlju o ritmu, unatoļ tome  ġto ih praksa nije 

prihvatila, jer predstavljaju zanimljiv pokuġaj metodiļkog povezivanja ritma i mjere. 

 

 

 

1.10. Kod§lyjeva metoda 
 

Dosta ļesto govori se o Kod§lyjevoj metodi kao naroļitom pristupu svladavanju into-

nacije i ritma. Odmah moramo naglasiti da tu nije rijeļ ni o kakvoj posebnoj metodi koja bi se 

bitno razlikovala od onih ġto smo ih ovdje veĺ prikazali. Kod§lyjev pristup nije drugo do 

konsekventno razraĽena metoda relativne intonacije, s nekim karakteristikama koje za metodu 

(relativne intonacije) nisu od presudne vaģnosti. 

 

U tom naļinu rada, po kojem se veoma uspjeġno radilo u maĽarskim ġkolama, polazi 

se od anhemitonske pentatonike, i to zbog toga ġto su melodijski sklopovi u pentatonskom 

sustavu  vrlo jednostavni i jasni, prije svega zato ġto u njemu nema smanjenih ni poveĺanih 

intervala, ni polustepena. Upotreba pentatonike vodi, po miġljenju Kod§lyja, utemeljenju 

sigurne intonacije na kojoj se dijatonika kasnije izgraĽuje bez ikakvih poteġkoĺa. ĂNajveĺi 

problem u intonaciji je polustepen ... pentatonske melodije su zanimljive i raznolike ... a mogu 

se pjevati savrġenom jasnoĺom. Kad dijete nauļi kretati se unutar toga sustava, uvoĽenje 

polustepena viġe neĺe biti teġkoñ (prema Hegy, 1975, 18). Kod§ly je  napisao velik broj 

glazbenih  primjera koji predstavljaju najbolji glazbeni materijal za poļetak zbog sustavne 

razrade tipiļnih pentatonskih motiva i fraza.
19

 Moģe se slobodno reĺi da je upravo ta 

ļinjenica, tj. kvalitetni mnogobrojni glazbeni primjeri iz pera izvrsnog skladatelja ono naj-

vrednije ġto ta Ămetodañ ima. Naļin rada se, inaļe, ne razlikuje od rada u metodi tonika-do, 

ġto podrazumijeva koriġtenje, relativne notacije (pomiļni do-kljuļ), fonomimike govorenih 

trajanja i sl. Od solmizacijskih slogova koristi se niz: do re mi fa so la ti u relativnom smislu. 

Alteracije se oznaļuju slogovima di ri fi si li za poviġenja, i ra ma lo ta za sniģenja. Peti 

stupanj se ne snizuje, nego se umjesto toga povisuje ļetvrti. Ġto se tiļe fonomimike kojoj se 

pridaje velika vaģnost, znakovi su preuzeti iz metode tonik-solfa. PredviĽa se prijelaz na 

apsolutnu notaciju te vjeģbanje ljestvica, intervala, i sl. Ukratko, Kod§lyjev pristup samo je na 

naroļit naļin razraĽena metoda tonika-do, te s toga stajaliġta ne predstavlja posebnu metodu. 

Dobre rezultate koji su se postizali u maĽarskim ġkolama treba zahvaliti, u prvom redu, 

metodiļki dobro razraĽenom naļinu rada ï koji ukljuļuje diktate, vjeģbe pamĺenja, 

viġeglasno pjevanje, vjeģbanje ritma ï sustavnom i jedinstvenom naļinu rada i, napokon, 

dobrim glazbenim primjerima ġto ih je napisao Kod§ly. 

                                                           

19
 Poznate zbirke primjera: 333 vjeģbe kao uvod u maĽarsku narodnu glazbu i Bicinia Hungarica. 
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1.11.  Metode apsolutne intonacije 

 

 Metode apsolutne intonacije odbacuju relativno imenovanje tonova, uspostavljajuĺi 

razumijevanje odnosa meĽu tonovima kao pripadnicima sasvim odreĽenih, apsolutno 

imenovanih ljestvica/tonaliteta  ne obaziruĺi se toliko na funkcije koje pojedini tonovi imaju 

unutar ljestvice/tonaliteta. Razliļiti pristupi tom problemu meĽusobno se razlikuju samo po 

tome kojim se sustavom apsolutnih imena koriste. U zemljama koje se koriste glazbenom 

abecedom, apsolutna metoda znaļi miġljenje/pjevanje abecedom. Tamo gdje se koristi 

apsolutna solmizacija, to znaļi miġljenje/pjevanje solmizacijom. Apsolutnim metodama 

pripada i opisani Tonwort C. Eitza. 

O apsolutnoj solmizaciji koja se ponekad pogreġno naziva Ăfrancuskom metodomñ ï 

veĺ smo govorili. Sve nedostatke koje smo spomenuli, taj naļin imenovanja tonova zadrģava i 

danas. Pandan postupku apsolutne solmizacije bio bi kod nas postupak abecediranja (bez 

nedostataka koje ima apsolutna solmizacija). Taj, apsolutni  pristup ļesto se naziva 

intervalskom metodom (Poģgaj, 1950, 99-100). Mi smo se odluļili za naziv metode apsolutne 

intonacije jer je rijeļ o shvaĺanju tonova onako kako su napisani, rijeļ je, dakle, o 

apsolutnom, shvaĺanju tonova, a o opravdanosti naziva intervalske metode govorit ĺemo 

kasnije.  

Polaziġte kod apsolutnih metoda obiļno je ljestvica (ibid., 100) ili neki njezin dio: 

trikord, tetrakord, pentakord, heksakord. Kreĺuĺi se unutar takvog ljestviļnog odsjeļka ï

postepeno ï uļenici svladavaju prvo sekunde, zatim, terce, kvarte, kvinte, itd. Iako nisu 

najlakġe za pjevanje, sekunde se vjeģbaju na poļetku jer njihovo svladavanje prirodno 

proizlazi iz pjevanja.  Svi veĺi intervali uvjeģbavat ĺe se uz pomoĺ tonova koji se mogu 

umetnuti izmeĽu graniļnih tonova konkretnog intervala. Pritom se nerijetko koriste 

sekvencirani melodijski pomaci koji se vrlo lako pjevaju, ali u sebi kriju opasnost da pjevanje 

postane mehaniļko. Vjeģbe toga tipa za terce, na primjer, mogu izgledati ovako:  

 

 
                                           (Dugan, 1923, 20-21) 

              
                                                                         (Ibid., 24-25) 

         
                                                         (Ibid., 37) 
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Tonovi se izgovaraju/misle njihovim apsolutnim imenima: abecedom ili romanskom 

solmizacijom. U tom postupku svladavanja intonacije vrijedi pravilo da za lakġe intoniranje 

veĺih intervala mogu posluģiti dobro nauļeni manji. Osamostaljivanju intervala, tj. 

uvjeģbavanju intervala izvan konteksta vjeģbi,  naroļito kad je rijeļ o teģim intervalima,  

mogu korisno posluģiti neki lakġi intervalski pomaci. Tako se, na primjer, kvinta u poļetku 

moģe intonirati kao dio (durskog ili molskog) trozvuka u kojem ĺe se terca isprva pjevati 

glasno, a kasnije ĺe se samo zamiġljati. 

 

Npr. 

1. do ï mi ï sol (c-e-g) 

2. do ï o ï sol  

3. do ï (mi) ï sol (c-(e)-g) 

 

Pojedini autori daju brojne upute o tome kako ĺe se intonirati pojedini teģi intervali. 

Naroļito je potrebno dobro svladati oktave jer one znatno olakġavaju intoniranje nekih drugih 

intervala, npr., seksta ili septima. Velika seksta prema gore lakġe ĺe se, kaģu neki autori,  

intonirati ako se prvo  (u sebi) otpjeva mala terca dolje, a odatle oktava gore. Ili, uzlazna 

poveĺana kvarta lakġe ĺe se intonirati ako se prvo (u sebi) otpjeva velika sekunda, a odatle 

terca. Za silaznu poveĺanu kvartu vrijedi inverzan postupak: prvo velika terca, zatim velika 

sekunda i sl. (v. o tome: Poģgaj, 1950, 106) 

  Karakteristika je gotovo svih takvih pristupa da polaze od C-durske ljestvice, koju ļak 

smatraju osnovnom, da se, dosta dugo kreĺu samo u okvirima te ljestvice i da se u daljnje 

tonalitete prelazi tek kad je svladan C-dur.
20

 Posebno olakġanje za svladavanje intervala pred-

stavljaju pjesme ili glazbeni primjeri u kojima se takav interval moģe naĺi. ĂDobro je svaki 

novi interval uvesti pjevanjem karakteristiļne popijevke koja poļinje tim intervalomñ 

(Poģgaj, 1950, 101). Kako se rad na intonaciji po apsolutnoj metodi odmah izvodi na crtovlju 

i na notama kao stvarnim znakovima, osnovna je pretpostavka takvog rada da se ti znakovi 

prije poļetka rada na intonaciji upoznaju. Zbog toga, radu na intonaciji prethodi Ăteorijskoñ 

upoznavanje notnoga pisma: crtovlja, nota, pauza, mjera, ritma, itd. Vrlo dobru ilustraciju za 

to pruģa Solfeggio R. Matza, koji u biti takoĽer pripada  grupi metoda apsolutne intonacije, 

iako bi se po nekim elementima (upotreba solmizacije, damenizacije i dr.) moģda moglo 

zakljuļiti da nije tako. U prvom svesku autor kaģe da je njegov priruļnik namijenjen 

uļenicima koji su zavrġili prvi razred glazbene ġkole. Uļenici moraju Ăpoznavati sve note po 

visini i po trajanju (vrijednosti), stanke (pauze), muziļki alfabet (sic!), solmizaciju, dvodobne, 

trodobne i ļetverodobne mjere, te intervale u C-duru. Moraju znati pjevati C-dur ljestvicu i 

rastavljeni trozvuk na tonici (Matz, 1946, 4). 

Jasno je da su u tom naļinu rada na prvom mjestu elementi glazbenoga pisma a ne 

glazba, da se polazi od tih elemenata, pa se pristup moģe nazvati sintetiļkim, analogno 

sintetiļkim metodama poļetnog ļitanja. Kad je veĺ rijeļ o tome, spomenimo i to da su 

sintetiļki pristup u poļetnoj nastavi glazbe zagovarali veĺ Nªgeli (1773-1836) i Pfeifer, 

prenoseĺi na podruļje glazbe pedagoġke ideje Pestalozzija. Radilo se tome da rad na intonaciji 

zapoļne elementima glazbe koje uļenici usvajaju verbalno (Ăteorijskiñ), a tek nakon toga 

dolazi cjelina, tj. glazba. Uļenicima to nije nimalo zanimljivo jer prije pjevanja (pjesama) 

treba proĺi cijelu nastavu glazbenoga pisma. 

 

Vjeģbanje intonacije po apsolutnoj metodi obavlja se tako da uļenici, gledajuĺi u notni 

tekst, ponavljaju ono ġto im pjeva ili svira na klaviru nastavnik. U francuskoj metodiļkoj 

literaturi taj se postupak naziva apstraktna metoda. Postupak se moģe konkretizirati ovako:  

                                                           

20
 Na primjer, kod Dugana (op. cit.) u cijelom priruļniku nema nijednog  predznaka. 
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ili:  

 
 

Taj postupak naziva se konkretnom metodom jer je izgovaranju Ăapstraktnihñ 

solmizacijskih slogova prethodila konkretna djeļja pjesmica (Bayer,  10).
21

  

Jedna od vaģnih karakteristika apsolutnih metoda intonacije je upotreba instrumenta 

(klavira) u postavljanju i kontroli intonacije. Ulanowsky, na primjer, kaģe da njegove vjeģbe u 

pentakordima (F¿nfnoten¿bungen) mogu uļenici vjeģbati i sami tako da vjeģbu odsviraju na 

klaviru a zatim to ponove glasom. Te vjeģbe treba ponavljati sve dok ih uļenik nije u stanju 

izvesti bez pomoĺi instrumenta (Ulanowsky, 1931,  4). 

 

 

 

1.12.  Tzv. funkcionalna metoda  
 

           Kod nas je djelatnost na podruļju metodike svladavanja intonacije bila relativno 

plodna. Do tridesetih godina radilo se uglavnom po metodama apsolutne intonacije. Jedan dio 

glazbenih pedagoga upoznao je i prihvatio relativne metode, pa su one uġle u naġu nastavnu 

praksu nakon Drugoga svjetskoga rata. Za njihovu metodiļku razradu naroļito su zasluģni 

Grgoġeviĺ Poģgaj, Antoniĺ, Adamiĺ, i dr. Danas jedni pristaju uz metode relativne, drugi opet 

uz metode apsolutne intonacije. Glazbeni pedagozi koji su se kod nas bavili pitanjima nastave 

intonacije i ritma ï od Vilka Novaka, J. Slogara, F. Luļiĺa, F. Dugana, Z. Grgoġeviĺa, J. 

Poģgaja, B. Antoniĺa, T. Adamiĺa, R. Matza, M. Magdaleniĺa, do mnogih drugih u novije 

vrijeme ï uglavnom se kreĺu unutar koncepcija o kojima smo veĺ govorili i to tako ġto su 

prihvatili i eventualno na svoj naļin razradili jednu ili drugu metodu. Jedino je Elly Baġiĺ 

krenula vlastitim, neġto drugaļijim putem. 

Tzv. funkcionalna metoda E. Baġiĺ je metoda  relativne intonacije, u kojoj se, po 

rijeļima autorice, polazi od Ăprincipijelnog glediġta da se osvjeġtavanje osjeĺaja tonaliteta, 

moģe osnivati samo na muziļko-psiholoġkoj logici funkcija stupnjeva ...ñ (Baġiĺ, 1960, 100). 

To znaļi da ĺe  i tu, kao i u svim dosad opisanim relativnim metodama, biti rijeļ o obradi i 

osvjeġtavanju odnosa unutar jednog opĺeg durskog i molskog  tonaliteta, koji su (odnosi)  

jednaki za sve pojedine durske, odnosno, molske tonalitete. Dur i mol se u tzv. funkcionalnoj 

metodi ne obraĽuju kao paralelni nego kao istoimeni tonaliteti. Dur i mol polaze od istog 

imena za toniku, pa se moģe reĺi da je naļelo tonika-do provedeno dosljedno. Neĺe se, dakle, 

uz C-dur (ili nakon njega) obraĽivati a-mol kao njegova paralela, nego c-mol kao istoimeni 

mol. Taj se postupak  obrazlaģe ovako: ĂNasuprot uobiļajenom zaobilaģenju problema mol 

                                                           

21
 Bayer, J. Manuel de P®dagogie Musicale. Paris: Alphonse Leduc Editions Musicales (nema godine izdanja). 
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tonaliteta, logiļko suprotstavljanje tih dvaju ï podjednako vaģnih fenomena ï omoguĺuje 

daleko lakġe svladavanje veĺeg gradiva u jednoj godini. U istom vremenskom rasponu, u 

kojem je nastava dosada svladala samo osnovni dur-tonalitet (C-dur), 'Funkcionalna metoda' ï 

s manje napora i viġe preciznosti omoguĺuje usvajanje principa dura i molañ (ibid., 100).  

ĂArgumentiñ koje je navela E. Baġiĺ, jednostavno nisu valjani, jer niti se u ostalim 

metodama uobiļajeno zapostavlja mol, niti njena metoda omoguĺuje daleko lakġe svladavanje 

veĺeg gradiva, niti je ï ako ĺemo pravo, tj. ako ĺemo gledati povijesno-teorijski ï rijeļ o 

dvama podjednako vaģnim fenomenima i, napokon, i najvaģnije, u istoimenosti dura i mola 

nikako nije rijeļ o organski, logiļnom  suprotstavljanju tih dvaju fenomena. Ġto se tiļe 

posljednjeg Ăargumenta,ñ stvari stoje upravo obratno: organski logiļna je paralelnost, a ne 

istoimenost.  

E. Baġiĺ je uvela svoj niz relativnih slogova, toļnije, svojoj metodi prilagodila je 

solmizacijske slogove: 

 

Dur: 

 

Do 

 

Re 

 

Ma 

 

Fu 

 

So 

 

Le 

 

Ti 

 

Do 

 Mol:  prirodni Do Re Nja Fu So Lje Te Do 

 harmonijski Do Re Nja Fu So Lje Ti Do 

 melodijski Do Re Nja Fu So Le Ti Do 

 Dorska Do Re Nja Fu So Le Te Do 

 Frigijska: Do Ru Nja Fu So Lje Te Do 

 Lidijska: Do Re Ma Fi So Le Ti Do 

 Miksolidijska: Do Re Ma Fu So Le Te Do 

 

   Do je, dakle, svuda tonika, so svuda dominanta, a fu subdominanta (Rakijaġ, 1971, 

162). Naļelo tonika-do provedeno je (dakle) dosljedno i u modusima. ĂSvi modusi, isto kao i 

dur i istoimeni mol, svedeni su na jednu toniku ...ñ (Baġiĺ, ibid., 101). 

Teorijska pogreġka koju ovdje ļini E. Baġiĺ, viġe je nego oļigledna: modusi nisu 

harmonijski sustavi poput dura i mola pa se pojmovi tonike, subdominante i dominante  na 

njih ne mogu odnositi, da ne govorimo o posebnom primjeru frigijskog modusa u kome bi 

dominanta, prema E. Baġiĺ bila lje. 

 Ali, nije problem samo u tome! Autorici Ămetodeñ oļigledno nije bilo jasno ġto se 

dogaĽa u svijesti uļenika kad se u nju  Ăzabijajuñ ti smijeġni, zapravo, nakaradni slogovi. Ona 

nije znala da se  tako trajno, za cijeli ģivot fiksira intonacijska svijest djeteta, da se stvara 

ovisnost tonova o imenima, kojih se (imena) kasnije nije moguĺe osloboditi te ĺe se, na 

primjer, silazna dorska ljestvica cijeloga ģivota misliti kao do-te-le-so-fu-nja-re-do,  odnosno, 

silazni donji molski tetrakord kao fu-nja-re-do.  U velikoj su psiholoġkoj zabludi oni koji 

misle da to nije problem, i da nije problem  ġto se u solmiziranju pojavljuju takva bizarna 

imena intervala kao ġto su so-nja, ma-re, ma-te, le-ti, ru-do, te-le, do-le, do-lje, do-nja, ma-

nja, te-ma, ti-nja, do-ma, le-do, so-ma, so-le, te-nja, fu-ma, re-lje, ti-lje, do-ru, lje-nja, fu-nja, 

ru-nja, i sl.  Jasno, nije stvar u bizarnosti nego u imenima intervala. ĂFunkcionalniñ solfeĽist 

tako misli intervale jer ih tako imenuje. U svijesti se  stvara  iskrivljena slika o glazbi ako i 

zanemarimo semiotiļki aspekt problema (kad se apstraktnim pojavama/intervalima daju 

konkretna imena Sonja, Mare, Mate,  itd.) ĂFunkcionalniñ solmizacijski slogovi  opasan  su 

glazbenopedagoġki eksperiment i taj bi Ăsustavñ definitivno trebalo  napustiti u interesu struke 

i, joġ viġe, u interesu djece. Zagrebaļki glazbenici i glazbeni pedagozi koji su veĺ ġezdesetih 

godina proġloga stoljeĺa odbacili Ămetoduñ (spominju se niģe u tekstu), trebali su veĺ tada 

ustanoviti etiļko povjerenstvo koje bi zabranilo taj Ăfunkcionalniñ eksperiment. Ne bi se 

smjelo tako solfeĽistiļki indoktrinirati djecu. Ne bi se smjelo dopustiti da  djeca uļe solfeggio 

na takav, glazbi apsolutno neprimjeren naļin u kojem se, na primjer, poļetak Beethovenove 

Pete simfonije misli ovako:  
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ili poļetak Mozartove simfonije u g-molu, ovako:  

 

 
 

ili pjesma Que ne suis-je la foug¯re (Gdje je onaj cvjetak ģuti) ovako: 

 

 
 

 

Osim nakaradnog solmiziranja, taj primjer ï a takvi su svi glazbeni komadi u kojima 

se javlja modulacija iz mola u paralelni dur
22

 ï jasno pokazuje Ăprirodnostñ istoimenosti dura 

i mola. Pogledajmo B-durski dio pjesme!  

Ako se solmizira onako kako je to uļinjeno  gore: nja, fu, so, so, lje, so, so, fu, fu ..., 

ġto bi za tu  Ămetoduñ moralo biti normalno s obzirom na to da je njoj logiļna istoimenost a 

ne paralelnost tonaliteta, tad se napuġta naļelo Ădo je uvijek tonika ...ñ i, iz toga, ne osvjeġtava  

ļinjenica da je rijeļ o modulaciji. Ako, pak, se solmizira ovako:  

 

 
 

ġto je, opet, normalno jer je rijeļ o modulaciji, prelazi se u drugi tonski prostor ï u prostor B-

dura/b-mola pri ļemu taj drugi, jasno, nema nikakve veze s poļetnim g-molom  te se dobiva 

iskrivljena slika o tonalitetnim odnosima u toj pjesmi.
23

  B-dur i b-mol nisu u istom tonskom 

prostoru, ali B-dur i g-mol jesu! 

                                                           

22
 Zainteresirani ļitalac neka pokuġa Ăfunkcionalnoñ solmizirati, recimo, pjesme Jedna stara majka i Grad se 

beli, ali, neka to pokuġa i s melodijskom linijom Alla turce, ili glavne  teme iz LabuĽeg jezera, ili, melodijom 

drugog stavka Mendelssohnova Koncerta za violinu u e-molu, ili triolsku pratnju u Beethovenovoj Mondschein 

sonati ...    
23

 Identiļan problem javlja se, naravno, i kod solmiziranja, tj. intonacijskoga zamiġljanja drugih tema 

Beethovenove i Mozartove simfonije 
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Relativne metode intonacije nastale su radi  glazbenoga opismenjivanja obiļnoga 

svijeta, Ăza silu,ñ radi kakvog-takvog glazbenog opismenjivanja djece u opĺeobrazovnoj, a ne 

u glazbenoj ġkoli. Ģeleĺi olakġati razumijevanje zamrġenog tonskog prostora, one taj 

viġeslojni prostor, tj. prostor razliļitih tonaliteta, reduciraju na (jedan) prostor ï 

doremifasolatido ï u kojemu se dur, mol i modusi imenuju istim solmizacijskim imenima s 

poļecima ljestvica na do, na la, na re na mi, itd. Ta jednostavnost ï sasvim prikladna za 

glazbene amatere, jer se sve svodi na sedam solmizacijskih slogova i na jednake intervalske 

odnose meĽu njima u svakoj durskoj, molskoj, i modalnoj situaciji ï  pruģa, naģalost,  priliku 

nadobudnim Ăteoretiļarima,ñ  naroļito, pak, onima koji bi na silu htjeli biti originalni, da kaģu  

kako, eto, nije normalno solmizirati dorski modus kao re-mi-fa-so-la-ti-do-re, jer, dorski 

modus, zar ne, nije dio dura nego je samostalni tonalitetno-modalni entitet.  Ģeleĺi  Ăispravitiñ 

tu Ăpogreġkuñ Ăfunkcionalnañ je metoda postala bastard koji  nije pogodan ni za laike ni za 

profesionalce: za prve stoga ġto nije dovoljno jednostavna, a za jedne i druge zbog nakaradnih 

slogova i zbog izvitoperenog prikazivanja tonskog prostora.  

Nevolje s Ăfunkcionalnomñ solmizacijom tu, naģalost, ne zavrġavaju. Dogodilo se to 

da se namjera prometnula u svoju suprotnost. Upravo se tu, a ne u normalnoj solmizaciji, 

dogodilo ono ġto se ģeljelo izbjeĺi, tj. upravo se tu c-mol, a zatim i modusi  shvaĺaju kao 

alterirani C-dur ï to se u toj Ămetodiñ  naziva Ăļarobiranjem.ñ ĂĻarobiranjem,ñ naime, ma tj. 

e postaje nja tj. es, ti tj. h postaje te tj. b, tj.  C-dur Ăļarobiranjemñ postaje c-mol, i tako dalje s 

modusima.   

Glazbeni pedagozi Hrvatske  nikad nisu prihvatili tzv. funkcionalnu metodu. Ġtoviġe, 

ona je bila oġtro  kritizirana veĺ tamo pedesetih, ġezdesetih godina kad se pojavila. Na neke 

od problema o kojima govorimo, veĺ je tada, kritiļki, pa i polemiļki, upozoravalo viġe naġih 

glazbenih pedagoga.
24

  Metodu je negativno ocijenila komisija u kojoj su bili Tomislav 

Adamiĺ, Boģo Antoniĺ, Josip Kaziĺ, Miroslav Magdaleniĺ, Rudolf  Matz, Andrija Tomaġek i 

Slavko Zlatiĺ  i odbacilo je  kao neprihvatljivu.  Kako se na toj Ămetodiñ i dalje inzistira u 

jednoj glazbenoj ġkoli, potrebno je reĺi da negativno miġljenje o njoj nije doġlo od bilo koga: 

svi su ti glazbenici i glazbeni pedagozi ostavili i te kakva traga u hrvatskoj glazbi i glazbenoj 

pedagogiji. Od osam ļlanova komisije, ļetvorica su bila i nastavnici na Muziļkoj akademiji 

(Matz, Zlatiĺ, Tomaġek, Antoniĺ), dvojica od njih ļak vrlo istaknuti i dugogodiġnji (Rudolf 

Matz, Slavko Zlatiĺ). Rudolf Matz sasvim sigurno nije ģelio da njegovu  Elegiju
25

  ļelist misli 

onako kako pokazuje primjer (na kraju teksta o tzv. funkcionalnoj metodi). 

Izbor, tj. prilagodbu solmizacijskih slogova E. Baġiĺ obrazlaģe ovako: ĂNije viġe prvo 

slovo ï suglasnik ï nosilac simbola funkcije, veĺ je to odsada ï vokal.ñ Jasno, ni  taj 

Ăargument,ñ nije valjan i zapravo je psiholoġki i semiotiļki naivan. Tu, u prvom redu, nije 

rijeļ ni o kakvom Ănosiocu simbola funkcije,ñ nego o imenu glazbenoga pojma. To je ime 

cjelina, geġtalt. Naivno je pojedinim dijelovima te cjeline pripisivati veĺe ili manje Ăzaslugeñ 

za zastupanje onoga ġto ime kao cjelina zastupa. Pripisivati vokalu o veĺu vaģnost od 

konsonanta d  u imenu  do znaļilo bi isto kao da tvrdimo da je a u rijeļi pas vaģniji od p i s. U 

skladu s takvim svojim gledanjem, E. Baġiĺ je pojedinim vokalima dodijelila funkcije koje 

prikazuje tablica na sljedeĺoj stranici. 

           Da je tu rijeļ o sasvim proizvoljnim Ătumaļenjimañ nije potrebno posebno naglaġavati. 

Na problem ĺemo se osvrnuti u poglavlju o fonomimici. 

Od ostalih karakteristika te metode treba spomenuti naroļit sustav fonomimiļkih (ili, 

kako se u toj Ămetodiñ govori: fonomimijskih) znakova koji se dosta razlikuje od onoga iz 

                                                           

24
  V. npr.: Poģgaj, 1953, 1953a; Baġiĺ, 1953, 1953a; Gortan, 1957, 1961; Prebanda, 1961, 32; Tomerlin, 1957; 

Sedam nota sto divota. Muzika i ġkola 3, 1959.  Polemike: VUS od 14. X. 1959; VUS od 11. XI. 1959; Telegram 

od 7. X. 1960; Telegram od 28. X. 1960; Vjesnik od 7. X. 1954. i dr.  
25

 Ulomak je za ovu prigodu neġto modificiran, tj. ispisan bez melodijskih detalja koji su nebitni za problem. 
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metode, tonik-solfa, zatim ļinjenicu da se od poļetka radi na notnom crtovlju, da se u prvoj 

godini solfeggia radi samo u okviru C-dura i c-mola, da se vrlo rano ukazuje na relativnost 

mjere, da se otklanjanjem klavirske pratnje pri pjevanju teģi ļistoĺi netemperiranog pjevanja, 

itd. Kao i u nekim sluļajevima dosad, i ovdje moramo naglasiti da govorimo samo o onim 

elementima koji su bitni za metodu,  ali ne i o konkretnim metodiļkim postupcima.  

 

 
 

 

Funkcije stupnjeva po E. Baġiĺ
26

 

 

Funkcija Stupanj Simbol  Solm. slog 

1) statika 

2) uzlazna voĽica 

3) silazna voĽica 

4) slobodno-pokretna 

    funkcija 

5) odreĽivanje tonskog 

    roda 

I. i V. 

VII.  

IV. 

II. i VI.  

 

III.  

o 

i 

u 

e 

 

a 

do, so 

ti 

fu 

re, le 

 

ma 

 

 

 

1.13. Funkcionalna metoda M. Vasiljeviĺa27 
 

 Funkcionalna metoda srpskoga glazbenog pedagoga Miodraga Vasiljeviĺa ne razlikuje 

se u bitnome od metode tonika-do. Solmizacijski slogovi do, re, mi, fa, sol, la, si i tu se 

tretiraju relativno, kao reprezentanti funkcija stupnjeva durske ljestvice, iako bi se moglo 

uļiniti da  je rijeļ o njihovu apsolutnom tretiranju radi toga ġto Vasiljeviĺ cijelu prvu godinu  

uļenja ostaje u C-duru. Zbog te orijentacije na C-dur, Popoviĺ misli da je tu zapravo rijeļ o 

nefunkcionalnoj metodi (Plavġa, Popoviĺ, Eriĺ, 1968, 112). U Vasiljeviĺevu pristupu 

zanimljiv je naļin na koji on uspostavlja i uļvrġĺuje predodģbe o stupnjevima durske 

ljestvice. U tu se svrhu posluģio postupkom koji je u svojoj biti jednak Guidovu: za 

uspostavljanje i uļvrġĺivanje svakoga stupnja on je izabrao prikladne pjesme-modele koje bi  

svojim karakteristiļnim poļecima (tekstom i stupnjem) trebale odigrati istu ulogu, koju je, 

mutatis mutandis, imala Himna sv. Ivanu u Guidovu primjeru. Razlika je samo u tome ġto je 

                                                           

26
 To, jasno,  navodimo kao neutralnu informaciju, nipoġto kao neġto ļemu bismo pridavali ikakvu glazbenope-

dagoġku vrijednost.  
27

 Ta metoda nazivala se i narodna funkcionalna metoda zbog Vasiljeviĺeve orijentacije na narodnu glazbu u 

nastavi. 
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Guido imao jednu pjesmu za sve stupnjeve, a Vasiljeviĺ  za svaki stupanj uvodi novi napjev.  

Ti napjevi, dobro nauļeni napamet,  omoguĺit ĺe uļeniku da u svako doba sluġno identificira i 

izvede zadani stupanj.  Niģe se navodi pregled  pjesama-modela koje je upotrijebio Vasiljeviĺ. 

Kao ġto se  vidi, pjesme su uglavnom folklorne s podruļja nekadaġnje Jugoslavije. Za neke 

stupnjeve naġao je po dva, pa i po tri modela; za druge opet,  bilo je teģe pronaĺi prikladan 

model jer pjesma mora odgovarati i po stupnju i po tekstu. Tamo gdje je postojala moguĺnost 

izbora, Vasiljeviĺ je preporuļivao  lakġi model za opĺe, a teģi za struļno glazbeno 

obrazovanje. Vasiljeviĺ je bio uvjeren Ăda se poļetniļka muziļka nastava moģe i mora 

zasnivati na narodnom pevanju, kao ġto se opġta nastava zasniva na narodnom jezikuñ 

(Vasiljeviĺ, 1967, 5). 

 Upotrebljivost modela kao mnemotehniļkoga sredstva moģe se psiholoġki objasniti 

sliļno kao ġto smo objasnili upotrebljivost Himne Sv. Ivanu. Uļenici moraju znati napamet 

sve pjesme-modele.  Ako nastavnik odsvira intonaciju dura, i zatraģi od njih da zapjevaju 

pjesmu Solļence zahaja, oni ĺe to bez poteġkoĺa uļiniti jer su usvajanjem pjesme usvojili i 

odnos njezinoga poļetnog tona (sol) prema tonici. Oni, prema tome, pjevaju peti stupanj (sol) 

u implicitnom odnosu prema do (koji, doduġe, nije prisutan ali se Ăosjeĺañ kao tonika). Sam 

slog sol(ļence) za taj proces nije bitan iako i on poneġto pomaģe da se peti stupanj asocira uz 

slog sol.  

 Ipak, upotrebljivost pjesama-modela mnogo je skromnija nego ġto bi se moglo 

pomisliti pa se oni mogu koristiti samo u poļetnim mjesecima rada na intonaciji. Pjesme-

modeli Ăsamo su mnemotehniļko sredstvo za pamĺenje odgovarajuĺih tonskih visinañ 

(Plavġa, Popoviĺ, Eriĺ, 1968, 112). 

 U okviru opisaVasiljeviĺeve metode, u vezi s ļinjenicom da se autor rukovodio idejom 

koju smo upoznali kod Guida Aretinskoga, spomenut ĺemo pjemu Majski pozdrav srpskoga 

skladatelja Miloja Milojeviĺa. Ona je skladana sasvim po uzoru na Guidov postupak te bi u 

svladavanju intonacije trebala imati istu ulogu kakvu je imala Himna Sv. Ivanu.  

 

 

Pjesme  modeli 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Funkcija Pjesma 

Do 

 

 

Re 

 

Mi  

Fa  

Sol 

La 

 

 

Si 

Domaĺine rode moj 

Doleteo siv sokole 

Dobar dan dobra djevojko 

Redom ide zdravica 

Resavo vodo ladna 

Mi idemo preko polja 

Falila mi se proġena moma 

Solļence zahaja 

Lazara majka karala 

Lazi, Lazi, Lazare 

Lado, tipan mi tupa po selo 

Sinoĺ majka oģenila Marka 

Sini sunce 
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2. DIKTAT U NASTAVI GLAZBE 
 

 

 

eĽu uļiteljima glazbe i meĽu uļenicima vlada uvjerenje da je glazbeni diktat 

neġto izrazito teġko. Takvo uvjerenje uļitelja proizlazi iz nepoznavanja prave 

prirode umijeĺa koje se stjeļe na nastavi solfeggia i pogreġnog pristupa toj tehnici rada. Diktat 

nije niġta teģi od svega ostaloga ġto se dogaĽa na solfeggiu, a njegova je uloga u stjecanju 

intonacijskih i ritamskih umijeĺa mnogo veĺa od uloge pjevanja. Moģe se, ġtoviġe, tvrditi da 

najveĺi dio neuspjeha nastave solfeggia leģi upravo u tome ġto je u njoj premalo diktata. Ne bi 

smjelo biti nijednog sata solfeggia na kome barem pola nastavnog vremena ne bi zauzimao 

diktat. 

U metodiļkoj literaturi i priruļnicima za solfeggio dosta se pisalo o glazbenom 

diktatu. Gotovo da nema autora metodiļkog ili praktiļkog priruļnika ili ļak samo zbirke 

glazbenih primjera za solfeggio koji ne bi bio uoļio i naglasio vrijednost diktata. Ipak, sve to 

ġto je o diktatu veĺ napisano nije se, na ģalost, na adekvatan naļin odrazilo u nastavnoj praksi. 

Glazbeni diktat se kao naļin rada uglavnom podcjenjuje a dosta ļesto i potpuno zapostavlja. 

Razloge tome treba traģiti, u pravom redu, u nerazumijevanju psiholoġke prirode glazbenog 

diktata, a zatim i u neadekvatnom odnosu nastavnika prema toj aktivnosti, iz ļega dalje 

proizlazi i negativan stav uļenika prema diktatu. Uļenici nerado piġu diktat, ġtoviġe, veĺ  

uļiteljeva najava diktata izaziva kod njih neku vrstu otpora uzrokovanog strahom da u diktatu 

neĺe uspjeti a to, zna se, podrazumijeva pripadnu ocjenu. Taj negativan stav prema diktatu, 

zasnovan je na pogreġnom miġljenju uļitelja kako je rijeļ o neļemu ġto je uļenicima preteġko. 

Nije teġko pokazati da diktat nije nipoġto teģak, odnosno, da je teģak jednako toliko koliko i 

ostale djelatnosti u  nastavi solfeggia. 

 

 

 

2.1. Psiholoġka priroda glazbenog diktata 
 

  Jedno od ļestih pogreġnih miġljenja o glazbenom diktatu javlja se u obliku teze da je 

diktat djelatnost koja je nezavisna od pjevanja s lista, a ta se teza ogleda u pokuġajima da se 

solfeggio nazove solfeggio s diktatom, ili u praksi da se prilikom ispita posebno ocjenjuje 

pjevanje s lista, a posebno glazbeni diktat. Ne bi se bilo teġko uvjeriti u to da postoje i takvi 

M 
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metodiļari koji smatraju da je Ăkrajnje vrijeme da se diktat odvoji od solfeggia ako ģelimo da 

nam solfeggio ..., itd.ñ Neosnovanost takvih razmiġljanja moģe se pokazati na sasvim 

banalnoj usporedbi: nije, naime, solfeggio jedini predmet u kojemu se kao naļin rada 

upotrebljava diktat; diktat susreĺemo i u nastavi jezika, pogotovo stranih, pa joġ nijedan 

metodiļar engleskog jezika, na primjer, nije ï koliko nam je poznato ï predloģio da se 

predmet nazove Engleski jezik s diktatom. No, nezavisno od ove, uostalom, slabe analogije, 

razmiġljanja koja razdvajaju diktat od pjevanja s lista pogreġna su i psiholoġki. Ona 

pretpostavljaju postojanje razliļitih psihiļkih mehanizama koji uvjetuju jednu, odnosno, 

drugu djelatnost. To nije toļno. Psihiļke (intelektualne) operacije koje primjenjuje uļenik pri 

pjevanju s lista iste su one operacije koje primjenjuje i pri glazbenom diktatu. To ġto jednoj 

radnji (diktatu) prethodi zvuk, a drugoj (pjevanju) notna slika, govori samo o reverzibilnosti 

istih psihiļkih operacija, a ne o njihovoj razliļitosti. Nemoguĺe je stoga da bi netko mogao 

dobro pjevati s lista a da ne bi bio u stanju rijeġiti jednako teģak zadatak zadan kao diktat. 

Psiholoġki nije moguĺ ni obratan sluļaj, ali je takav sluļaj moguĺ fizioloġki, tj. moguĺe je da 

netko zbog odreĽenih fizioloġkih smetnji na glasnicama ne moģe otpjevati neki notni tekst, 

iako o njemu ima sasvim jasne pojmove.
28

 Ako se u praksi na glazbenim ispitima i dogaĽa da 

netko postigne zadovoljavajuĺu ocjenu iz pjevanja s lista a da ne zadovolji u glazbenom 

diktatu, to nije uvjetovano postojanjem ili nepostojanjem adekvatnih vjeġtina, veĺ je 

uglavnom uvjetovano naļinom ispitivanja. Pri pjevanju s lista uļenik sa slabo razvijenim 

glazbenim pojmovima moģe dijelove primjera Ăpogoditiñ i sluļajno, otprilike, pritom mu 

malo pomogne ispitivaļ i na kraju ispadne neka prolazna ocjena. Kod diktata uļenik je 

prepuġten samome sebi, pa ako nema jasnih pojmova, on neĺe moĺi rijeġiti glazbeni zadatak. 

Paģljivim ispitivanjem lako bi se pokazalo da takav uļenik ustvari ne zna ni jedno i drugo. 

Poznato je, uostalom, da uļenici koji ne zadovolje na diktatu postiģu veoma skromnu ocjenu i 

iz pjevanja s lista. 

Osnovni je zadatak nastave solfeggia, tj. svakog glazbenog opismenjivanja 

uspostavljanje i razvijanje intonacijskih i ritamskih znanja i vjeġtina koje ĺe omoguĺiti onome 

tko je takve vjeġtine stekao, da neki glazbeni tekst otpjeva (glasno ili u sebi), odnosno, da neki 

glazbeni sklop, prezentiran auditivno, glazbeno razumije. R. Schumann je to rekao ovako: 

ĂDobar glazbenik je onaj tko razumije glazbu bez partiture i partituru bez glazbe. Uho ne bi 

trebalo oka,  oko ne bi trebalo uhañ (prema Seashore, 1967, 164). 

Intonacijska i ritamska znanja i vjeġtine  pretpostavljaju usvajanje  glazbenih pojmova: 

intervala (svakoga pojedinog), rastavljenih i simultanih akorda (svakoga pojedinog), ljestvica 

(svake pojedine), ritamskih figura, itd. Da bismo mogli svjesno proļitati rijeļ kuĺa, moramo 

imati pripadni pojam, kao ġto nam je taj isti pojam potreban da bismo tu rijeļ razumjeli kad je 

ļujemo izgovorenu. Da bismo mogli ispravno intonirati neki interval, moramo imati o njemu 

sasvim jasan sluġni pojam. Taj isti pojam moramo imati ako ģelimo Ărazumjetiñ isti interval 

prezentiran auditivno. Ako je, dakle, rijeļ o istom pojmu, kako je moguĺe da bi ga netko imao 

u trenutku pjevanja s lista, a u trenutku sluġanja ne? Kao ġto ne moģe znati ļitati netko tko ne 

zna govoriti (rijeļ je o ne znati a ne o ne moĺi govoriti), tako ne moģe pjevati s lista netko tko 

ne zna sluġati. Spomenimo, uostalom, da je dijete u procesu uļenja govora neprekidno 

podvrgnuto nekoj vrsti diktata i da djeca koja u tom diktatu ne mogu sudjelovati jer su 

nesreĺom gluha od roĽenja, ne mogu nauļiti govoriti. Ono ġto je u procesu uļenja jezika 

(vlastitog ili stranog) sluġanje i razumijevanje govora drugih, to je u procesu uļenja glazbenog 

jezika sluġanje i razumijevanje pjevanja ili sviranja nastavnika. Bez tog sluġanja, usvajanje 

glazbenog jezika ne moģe biti potpuno. Prema tome, ne samo da je potrebno da diktat bude 

                                                           

28
 Izraz glazbeni (sluġni, auditivni) pojam upotrebljavamo iskljuļivo kao sluġni pojam bez ikakvih glazbeno-

teorijskih implikacija koje mogu ali ne moraju biti prisutne i mi ih ne podrazumijevamo. Isto tako, sintagmu 

glazbeni jezik shvaĺamo iskljuļivo kao analogiju kojoj je domet samo leksiļka i sintaktiļka strana jezika. 
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sastavni dio rada na stjecanju intonacijskih i ritamskih znanja i vjeġtina, nego, joġ viġe, on 

mora biti svakodnevni dio toga rada, rekli bismo, on mora postati naļin ponaġanja u nastavi 

solfeggia. 

Ako je psihiļki proces pri pjevanju i pri (diktiranom) sluġanju jednak, onda je ï mogao 

bi netko reĺi ï dovoljno vjeģbati ga jednom od ovih aktivnosti, a uļinak toga vjeģbanja morao 

bi se odraziti i na onoj drugoj. Drugim rijeļima, veĺ samim svjesnim pjevanjem morali bismo 

steĺi sposobnost svjesnog sluġanja i, obratno, svjesnim sluġanjem morali bismo stjecati 

sposobnost svjesnog pjevanja (ļitanja). U nekoj odreĽenoj mjeri to se dogaĽa, ali transfer s 

jedne djelatnosti na drugu nije potpun a nije ni jednak u oba smjera: od pjevanja k sluġanju i 

od sluġanja k pjevanju. Kad bismo, na primjer, mogli izvesti eksperiment s dvije grupe 

uļenika od kojih bismo jedne odgajali samo diktatom, a druge samo pjevanjem s lista, pa kad 

bismo te uļenike nakon odreĽenog vremena ispitali u onoj vjeġtini u kojoj nisu poduļavani 

(tj. one koji su imali samo diktat ispitali bismo pjevanje s lista i obratno), mogli bismo 

ustanoviti koliki je transfer s jedne na drugu djelatnost. Moģemo slobodno tvrditi da bi grupa 

poduļavana diktatom bila bolja u pjevanju s lista (toļnije: ļitanju s lista), nego ġto bi  druga 

grupa bila u diktatu (sluġanju). Drugim rijeļima, transfer s aktivnosti svjesnog sluġanja 

(diktata) na aktivnost svjesnog pjevanja (ļitanja) bio bi sigurno veĺi nego transfer s pjevanja 

na svjesno sluġanje. Moramo dodati i to da svjesno pjevanje ne podrazumijeva nuģno i 

vokalnu ekspresiju (zato je u zagradi rijeļ ï ļitanje): to svjesno pjevanje moģe biti i pjevanje 

u sebi. Zaġto bismo uostalom morali glasno otpjevati neki glazbeni primjer ï ako nismo 

pjevaļi ï kad je sasvim dovoljno da o njemu imamo jasnu sluġnu sliku? 

Otkud uvjerenje u ispravnost tvrdnje da bi transfer s aktivnosti svjesnog sluġanja na 

aktivnost svjesnog pjevanja bio veĺi nego transfer u suprotnom smjeru? Otuda ġto su sluġni 

pojmovi i predodģbe koje stjeļemo diktatom pretpostavka svjesnog pjevanja. Kao ġto je u 

procesu uļenja govora sluġanje govora drugih pretpostavka stvaranja vlastitih pojmova i 

odatle pretpostavka vlastitoga govora ï dakle, aktivnost koja svakako prethodi vlastitoj 

govornoj ekspresiji, tako je i sluġanje u procesu formiranja intonacijskih i ritamskih znanja i 

vjeġtina Ăstarijañ aktivnost od pjevanja. Gledano s tog stajaliġta, stanje koje imamo u nastavi 

solfeggia, stanje u kojem se gotovo sva pozornost posveĺuje pjevanju, nije psiholoġki ni 

pedagoġki opravdano. Diktat bi morao dobiti isto onoliko mjesta i vremena koliko i pjevanje. 

Ġtoviġe, ako bi jednoj od tih dviju aktivnosti trebalo posvetiti veĺu pozornost, onda je to 

svakako prije diktat nego pjevanje. 

Sluġni su pojmovi i predodģbe pretpostavka svjesnog pjevanja. Ako je to toļno, a u to 

ne treba sumnjati, onda je isto tako toļno da su oni pretpostavka svjesnog sviranja. A svjesno 

sviranje (kao i pjevanje) podrazumijeva postojanje u svijesti zvuļne slike onoga ġto ĺe se tek 

realizirati glasom ili na instrumentu. Drugim rijeļima, glazbenik s auditivnim i pojmovima 

veĺ ĺe pri pogledu na notni tekst imati predodģbu njegova zvuka i neĺe morati ļekati zvuk da 

bi otkrio o ļemu je rijeļ. Glazbenik, dakle, mora znati ļitati notni tekst i bez instrumenta. Kao 

ġto su pokazala neka glazbeno-psiholoġka istraģivanja, takvo ļitanje notnog teksta prije 

sviranja, znatno olakġava proces njegova uļenja. Priļe da su veliki umjetnici ï poput 

Rubinsteina, na primjer ï mogli nauļiti cijelu skladbu ļitanjem nota, u vlaku, nisu samo 

anegdote. Psiholoġki, rijeļ je o izvanredno razvijenim kinestetiļkim, ali i, u prvom redu, 

sluġnim predodģbama. Ako bi nastava solfeggia uspjela ostvariti takav zadatak, njezin 

osnovni cilj bi bio postignut. Ostvarenju tog zadatka sluģi naravno i pjevanje, ali prije svega 

tome sluģi glazbeni diktat. Da je tako, govori iz prakse poznata ļinjenica: mnogi glazbenici 

imaju izgraĽene auditivne pojmove do te mjere da mogu svaki zvuļno prezentirani glazbeni 

tekst pratiti svjesno, odnosno, da napisan glazbeni tekst na odgovarajuĺi naļin Ăļujuñ u sebi, a 

da te pojmove nisu stekli pjevanjem beskrajnih nizova primjera za solfeggio ï ġtoviġe mnogo 

ih je koji nisu ni imali sustavni solfeggio ï  nego su ih stekli dugotrajnim bavljenjem 

instrumentom i sluġanjem glazbe, ġto takoĽer nije drugo do neka vrsta diktata. Prenagla-
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ġavanje pjevanja uz istovremeno zapostavljanje diktata (ļitaj: sluġanja) predstavlja zapravo 

okretanje na glavu logiļnog tijeka cjelovitog procesa glazbene percepcije i glazbene 

eskpresije: taj tijek logiļno ide od impresije prema ekspresiji, a ne obratno. Hipertrofija 

pjevanja, nadalje, neizbjeģno vodi u svojevrsni pjevaļki larpurlartizam u kojem se zaboravlja 

da pjevanje na predmetu solfeggia nije samo sebi svrhom nego da stoji u sluģbi onih istih 

zadataka koje ï  mnogo efikasnije i nuģno prije pjevanja ï  ostvaruje glazbeni diktat. 

Uostalom, stjecanje pojmova akorda i uopĺe viġeglasja moguĺe je iskljuļivo putem diktata jer 

pjevati moģemo samo jednoglasno. 

Iz svega ġto smo rekli proizlazi da je u formiranju glazbenih pojmova primaran 

glazbeni diktat, pa se kao logiļno nameĺe pitanje: ļemu toliko ustrajavanje na pjevanju (na 

raļun sluġanja) pogotovo kad je rijeļ o instrumentalistima. UsuĽujemo se reĺi da bi diktaturu 

pjevanja na nastavi solfeggia trebalo zamijeniti Ădiktaturom diktatañ ï da se posluģimo 

duhovitom sintagmom koju je na jednom svom predavanju izgovorio  M. Cipra. 

 

 

 

2.2.  Vrste glazbenoga diktata 
 

Predmetom glazbenog diktata moģe i mora postati svaka intonacijska i ritamska 

pojava, dakle, sve ono ġto se u okviru intonacije i ritma obraĽuje na solfeggiu.  Otuda 

proizlazi opĺepoznata podjela diktata na: melodijske, ritamske, melodijsko-ritamske, 

jednoglasne i viġeglasne. To pak, dalje, znaļi da se za diktat mogu koristiti svi oni melodijski, 

ritamski, melodijsko-ritamski, jednoglasni i viġeglasni primjeri (iz priruļnika i iz glazbene 

literature) koji su namijenjeni pjevanju. Moguĺi prigovor kako nema dovoljno primjera za 

glazbeni diktat time sasvim otpada, jer primjera za solfeggio zaista ima mnogo. Vrijedi 

dakako i obratno: primjeri namijenjeni glazbenom diktatu mogu se iskoristiti i kao primjeri za 

pjevanje. 

Po svom obliku, diktat ï  ġto je takoĽer poznato ï moģe biti usmeni i pisani. U vezi s 

tim razlikovanjem treba reĺi da je svaki diktat ustvari usmeni diktat i da pisanje predstavlja 

samo tehniļki a ne glazbenopsiholoġki problem. Diktat je zavrġen onoga trenutka kad je 

uļenik u svojoj svijesti prepoznao, razumio, dekodirao glazbeni zadatak pa je pitanje hoĺe li 

on rezultat tog svog misaonog rada izraziti glasno ili zapisati, za diktat sasvim sporedno. 

Ļinjenica da sve ġto je u vezi s intonacijom i ritmom moģe biti prezentirano u obliku diktata, 

iz ļega proizlaze njegove razliļite vrste i oblici, daje nam izvanrednu moguĺnost da satovi 

solfeggia budu dinamiļni i raznoliki, a time i privlaļniji za uļenike. 

 

 

 

2.3. Tehnika rada s diktatom 
 

U svakom diktatu, bez obzira na njegovu vrstu i oblik, moģemo razlikovati ļetiri faze: 

priprema i zadavanje, zapamĺivanje i glazbeno-misaona prerada (pretvaranje u zadani sustav 

glazbenih znakova) objava rezultata glazbeno-misaone djelatnosti iz toļke dva, i kontrola. 

Nastava se, ġto u pedagogiji nije niġta neobiļno, moģe promatrati kao kibernetiļki, 

proces tj. kao proces regulacije i upravljanja. Ako i mi sebi dopustimo da o glazbenom diktatu 

razmiġljamo na taj naļin, primijetit ĺemo veĺ na prvi pogled da je ovdje rijeļ o kibernetiļkom 

sustavu par excellence u kojem se ļetiri navedene faze mogu oznaļiti kao: 1) ulaz 

informacije, 2) prerada informacije, 3) izlaz, i 4) povratna informacija. Pri analizi pojedinih 
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faza pretpostavit ĺemo da je rijeļ o pisanom diktatu, iz ļega se zakljuļci o njegovu usmenom 

obliku nameĺu sami po sebi. 

Ad 1) Priprema glazbenog diktata podrazumijeva uklanjanje svih nejasnoĺa koje bi 

mogle uļenika omesti u primanju i preradi informacije. Uļenik mora dobiti sve potrebne 

informacije do kojih ne moģe doĺi sam. Uļeniku treba reĺi: o kojoj je vrsti diktata rijeļ, koji 

je tonalitet (ili poļetni ton ako primjer nije tonalan), koja je mjera, koliko ĺe se taktova i 

koliko puta diktirati. Naglasili smo da navedene podatke treba uļenicima reĺi. U praksi, 

naime, vlada miġljenje, koje podrģavaju i neki metodiļari, da uļenici moraju sami odrediti 

mjeru, pa ļak i tonalitet. Oba su zahtjeva nerealna, jer uļenici ne mogu odrediti ni jedno ni 

drugo. Jedino ġto uļenici mogu samostalno odrediti u pogledu mjere jest to je li rijeļ o 

dvodobnosti ili trodobnosti. Odrediti, na primjer, ġesterodobnu mjeru sasvim je nemoguĺe ako 

sviranje ne postane karikirano. Besmisleno je uļenicima postavljati pitanja na koja ne mogu 

odgovoriti. OdreĽivanje mjere moģe se odnositi samo na odreĽivanje dvodobnosti, odnosno 

trodobnosti. 

Zahtjev da uļenici sami odrede tonalitet zasniva se na pogreġnom uvjerenju da je glaz-

benim diktatom (i uopĺe nekim metodama solfeggia) moguĺe razviti apsolutni sluh. Takvo 

uvjerenje naģalost je neostvariva iluzija. I u pogledu mjere i u pogledu tonaliteta uļenici 

mogu samo nagaĽati (ġto se u praksi i dogaĽa) pa ļemu onda na to troġiti vrijeme?  

 Sljedeĺi korak u okviru prve faze jest odreĽivanje poļetka, ġto podrazumijeva davanje 

jasne intonacije (u obliku kadence kod tonalnih ili samo poļetnoga tona kod atonalnih 

primjera). U svakom sluļaju, nastavnik mora biti siguran da svaki uļenik zna kojim tonom ili 

tonovima zapoļinje glazbeni diktat. 

Jednako kao poļetna intonacija, vaģno je i odreĽivanje tempa, pa ĺe se u tu svrhu 

unaprijed otkucati barem dva takta. Uobiļajeno sviranje primjera u cjelini prije diktiranja ne 

treba imati neki odreĽeni zadatak, nego treba posluģiti uļenicima za dobivanje osnovne 

orijentacije u pogledu intonacijskih i ritamskih kretanja. Zato veĺ u tom trenutku treba od 

uļenika zahtijevati pozorno sluġanje. 

Ukratko, svrha je pripremne faze diktata uklanjanje svih smetnji koje bi mogle utjecati 

na normalan protok informacije, ili, kao ġto bi rekli kibernetiļari, eliminiranje ġuma u 

ulaznom kanalu, odnosno njegovo svoĽenje na najmanju moguĺu mjeru. O naļinu diktiranja 

ovisi kako ĺe teĺi proces prerade informacije pa ĺemo zbog toga taj problem razmotriti u 

okviru druge faze. 

Ad 2) Primjer izabran za diktat mora biti primjeren uļenicima. Prema uobiļajenom 

shvaĺanju didaktiļkog naļela primjerenosti, to znaļi da ne smije biti ni  preteģak ni prelagan. 

U praksi je veoma teġko, ako je uopĺe moguĺe, odmjeriti teģinu primjera tako da on ne bude 

ni preteģak ni prelagan. Zato se treba drģati pravila da je bolje da primjer bude prelagan nego 

preteģak. Dakle, suprotno od onoga ġto se u didaktici preporuļuje naļelom anticipacije ili 

akceleracije. U glazbenom je diktatu to odstupanje od naļela anticipacije nuģno, jer preteġki 

primjeri mogu obeshrabriti uļenike. Kad veĺ govorimo o teģini diktata onda treba u vezi s 

njegovim najļeġĺim oblikom ï  melodijsko-ritamskim ï  spomenuti vrlo vaģno pravilo koje se 

u praksi ļesto zaboravlja: diktat ne smije biti teģak u objema komponentama ï  ritamskoj i 

melodijskoj. Relativno teģi intonacijski zadatak neka ima relativno jednostavno ritamsko 

kretanje, i obratno, zamrġenije ritamske probleme treba ugraditi u jednostavniju melodijsku 

strukturu. 

Diktirati se moģe glasom ili instrumentom. Hoĺe li se izabrati jedan ili drugi naļin 

ovisi o obliku diktata i predviĽenom vremenu. Neki metodiļari daju prednost diktiranju 

glasom, naroļito kod mladih uļenika. Od toga ne treba stvarati problem. Uļenike treba od 

poļetka naviknuti na jedan i drugi naļin rada. 

Sljedeĺe vaģno pitanje u vezi s diktiranjem vezano je uz duģinu diktiranog odlomka, 

odnosno, uz duģinu cijelog diktata. Ġto se tiļe duģine cijelog diktata, moģe se opĺenito reĺi: 
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diktat u cjelini ne bi trebao biti predugaļak. Mnogo je bolje izvesti nekoliko kraĺih diktata 

nego jedan duģi jednake ukupne duģine. Toga pravila naroļito bi se trebalo drģati u poļetnim 

godinama rada na intonaciji. Kod kraĺeg diktata (koji u poļetku ne bi trebao biti duģi od jedne 

fraze) nema problema povezivanja veĺ napisanoga s onim ġto tek dolazi, takav diktat manje 

zamara uļenike i lakġe je kontrolirati rad. Kod duģeg diktata uvijek se postavlja pitanje je li za 

nastavak potrebno ponoviti samo prethodnu frazu ili primjer od poļetka. Neiskusnim se 

uļiteljima dogaĽa da bez obzira je li to potrebno ili ne, stalno ponavljaju primjer od poļetka. 

Takva preļesta vraĺanja zamorna su i mogu izazvati dosadu. Kraĺi diktat ima prednost pred 

duģim utoliko viġe ġto duģim diktatom ne postiģemo neku novu kvalitetu koja ne bi bila 

postignuta i kraĺim. Uostalom, duģi diktat, bez obzira na to koliko je rijeļ o zaokruģenoj 

formalnoj cjelini, ustvari i nije drugo nego niz kraĺih diktata stoga ġto ga moramo diktirati po 

dijelovima. Ako se ipak radi o duģem diktatu, na postavljeno pitanje ï  treba li pri 

nastavljanju ponoviti samo prethodnu frazu ili primjer od poļetka ï  moģemo odgovoriti: bolji 

je prvi naļin. Ako se koristimo drugim, zapisani dio primjera moģe se odsvirati u brģem 

tempu, nekom vrstom diminucije, izvan mjere i ritma,  a pravi ĺe tempo Ăuhvatitiñ jedan ili 

dva takta prije nastavka diktiranja. To uopĺe ne zbunjuje uļenike jer se osnovni tempo 

jednostavno osjeĺa kao osnovni. 

Bez obzira na to je li primjer duģi ili kraĺi, diktirani odlomci moraju biti muzikalne 

cjeline takvoga opsega da ih uļenici mogu obuhvatiti neposrednim pamĺenjem. Koliki ĺe biti 

taj opseg ovisi naravno o uļenicima, tj. o razvijenosti njihova glazbenog pamĺenja, ali ovisi i 

o strukturi glazbenog primjera. Treba misliti na to da je glazbeno pamĺenje osnovna pretpo-

stavka diktata ali takoĽer i rezultat vjeģbanja na  diktatu. Ta druga postavka znaļi da ĺe 

diktirani odlomci u tijeku sustavnog rada na diktatu postupno bivati sve duģi. U vezi s prvom, 

jasno je da treba uļiniti sve kako bi uļenici zapamtili diktirani odlomak. Tek kad je odlomak 

zapamĺen moģe se priĺi njegovoj glazbeno-misaonoj analizi.  

Posebnu pozornost treba posvetiti ļinjenici da je kod diktata rijeļ o tzv. neposrednom 

ili kratkotrajnom pamĺenju. Tome treba podrediti i naļin diktiranja. Diktirana cjelina mora 

biti ponovljena dva, tri, ili ļetiri puta s prekidima od po nekoliko sekunda izmeĽu svakog 

ponavljanja. Na poļetnom stupnju rada s diktatom nastavnik ĺe traģiti od uļenika da ponove 

diktirani odlomak da bi se uvjerio u to je li odlomak zapamĺen.  

Prekidi izmeĽu pojedinih ponavljanja neobiļno su vaģni jer fizioloġku osnovu 

kratkotrajnog pamĺenja ļine odreĽeni elektrokemijski procesi u mozgu koji imaju svoje 

trajanje. Ako se u to vrijeme pojavi novi osjetni utisak, on moģe izbrisati prethodni. Treba, 

dakle, dati vremena osjetnom utisku da se uļvrsti i tek tada ga ponoviti. 

Drugi vaģan uvjet zapamĺivanja diktiranoga odlomak jest uļenikova aktivnost. Kod 

diktiranja uļenici  samo sluġaju i tek kad su odlomak zapamtili dopustit ĺemo im da ga 

zapiġu. Kibernetiļkim jezikom reļeno, da bi moglo doĺi do ispravne prerade informacije, ona 

mora biti potpuna i dana u cijelosti. Dosta ļesta praksa diktiranja u pero, tj. praksa da uļenici 

piġu veĺ za vrijeme diktiranja, pogreġna je jer aktivnost pisanja ometa zapamĺivanje.  

Da bi se zapamtio diktirani odlomak, potrebno je da uļenici imaju sposobnost 

koncentracije. U vezi s tom sposobnoġĺu treba reĺi da to nije gotova sposobnost koju netko 

ima ili nema. Ona se  stjeļe svakodnevnim navikavanjem na odreĽenu djelatnost. U tom 

smislu moģemo reĺi da je sposobnost koncentracije ï isto kao i pamĺenje ï  osnovna 

pretpostavka glazbenog diktata ali i rezultat redovitog rada na glazbenom diktatu. 

Ad 3) i 4) Sam za sebe, ļin objave rezultata glazbeno-misaone djelatnosti ne 

predstavlja osobit problem. Osnovni uvjet za pravilno odvijanje te, treĺe, faze jest ispravno 

postupanje u prethodne dvije. Mnogo je vaģnija kontrola rezultata pa je to razlog ġto ĺemo 

treĺu i ļetvrtu fazu komentirati zajedno. 

Kontrola rezultata ili povratna informacija uļeniku vaģna je za uspjeh diktata jednako 

tako kao i prethodne faze. Njezina vaģnost nije samo pedagoġka nego i psiholoġka. Opĺe  je 
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poznata ļinjenica da poznavanje rezultata djeluje kao motivacijski faktor u uļenju. Pokusi sa 

grupama uļenika koji rjeġavaju iste zadatke, ali su razliļito ļesto obavjeġtavani o ishodu 

svoga rada pokazuju da je uspjeh one grupe koja ļeġĺe dobiva povratnu informaciju u pravilu 

bolji od grupa koje tu informaciju dobivaju rjeĽe ili je uopĺe ne dobivaju. Psiholoġko 

objaġnjenje te pojave vrlo je jednostavno. Svaka povratna informacija ustvari je obavijest o 

postignuĺu nekog cilja. Postizanje cilja pak, osnovni je uvjet uspjeġnosti svake aktivnosti. Ġto 

su ti ciljevi bliģi (a time i ļeġĺi) motivacija ĺe biti veĺa. To, kao ġto smo rekli, vrijedi za svaku 

ļovjekovu aktivnost pa vrijedi i za uļenje i stjecanje vjeġtina. Kod glazbenog diktata rijeļ je 

takoĽer o stjecanju vjeġtina u kojima ĺe uloga povratne informacije biti joġ veĺa zbog visoke 

apstraktnosti sadrģaja na kojima se vjeġtine stjeļu. Povratna informacija kod glazbenog 

diktata mora biti ġto ļeġĺa i ġto neposrednija. Kod usmenog diktata to neĺe biti problem. To 

nije veĺi problem ni kod kratkih pisanih diktata. Kod duģnih pisanih diktata javljaju se veĺ 

neke teġkoĺe manje-viġe tehniļke naravi,  koje se mogu rijeġiti na viġe naļina. 

Prva poteġkoĺa proizlazi iz ļinjenice da se diktat u pravilu izvodi s veĺim brojem 

uļenika. Dosta ļesta praksa da uļenik piġe diktat na ploļu, uglavnom je pedagoġki promaġaj 

jer  ostali uļenici ne sudjeluju samostalno u pisanju diktata, iako pisanje na ploļu predstavlja 

najbolji naļin neposredne kontrole toļnosti. Jedno od moguĺih rjeġenja predstavlja pokretna 

ġkolska ploļa (na stalku). Jedan uļenik piġe na ploļu okrenutu tako da je ne vidi razred nego 

samo uļitelj. U odgovarajuĺem trenutku ploļa se moģe okrenuti prema razredu. Drugo, bolje 

rjeġenje ï  s obzirom na to da su pokretne ploļe gotovo sasvim izaġle ih uporabe ï  predstavlja 

grafoskop, odnosno projektor kompjutorskog ekrana.  Tako prezentiran  primjer moģe se u 

svakom trenutku pokazati uļenicima bilo u cjelini bilo po dijelovima. Treĺa je moguĺnost da 

uļitelj zapiġe na ploļu odsluġani dio diktata nakon ġto su to u svoje biljeģnice uļinili uļenici. 

U svim trima primjerima povratna informacija slijedi odmah nakon zavrġetka 

odlomka. Uļenik dobiva moguĺnost provjere svoga rada prije nego ġto ĺe se on nastaviti. 

Praktiļno  to znaļi da ĺe se veĺ nakon prve zapisane fraze pokazati taj dio primjera, odnosno, 

da ĺe uļitelj prvu frazu napisati na ploļu. Nastaviti diktat ima smisla samo tada ako je 

prethodna fraza ili odlomak ispravno napisan (provjeren). Ako je uļenik pogrijeġio veĺ u 

prvoj frazi a nismo mu to rekli, on ĺe vjerojatno grijeġiti do kraja primjera. Od takvog diktata 

on ĺe imati vrlo malu korist. Proizlazi da povratna informacija izravno utjeļe na proces 

prerade informacije isto onako kako se to dogaĽa u kibernetiļkim sustavima. Ukazujuĺi na 

odstupanja izlaza od ulaza, povratna informacija nas upuĺuje na potrebne korekcije ulaza radi 

odrģanja stabilnosti sustava. Bez te povratne sprege kibernetiļki sustav ne bi mogao 

funkcionirati. 

Ukratko, uļenici moraju u svakom dijelu diktata biti svjesni onoga ġto rade, tj. moraju 

biti svjesni ispravnosti svoga rada. Upravo se u toj komponenti ogleda ispravnost 

nastavnikova odnosa prema diktatu. Nastavnik koji ne obavjeġtava uļenike o njihovu uspjehu 

u svakom prethodnom odjeljku, nego diktira dalje bez obzira na to ġto su uļenici napisali, 

shvaĺa diktat kao naļin ispitivanja zaboravljajuĺi da je diktat u prvom redu naļin vjeģbanja u 

kojem je ï  kao i u svakom drugom vjeģbanju ï  pravovremena povratna informacija osnovni 

uvjet uspjeġnosti. U stjecanju intonacijskih i ritamskih vjeġtina to ima utoliko veĺu teģinu ġto 

je rijeļ o vjeġtinama koje uļenik moģe stjecati iskljuļivo uz pomoĺ uļitelja jer mu nitko i 

niġta drugo ne moģe posluģiti kao izvor povratne informacije. Ako se diktat (ispravno) shvati 

kao naļin vjeģbanja onda ĺe ga uļenici rado prihvatiti jer ĺe u njemu na neposredan naļin 

doģivjeti napredak u razvoju svoje intonacijske i ritamske vjeġtine. Nelagodnost ispitivanja u 

glazbenom diktatu treba pretvoriti u radost otkrivanja. 

Kad je diktat zavrġen, kad su uļenici zapisali primjer, treba ga ï  kaģu metodiļari ï 

otpjevati u cjelini. Za problem koji rjeġava diktat to nije vaģno, ali eto, red je da se primjer 

otpjeva  pa  se  to  uglavnom  i  ļini. Mnogo je,  meĽutim, vaģnije da  se po zavrġetku diktata, 
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primjer joġ jednom polagano i paģljivo odsvira u cjelini, pri ļemu uļenici sluġaju i gledaju 

napisani primjer usporeĽujuĺi zvuk s njegovom notnom slikom, svjesno analizirajuĺi osobito 

ona mjesta koja su im ļinila odreĽene poteġkoĺe. Pri toj audiovizualnoj analizi uļitelj ĺe 

pomagati uļenicima svojim komentarom. Vrijednost tog postupka dolazi do naroļitog 

izraģaja kod viġeglasnih diktata. 

Postoje, naravno, u tijeku ġkolske godine i takve prilike kad  diktat sluģi kao sredstvo 

kontrole uļenikova napredovanja. Takvi, mogli bismo reĺi, kontrolni diktati posluģit ĺe 

uļitelju kao pokazatelj uspjeġnosti njegova rada i napretka svakog pojedinog uļenika. Jasno je 

da ĺe kod takvog diktata povratna informacija uslijediti tek na kraju. Uļitelj ĺe morati 

paģljivo pregledati rad svakog pojedinog uļenika, ali ne zato da bi uļenika bolje ili loġije 

ocijenio, veĺ u prvom redu zato da bi odredio stupanj njegove vjeġtine i da bi otkrio prirodu 

njegovih moģebitnih poteġkoĺa. Uspjeh uļenika u diktatu gotovo je iskljuļiva zasluga uļitelja 

ï  ako nije rijeļ o uļenicima slabije sposobnosti ï   pa ocjenjujuĺi uļenike, uļitelj zapravo 

ocjenjuje samoga sebe. Kod negativne ocjene iz diktata moģe se raditi samo o nesposobnosti: 

uļenikovoj ili uļiteljevoj. 

 

 

 

2.4. Problem viġeglasnoga diktata 
 

Osnovni problem viġeglasnoga diktata predstavlja za uļenike dvojba: sluġati 

vertikalno ili horizontalno? Rjeġenje dvojbe pruģa glazbeni tekst. Ako je rijeļ o nizu akorda 

bez samostalnosti dionica sluġat ĺe se vertikalno i obratno, polifono koncipiran primjer treba 

sluġati horizontalno. I jedan i drugi naļin ļini uļenicima dosta poteġkoĺa pa oni ļesto 

pribjegavaju tome da sluġaju jedan po jedan glas. Kod polifonog primjera takav naļin sluġanja 

ne moģe se sasvim izbjeĺi, ali se svakako treba kloniti naļina rada koji se ļesto susreĺe u 

praksi naroļito kod diktiranja u pero: nakon prvog sluġanja uļenici zapisuju jedan glas, nakon 

drugog drugi itd. Tu se zapravo uopĺe ne radi o viġeglasnom diktatu veĺ o dva, tri ili ļetiri 

simultana jednoglasna diktata koji se meĽusobno ometaju. Zbog toga i ovdje treba inzistirati 

na pamĺenju diktiranog odlomka. Odlomak treba ponoviti toliko puta koliko je potrebno da ga 

uļenici zapamte u cjelini. Hoĺe li oni pritom sluġati jedan glas, ili ĺe sluġati vertikalno, to 

moģemo slobodno prepustiti njima. Vaģno je da im ne dopustimo zapisivanje dok cijeli 

odlomak nije zapamĺen. 

U vezi s viġeglasnim diktatom treba spomenuti joġ jednu vaģnu ļinjenicu koja se u 

praksi mahom krivo postavlja. U praksi, naime, vlada uvjerenje da dvoglasni diktat moģe 

uslijediti tek nakon relativno svladanog jednoglasnog, troglasni nakon dvoglasnog a 

ļetveroglasni nakon troglasnog. Istina je da je jednoglasni diktat lakġi od dvoglasnog, ali je 

isto tako istina da se ļetveroglasni diktat moģe postaviti tako da bude lakġi od jednoglasnog. 

Uvjerenje da je ļetveroglasni diktat najteģi pa, logiļno, moģe uslijediti tek nakon ġto su 

uļenici svladali jednoglasni, dvoglasni i troglasni, proizlazi, vjerojatno, iz uobiļajene 

predodģbe o ļetveroglasnom diktatu: da su to primjeri nuģno koncipirani kao ļetveroglasni 

komadi kakvi se izraĽuju na harmoniji i kontrapunktu, i da su nuģno u pisanom obliku. Ako 

se vratimo na naġu postavku iznesenu ranije da predmetom diktata moģe i mora postati svaka 

intonacijska i ritamska pojava koja se obraĽuje na solfeggiu ï  onda je jasno da su uvjeti za 

sluġanje dvoglasja stvoreni veĺ onog momenta kad je usvojen prvi interval i da su s 

usvajanjem pojmova trozvuka i ļetverozvuka stvoreni uvjeti za sluġanje troglasja i 

ļetveroglasja. Spomenuti, pa i svi ostali sluġni pojmovi ne mogu se ni steĺi drugaļije nego 

putem sluġanja, dakle, putem neke vrste diktata. Poznavanje neke glazbene pojave ï intervala, 

akorda, ljestvice, itd. ï  samo je tada znanje ako o toj pojavi postoji adekvatan sluġni pojam. 

Ako netko zna ispravno definirati durski trozvuk kao akord sastavljen od velike terce i ļiste 
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kvinte, a o tome nema pripadnu sluġnu sliku ï  pojam  ï  onda on ne zna ġto je to durski 

trozvuk, ili, ako baġ hoĺemo, on to zna, ali je takvo znanje glazbeno beznaļajno. 

Prema tome, moguĺe je i potrebno uļenike navikavati na sluġanje viġeglasja mnogo 

ranije nego ġto se to u praksi ļini, jer je oļevidno da se troglasni i ļetveroglasni diktat moģe 

ostvariti u beskonaļnim varijantama teģina: od sluġanja i detekcije jednog jedinog akorda, 

preko kratkih nizova akorda, do najkompliciranijeg polifonog troglasja i ļetveroglasja. 

Taksativni pristup koji susreĺemo u praksi trebalo bi oļevidno zamijeniti pristupom koji se 

zasniva na naļelu od lakġega k teģem, ġto bi omoguĺilo da se viġeglasni diktati pojave i ranije 

nego ġto se to dogaĽa u praksi. Rano sluġanje viġeglasja bilo bi, osim svega, izvanredna 

predvjeģba za predmete harmonije i kontrapunkta koji su u danaġnjoj nastavnoj praksi joġ 

uvijek optereĺeni verbalizmom i formalizmom: harmonijski primjeri joġ uvijek se Ărjeġavajuñ 

(kao da su kriģaljke) prema pravilima nauļenim napamet, umjesto da se izraĽuju na osnovi 

jedino ispravnog mjerila, a to je glazbeni sluh. 

Ļesto se moģe ļuti da poznavanje harmonije i kontrapunkta olakġava pisanje 

viġeglasnog diktata. Ta, inaļe toļna postavka, zapravo je paradoksalna. Brkajuĺi uzrok s 

posljedicom, ona stavlja poznavanje harmonijskih i kontrapunktskih pravila u sluģbu neļega 

ġto bi logiļno moralo biti u sluģbi tih pravila. Ona promatra diktat kao neġto ġto je svrha 

samome sebi. A diktat ne piġemo zato da bismo pisali diktat, nego zato da bismo nauļili 

sluġati glazbu i u njoj, ako baġ hoĺemo, i odreĽena pravila. Jer, nije glazba proiziġla iz pravila 

veĺ su pravila proiziġla iz glazbe. Nemamo niġta protiv toga da nam pravila harmonije i 

kontrapunkta olakġaju sluġanje viġeglasnog odlomka, ali se moramo sloģiti s tim da netko tko 

taj isti odlomak moģe ļuti i bez poznavanja pravila, ima razvijeniju intonacijsku vjeġtinu. Taj 

tip spontanog sluġanja viġeglasja razvit ĺemo samo tada ako s vjeģbanjem viġeglasnog 

sluġanja zapoļnemo prije nego ġto uļenik upozna spomenuta pravila. Ovdje je ustvari rijeļ o 

dvosmjernom odnosu: pravila doista olakġavaju viġeglasno sluġanje, ali je jedini logiļan put 

do tih pravila opet sluġanje glazbe. 

Glazbeni diktat nije drugo do svjesno sluġanje glazbe, odnosno put do takvog sluġanja. 

Svjesno pak sluġanje osnovna je pretpostavka svakoj glazbenoj ekspresiji, bila ona vokalna ili 

instrumentalna u reproduktivnom smislu ili pak generativno-produktivna. Glazbeni diktat i s 

njim odgoj za svjesno sluġanje glazbe nesumnjivo je danas u praksi zapostavljen, i to 

neopravdano zapostavljen. To je vjerojatno jedan od kljuļnih razloga ļestih neuspjeha nastave 

intonacije i ritma. Tko ne zna sluġati ne moģe znati svjesno pjevati. Odgojiti nekoga za 

sluġanje moguĺe je samo sluġanjem. Uļenici koji nisu odgajani u sluġanju ne mogu biti dobri 

solfeĽisti! 

Moģda je zapostavljenost diktata u ġkolskoj praksi kriv i njegov naziv koji ima 

poneġto negativnu konotaciju. Ali, ako se sloģimo s tim da predmetom diktata moģe biti svaki 

intonacijski i  ritamski problem, vidjet ĺemo da je sve vrste i oblike diktata moguĺe provoditi i 

tako da se rijeļ diktat i ne spomene. Dovoljno je da uļitelj preokrene uobiļajenu djelatnost 

uļenikova pjevanja ili ļitanja ritma u djelatnost koju izvodi on, sa zadatkom uļenicima da 

odgonetnu to ġto je on izveo. Odgovarajuĺi na uļiteljeva pitanja: ġto sam otpjevao?, ġto sam 

odsvirao?, ġto sam otkucao?, kakav je to ritam koji sam izgovorio?, kakav je ovo interval?, 

kakav je ovo akord?, kakvu sam ljestvicu svirao? itd., itd., uļenici ustvari rade na naļin 

glazbenog diktata. 

Na kraju treba spomenuti i to da diktat nije samo stvar solfeggia. On je i te kako 

opravdan i u nastavi harmonije i kontrapunkta ako ģelimo da ti predmeti ne budu Ărjeġavanjeñ 

glazbenih primjera na osnovi pravila, veĺ komponiranje na osnovi jedinog glazbeno 

mjerodavnog suca: glazbenoga sluha. 

Piġuĺi o glazbenom diktatu, Riemann spominje poznati sluļaj ļetrnaestogodiġnjeg 

Mozarta kad je u Sikstini, nakon jednog sluġanja, u cijelosti zapisao ljubomorno ļuvani 

Allegrijev Miserere. Sloģili bismo se s njim kad kaģe da velika zasluga za razvoj te iznimne 
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Mozartove sposobnosti pripada i njegovu ocu Leopoldu koji ga je u tome sustavno vjeģbao, 

ġto ĺe reĺi da nije bila rijeļ samo o sposobnosti nego i o znanju/vjeġtini. Mozartovu vjeġtinu 

vjerojatno neĺe dostiĺi nijedan naġ uļenik. U kojoj ĺe se mjeri toj sposobnosti pribliģiti, ovisi 

o intenzitetu i kvaliteti vjeģbanja. Pravilo: samo funkcija razvija organ vrijedi jednako na 

fiziļkom kao i na psihiļkom planu. 
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3.  GLAZBENI SLUH 
 

ĂSlabi glazbenici ne mogu ļuti ono ġto sviraju;  

  Mediokriteti mogli bi to ļuti ali ne sluġaju;  

  Osrednji ļuju ġto su odsvirali 

 Samo dobri glazbenici ļuju ġto ĺe odsvirati.  

 Umjetnici ļuju kako ĺe odsvirati ili  

  otpjevati ono ġto u sebi ļuju.ñ 

 (Willems, 1956, 62.) 

 

tjecanje intonacijske vjeġtine, tj. stjecanje glazbenih pojmova i predodģaba 

pretpostavlja postojanje glazbenoga sluha. Samo se po sebi razumije da glazbeni 

sluh nije samo pretpostavka, nego je u odreĽenoj mjeri i rezultat toga procesa. Kako 

prouļavanje glazbenoga sluha ulazi u domenu psihologije, proizlazi da stjecanje intonacijske 

vjeġtine nije samo glazbeno, nego je ï i to ponajprije ï psiholoġko pitanje. Kao ġto ĺe nam 

pokazati sljedeĺa poglavlja, psiholoġka strana stjecanja glazbenih pojmova i predodģaba ne 

iscrpljuje se samo problematikom glazbenoga sluha.  

Ovo poglavlje posveĺeno je je glazbenom sluhu, naroļito s obzirom na dva osnovna 

aspekta u kojima se moģe pojaviti: kao relativni i kao apsolutni glazbeni sluh. U sljedeĺim 

poglavljima rada ļesto ĺemo se sluģiti pojmovima apsolutnog i relativnog sluha, pa je bilo 

potrebno da ih detaljno objasnimo, to viġe ġto naġe razgraniļenje metoda intonacije ï na 

apsolutne i relativne ï koincidira (po nazivima) sa spomenutim dvama aspektima glazbenoga 

sluha, iz ļega bi se moģda mogao izvuĺi pogreġan zakljuļak kako je rijeļ o nekoj meĽusob-

noj vezi. Ovo, i sljedeĺa poglavlja pokuġat ĺe pokazati o kakvoj je meĽusobnoj vezi rijeļ, 

toļnije, pokazat ĺe da se zapravo ne radi ni o kakvoj meĽusobnoj vezi ï iako se ponekad 

susreĺu i suprotna miġljenja ï i da je koincidencija izmeĽu podjele na apsolutne i relativne 

metode intonacije s jedne, i apsolutnog i relativnog sluha, s druge strane, samo koincidencija. 

Za razliku od sluġne funkcije koju nas akustiļki osjetni organ obavlja u svakodnevnoj, 

neglazbenoj komunikaciji, glazbeni je sluh sposobnost razlikovanja, pamĺenja i prepozna-

vanja akustiļko ï glazbenih odnosa. Glazbeni sluh ukljuļuje, dakle, sposobnost pridavanja  

glazbenog znaļenja odsluġanom zvuku, te je kao takav nauļena funkcija, za razliku od 

neglazbenoga sluha koji je uroĽen (Szende, 1977, 13). Glazbeni je sluh, po rijeļima 

Rubinsteina (prema ibid., 13) veoma kompleksna pojava, uvjetovana historijski i bitno 

S 
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razliļita od jednostavnoga bioloġkog sluġanja kakvo je, na primjer, kod ģivotinja. Na niskom 

stupnju glazbene svijesti ï na primjer u prvobitnoj zajednici ï glazbena je percepcija takoĽer 

bila primitivna. U procesu razvitka glazbene svijesti ona se mijenjala. To mijenjanje glazbene 

percepcije u dijalektiļkoj povezanosti s promjenama glazbene svijesti moģe se pratiti 

kronoloġki, pri ļemu nije teġko uoļiti kako je glazbeni sluh prolazio kroz faze koje se ï 

grosso modo ï mogu oznaļiti kao tijek koji vodi od melodijske prema harmonijsko-tonali-

tetnoj usmjerenosti. 

S obzirom na neke naroļite karakteristike koje ĺemo prikazati u ovom poglavlju, glaz-

beni se sluh moģe ï kao ġto smo rekli ï pojaviti u oblicima koje po konvenciji oznaļujemo 

kao apsolutni, i kao relativni. 

 

3.1.  Apsolutni (glazbeni) sluh 

Apsolutni je sluh sposobnost da se, bez oslonca na neki poznati tonski standard, 

neposredno prepozna i imenuje zadani glazbeni ton, kao i sposobnost da se odreĽeni 

zahtijevani ton na jednak naļin izvede. Osoba s apsolutnim sluhom moģe jedan, na klaviru 

zadani ton, recimo c, prepoznati i imenovati kao c, a da pri tom nije pogledala u tipke niti ļula 

neki drugi poznati ton. Takva osoba vrlo je ļesto takoĽer u stanju da i izvede zahtijevani ton 

pjevanjem ili fuĺkanjem.
29

  ĂKod apsolutnog sluha ... nije potrebna sluġna ni kinestetiļka 

referentna toļka jer su reakcije navodno 'intuitivne,' ġto su brģe to su toļnijeñ (Farnsworth, 

1969, 51). Bachem o tome kaģe: ĂTo prepoznavanje ili izvedba moģe biti jednako spontana i 

neposredna kao ġto je to sluļaj kod identifikacije boje (npr. zelene, bez usporedbe sa 

standardnim spektrom)ñ (Bachem, 1955, 1180-1185). 

Osim oznake apsolutni sluh za tu se sposobnost upotrebljavaju i neki drugi nazivi: 

apsolutna tonska svijest, apsolutno tonsko pamĺenje, trajno pamĺenje za visine tona i 

apsolutni osjeĺaj za ton. Zbog kratkoĺe i jednostavnosti, najļeġĺe se upotrebljava oznaka 

apsolutni sluh. To nije najsretniji naziv zbog vrijednosne implikacije izraza apsolutno,  koja 

je, dakako, potpuno neopravdana jer se pod apsolutnim sluhom Ăne misli na stupanj 

savrġenstva sluha nego na usmjerenje  sluġne funkcije na takozvane apsolutne visine tona, 

toļnije: na apsolutne osobine tona, akorda, tonaliteta, koji nisu (eksplicitno) u odnosu s 

drugimañ (Wellek, 1963, 84). To je potrebno naglasiti zbog toga ġto se apsolutni sluh ļesto 

precjenjuje, a uzrok tom precjenjivanju sasvim je sigurno pod utjecajem konotativnog 

znaļenja njegova naziva. 

Nije teġko definirati apsolutni sluh, ali je mnogo teģe odgovoriti na pitanje ġto zapravo 

predstavlja ta sposobnost. Ako kaģemo da je kod apsolutnog sluha rijeļ  Ăo pamĺenju tonova 

(kurziv P. R.) koje se zasniva na fizioloġkim elementima i odnosi na visine u totalnom 

rasponuñ (Willems, 1954, 59), nismo otiġli dalje od obiļne deskripcije, iako ima autora koji 

misle da ļinjenica ġto smo apsolutni sluh proglasili samo osobitom vrstom pamĺenja, skida s 

njega aureolu tajanstvenosti. Handschin (1948, 306) izriļito kaģe da bi bilo bolje da se, 

umjesto o apsolutnom sluhu, govori o trajnom pamĺenju za tonove. 

Apsolutnim sluhom kao naroļitom pojavom u sluġnoj percepciji znanost se poļela 

baviti relativno kasno: tek 80-ih godina 19. stoljeĺa. Razlog tome je vjerojatno anarhija u 

odreĽivanju tzv. normalnog tona, i to ne samo izmeĽu pojedinih zemalja nego i unutar iste 

zemlje. Ta je anarhija trajala sve do 1835. godine kad je na Beļkoj konferenciji o  ugaĽanju 

usvojen aĭ = 435 kao komorni ton.  

                                                           

29
 Sposobnost izvoĽenja zadane apsolutne visine moģe se ispitati i metodom podeġavanja na tonskom generatoru. 
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Nakon prvog istraģivanja koje je izvrġio C. Stumpf, zanimanje za apsolutni sluh se 

poveĺao, pa su, nakon njegova, izvrġena brojna druga. 

C. Stumpf ï i sam s apsolutnim sluhom ï istraģivao je svoj sluh i sluh joġ trojice 

glazbenika te prvi ukazao na neke osobine apsolutnog sluha koje su u kasnijim istraģivanjima 

potvrĽene. To se, u prvom redu, odnosi na konstataciju da apsolutni sluh ni u kom pogledu ne 

znaļi potpunu sigurnost u prepoznavanju tonova, zatim, na moguĺu zavisnost apsolutnog 

sluha od boje tona, na nejednaku sigurnost apsolutnog sluġaļa u svim tonskim regijama, na 

najļeġĺe pogreġke, itd. (Stumpf, 1965, 305-312) 

Johannes von Kries ï takoĽer s apsolutnim sluhom
30

 ï opisao je uglavnom vlastita 

iskustva i ukazao prvi put na ļinjenicu da sposobnost prepoznavanja apsolutne visine ne mora 

nuģno biti povezana uz sposobnost intoniranja zadanog tona (Weinert, 1929, 1-127).  

Vlastita iskustva apsolutnog sluġaļa opisao je i O. Abraham, koji je istraģivao i neke 

druge osobe.  

O apsolutnom su sluhu objavljeni brojni radovi ï Neu (1947, 249-266) spominje 58 

autora ï u kojima se pokuġalo odgovoriti na sljedeĺa pitanja: 

 je li apsolutni suh uroĽen ili se moģe steĺi 

 postoje li razlike meĽu apsolutnim sluġaļima i, ako postoje, kakve su 

 moģe li se govoriti o tipovima apsolutnog suha 

 je li apsolutni sluh posebna sposobnost ili je rijeļ naroļito razvijenoj sposobnosti 

diskriminacije visine, itd. 

 

 

 

3.1.1. Istraģivanja apsolutnoga sluha   
 

Kao ġto smo spomenuli, prvo sustavnije istraģivanje apsolutnoga sluha obavio je C. 

Stumpf. Iako je bio prvi, Stumpf je ukazao na neke vaģne probleme metodoloġke naravi. U 

poļetku bio je uvjeren da pokusi s apsolutnim sluhom moraju nuģno ostati metodoloġki 

neļisti zbog nemoguĺnosti da se prilikom ispitivanja potpuno iskljuļi utjecaj relativnoga 

sluha, jer se prethodni ton u ispitanom nizu moģda i moģe zaboraviti, ali to joġ nije garancija 

da ispitanik ne pamti neki drugi referentni ton ï na primjer a
1
 ili c.

1
 Pokazalo se, dotiļno  

Stumpf je pokazao, da se taj problem moģe uspjeġno rijeġiti. Prije svega, prosudbe apsolutnih 

sluġaļa razlikuju se od prosudba relativnih po tome ġto su spontane, bez razmiġljanja ï to su 

prosudbe a ne zakljuļci (Wellek, 1970, 5) ï pa su, prema tome, brģe i neposrednije. Osim 

toga, u Stumpfovu istraģivanju radilo se o odraslim osobama koje su se i same mogle 

kontrolirati i svjesno sprijeļiti prosudbe na osnovi intervala. Samopromatranjem ispitanici su i 

sami ukazivali na one prosudbe koji su bile relativne, intervalske, pa je Stumpf neke od njih 

iskljuļio iz obrade rezultata. Jedan je ispitanik, na primjer, opazio da je, nakon ispravne 

prosudbe tona f, sljedeĺi zadani ton as prosudio kao as a ne kao gis. Kako je srodnost izmeĽu 

tonova f i as izravnija od srodnosti izmeĽu tonova f i gis, ispitanik je zakljuļio da njegova 

prosudba nije bila apsolutna nego relativna, tj. on je as prosudio kao malu tercu na ton f.  

Stumpf je sliļnu pojavu primijetio i kod sebe: sljedeĺi nakon b
3
 ï ton es

1
 ï prosudio je kao es 

a ne kao dis. Taj primjer, pa i neke sliļne njemu, Stumpf je ipak shvatio kao apsolutne 

prosudbe jer,  davanje prednosti tonu es pred tonom dis ne mora nuģno ukazivati na relativ-

nost. Uzrok moģe biti i u tome ġto se ton es ļeġĺe nego dis javlja u glazbenoj praksi No, da bi 

se ipak ġto je moguĺe viġe sprijeļili intervalski sudovi, nastojalo se da susjedni tonovi u 

                                                           

30
 Mnogi autori koje ĺemo ovdje spominjati ili smo ih veĺ spomenuli, imali su apsolutni sluh: v. Kries, Abra-

cham, Bachem, Wellek, Stumpf, Triepel, i dr. 
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ispitnom nizu budu iz udaljenih regija, a nastojalo se takoĽer da intervali izmeĽu njih budu ġto 

Ăteģi:ñ tritonusi, velike septime, i sl. Stanke izmeĽu dvaju podraģajnih tonova Stumpf je 

ispunjavao kakofonijskim kombinacijama tonova da bi se sprijeļilo zapamĺivanje prethodnog 

tona. Da bi se uvjerio je li prosudba bila intervalska ili apsolutna, on bi ispitaniku, nakon 

obavljene prosudbe, povremeno postavio pitanje o intervalu izmeĽu dva posljednja tona. Viġe 

se puta  uvjerio da ispitanik nije znao reĺi o kakvom je intervalu rijeļ. Ponekad je to mogao, 

ali tek nakon kraĺeg razmiġljanja. Primijetio je, takoĽer, da je ļesto, nakon pogreġno 

imenovanoga tona, sljedeĺi  bio ispravan, ġto je neosporan dokaz da takva prosudba nije bila 

intervalska. Stumpf je istraģivanja izvodio na klaviru, i to, tako da je cijeli opseg podijeljen u 

tri regije: duboku, srednju i visoku. 

Rezultati Stumpfova ispitivanja mogu se ukratko saģeti ovako:  

 prosudbe  apsolutnog sluġaļa nisu bez pogreġaka  

 najsigurnije su u srednjem dijelu tonskog podruļja  

 najļeġĺa pogreġka koju ļine apsolutni sluġaļi je polustepen 

 ostale pogreġke to su rjeĽe ġto je veĺi interval izmeĽu zadanog i prosuĽivanog tona 

 pogreġaka veĺih od tritonusa nije bilo  

 oktavne zamjene koje su ispitanici ļinili relativno ļesto, Stumpf nije smatrao 

pogreġkama  

 istaknutost srednje regije objaġnjavao je njezinom najveĺom uļestaloġĺu u glazbenoj 

praksi, te zbog toga, njezinom najveĺom poznatoġĺu 

 sigurnost prosudbi u ekstremnim regijama mogla bi se popraviti vjeģbom toliko 

 da bude jednaka srednjem registru (Stumpf, 1965, 305-312). 

Prvo veĺe istraģivanje na veĺem broju ispitanika obavio je L. Weinert 1928. godine. 

Weinert je ispitao 22 apsolutna sluġaļa u dobi od 10. do 64. godine. OdreĽivanje tonova u 

njegovu istraģivanju obavljalo se na klaviru, a obuhvatilo je cijeli opseg klavijature, dakle 

sedam oktava: od A2 do a
4
 (ukupno 85 tonova). Svaki je ispitanik ispitan nekoliko puta, tako 

da je izvrġeno ukupno 8589 prosudba.
31

 Na osnovi svojih ispitivanja Weinert je mogao 

potvrditi ono ġto je veĺ bilo poznato od Stumpfa i nekih drugih autora:  

 da apsolutni sluh ne znaļi apsolutnu sigurnost u prosuĽivanju tonova 

 da lakoĺa prepoznavanja varira prema oktavama ovim redoslijedom: prva, druga, 

mala, treĺa, velika, ļetvrta, kontra, subkontra 

 da sigurnost u prepoznavanju osjetno varira od ispitanika do ispitanika. Izraģeno 

postocima pogreġnih prosudba radi se o rasponu od 5,2 do 75,8 posto 

 da se tonovi C-dura (tj. bijele tipke klavira) lakġe prepoznaju od drugih  

 da apsolutni sluġaļi najļeġĺe ļine polustepenske pogreġke. Njihova uļestalost 

premaġuje ukupan broj svih ostalih pogreġaka 

 da su pogreġke veĺe od polustepena to rjeĽe ġto su veĺe  

 da su tritonusne pogreġke najrjeĽe.  

Od njegova 22 ispitanika, 14 je bilo sposobno i izvesti zatraģeni ton, sedmero ih je 

moglo samo prepoznati ali ne i izvesti zadani ton, dok je jedan ispitanik ponekad mogao a 

ponekad nije mogao izvesti zadane tonove. 

Sljedeĺe, joġ opġirnije istraģivanje apsolutnoga sluha, uz primjenu Weinertove 

metodologije, proġireno i na oktavne dvoglase i na durske i molske kvintakorde (Weinert je 

ispitivao apsolutni sluh samo na pojedinaļnim tonovima), obavio je Wellek (1970) od 1929. 

do 1934. godine. Rezultati Wellekova istraģivanja na 65 ispitanika u dobi od pet i pol do 82 i 

                                                           

31
 U podrobniji opis metodologije ovdje se neĺe ulaziti. O tome v. Weinert, 1929, 1-127.  
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pol godine, uglavnom su potvrdili zakljuļke do kojih je doġao Weinert, ali s jednim vrlo 

vaģnim odstupanjem. Analizirajuĺi pogreġke koje su ļinili njegovi ispitanici, Wellek je naġao 

da postoje dva tipa pogreġaka: jedne su polustepenske, kakve je naġao i Weinert u veĺini, a 

druge kvartne. Na osnovi takve raspodjele pogreġaka Wellek je izveo svoje spekulacije o 

tipovima apsolutnih sluġaļa, o ļemu ĺemo govoriti neġto kasnije. 

Vaģna ispitivanja apsolutnoga sluha izveo je ameriļki psiholog Bachem (1955,1180-

1185).  O njegovu shvaĺanju apsolutnog sluha govorit ĺemo takoĽer neġto kasnije. 

I mnogi drugi autori bavili su se istraģivanjima apsolutnoga sluha (vidi popis litera-

ture!), ali neki od njih zapravo nisu prouļavali apsolutni sluh. Njihova istraģivanja zapravo su 

eksperimenti s apsolutnim osjetnim prosudbama.
32

 Navodimo ih zbog toga ġto su, po 

miġljenju Bachema, dovela do odreĽenih nesporazuma u shvaĺanju apsolutnog sluha. 

 

 

 

3.1.2. Tipovi apsolutnih sluġaļa, ili vrste apsolutnoga  

          sluha 
 

Od poļetka istraģivanja apsolutnoga sluha bilo je jasno da se apsolutni sluġaļi 

meĽusobno razlikuju, pa su veĺ prvi istraģivaļi, v. Kries i Abraham (Szende, 1977), smatrali 

da se moģe govoriti o dvjema kategorijama apsolutnih sluġaļa:  

 aktivni apsolutni sluġaļi su oni koji mogu zadani ton prepoznati i samostalno izvesti 

pjevanjem ili fuĺkanjem  

 pasivni apsolutni sluġaļi su oni koji zadane tonove mogu samo prepoznati ali ne i 

samostalno izvesti. 

Weinert je u rezimeu spomenuta ispitivanja razlikovao dva tipa apsolutnih sluġaļa: 

 unipolarni  

 bipolarni.  

Unipolarni apsolutni sluġaļi su oni koji samo prepoznaju (gore: pasivni), dok bipolarni 

prepoznaju i samostalno izvode zadane tonove (Weinert, 1929, 84). Prije smo spomenuli 

koliko je Weinertovih ispitanika imalo jednu, a koliko drugu sposobnost. 

R®v®sz (1972, 113-118) razlikuje nekoliko kategorija apsolutnog sluha. 

A) s obzirom na opseg: 

1) totalni apsolutni sluh obuhvaĺa cijelo ili gotovo cijelo tonsko podruļje 

2) parcijalni apsolutni sluh odnosi se na primjere u kojima je sposobnost apsolutnog 

sluha ograniļena na (obiļno srednji) dio tonskog prostora. Prepoznavanje tonova u 

ostalim dijelovima znatno je slabije. 

B) s obzirom na boju tona:  

1) generalni apsolutni sluh je nezavisan od boje tona, tj. sluġaļ s takvim apsolutnim 

sluhom podjednako dobro prepoznaje tonove svih instrumenata, pa ļak i neke ġumove 

2) specijalni apsolutni sluh ograniļen je na prepoznavanje tonova jednog instrumenta ili 

grupe instrumenata. 

IzmeĽu kategorija a i b moguĺe su kombinacije. 

Osim ovih ļetiriju moguĺnosti pojavljivanja apsolutnog sluha, R®v®sz, spominje 

primjere koji se ponekad takoĽer smatraju apsolutnim sluhom, ali to zapravo nisu. Rijeļ je 

sposobnosti nekih instrumentalista ili pjevaļa da pamte jedan ili (rjeĽe) nekoliko tonova. Kod 

violinista to je obiļno a,
1
 kod pijanista c,

1
 kornista f, trubaļa b, kod pjevaļa to je najļeġĺe naj-

                                                           

32
 U naġem popisu literature, tom tipu istraģivanja pripadaju radovi  Aizawe, Meyera, Cuddyja, Neua, Rikera, 

Corsoa, Warda, Pollacka, Fulgosija. 
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dublji ton, i sl. Tu nije rijeļ o apsolutnom sluhu, veĺ o pamĺenju standardnog tona. Prosudbe 

ostalih tonova obavljaju se u odnosu na tako zapamĺeni standard.  

R®v®sz, govori i o treĺoj vrsti, koju je on nazvao regionalnim sluhom. To je sposob-

nost koja je dispozicijski dana svakome, a odnosi se na moguĺnost procjenjivanja nekog tona 

kao ļlana jedne, viġe ili manje ograniļene regije. Ako, naime, neku grupu ispitanika, koji 

nemaju apsolutni sluh, ispitamo naļinom apsolutnih prosudba, vidjet ĺemo da ĺe se njihove 

prosudbe samo pribliģavati pravima i da ĺe rasprġenje prosudbi oko Ăpravihñ tonova biti dosta 

ġiroko, sa srednjom pogreġkom od oko ġest polustepena (poveĺana kvarta). Prosudbe tih 

sluġaļa bitno se razlikuju od prosudba subjekata s apsolutnim sluhom, jer se ï po R®v®szu ï 

zasnivaju na drugaļijoj usmjerenosti na dimenziju visine tona. R®v®sz, naime, misli da 

dimenziju visine treba promatrati s dvaju aspekta: jedan je visina tona u uģem smislu, koja je 

linearna, kvantitativna dimenzija, a drugi je aspekt dimenzija kvalitete, koja se periodiļno 

ponavlja, a najbolje se oļituje u fenomenu oktave. 

Nije R®v®sz bio prvi koji je uoļio dvojnost dimenzije visine tona. Veĺ su F. W. Opelt i 

M. W. Drobisch 1846. ukazali na nju i tonski niz prikazali u obliku zavojnice koja simboli-

zira stalno napredovanje niza s obzirom na visinu i periodiļno ponavljanje istih kvalitativnih 

elemenata (oktava). Dvojnost visine zastupali su, dalje, M. Weber i F. Brentano, a R®v®sz je 

tu dvojnost formulirao u obliku svoje poznate dvokomponentne teorije visine, koju takoĽer. 

prikazuje u obliku zavojnice R®v®sz (1972, 74).  Za oznaku kvalitete koja se periodiļno 

ponavlja R®v®sz. je uveo naziv kvaliteta tona, (Tonqualitªt), odnosno glazbena kvaliteta, dok 

je linearni, kvantitativni aspekt i dalje oznaļavao visinom. Ta terminologija nije se zadrģala 

jer su neki drugi autori (npr. Kºhler) u nju unijeli zbrku upotrebljavajuĺi te oznake u nekim 

drugim znaļenjima. E. M. v. Hornbostel je 1926. godine uveo pojmove svjetlina (Helligkeit) 

za visinu u uģem smislu i toniļnost (Tonigkeit) za kvalitativni aspekt, a za oba ta aspekta 

zajedno karakter tona (Toncharakter). Toniļnost oznaļuje ono po ļemu neki odreĽeni ton jest 

upravo taj ton, tj. po ļemu je ton c upravo ton c, ton a upravo ton a, itd. Neki su autori 

pokuġali uvesti i druge nazive za toniļnost: posebnost tona (Toneigenart), posebna (vlastita) 

boja tona (Toneigenfarbe), i sl. Za izraz toniļnost neki su engleski i ameriļki autori prihvatili 

izraz kroma (chroma), odnosno tonska kroma (tone-chroma).  

R®v®sz je vjerovao da su prosudbe pravih apsolutnih sluġaļa usmjerene preteģno na 

aspekt kvalitete, pa oni zato shvaĺaju pojedine tonove kao posebnu vrstu tonskih individu-

alnosti: kao ceovitost, deovitost, itd., ġto ima za posljedicu i relativno slabu sposobnost 

odreĽivanja oktave  kojoj pripada ton. Sluġatelji s regionalnim sluhom, naprotiv, usmjereni su 

na kvantitativnu komponentu, tj. na visinu u uģem smislu (svjetlinu), a nju mogu samo prib-

liģno prosuditi. Ta druga vrsta sluġatelja nema apsolutni sluh. 

Bachem se takoĽer priklonio shvaĺanju o dvojstvu visine tona upotrebljavajuĺi za 

aspekt kvalitete izraz kroma, i to zato ġto mu se  izraz kvaliteta ļini nejednoznaļnim buduĺi 

da se moģe odnositi na sve kvalitete tona: visinu, jaļinu, boju, a osim toga, uobiļajeno je da 

se taj pojam upotrijebi za boju tona. Prema tome, c-kroma oznaļuje kvalitetu zajedniļku svim 

ceovima. 

Opravdanost dvojnog shvaĺanja dimenzije visine, tj. opravdanost razlikovanja visine 

tona u uģem smislu i tonske krome, Bachem potkrepljuje nekim psiholoġkim ļinjenicama: 

1. u blizini relativnog praga razlikovanja visine, kroma-razlike se primjeĺuju, ali je 

razlikovanje visine nemoguĺe 

2. u ekstremno visokim i ekstremno niskim poloģajima kvaliteta (kroma) nestaje, a 
razlikuju se samo visine 
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3. u sluļajevima kvalitativne parakuzije33
 osjeĺaj za visinu ostaje saļuvan, dok se osjeĺaj 

za kvalitetu (kromu) gubi  

4. mnogi ġumovi nemaju kvalitetu ali imaju visinu  

5. tonovi razliļitih instrumenata mogu se po kvaliteti usporeĽivati bez ikakvih poteġkoĺa, 
ali je njihovo kompariranje po visini ļesto gotovo nemoguĺe  

6. toļno opaģanje krome, ali ne i visine, konstatirao je Helmholtz na primjeru Tartinija 

koji je sve kombinirane tonove odredio za oktavu previsoko.
34

 

7. F. Brentano, koji je takoĽer razlikovao individualnu kvalitetu tona od visine, usporedio 
je kvalitetu s bojom, a visinu s nizom svjetlina koji se proteģe od crnoga prema 

bijelome. Iduĺi prema ekstremima tonovi bivaju sve viġe saturirani bijelim, odnosno 

crnim, ġto slabi njihovu kvalitetu pa to objaġnjava bolju prepoznatljivost srednjeg 

poloģaja.  

8. UsporeĽivanjem krivulja pogreġaka apsolutnih i relativnih sluġaļa moģe se vidjeti da 

su prosudbe jednih i drugih zasnovane na razliļitim mehanizmima. 

9. Za apsolutne sluġaļe kvaliteta (kroma) se fiksira na nekoj odreĽenoj visini (oko 5000 

Hz) pa za veĺinu njih, svi tonovi iznad te granice zvuļe kao cis, d, ili dis. Na donjoj 

granici takva se pojava moģe (opravdano) samo nasluĺivati. Ispitati se ne moģe jer nije 

moguĺe iskljuļiti djelovanje gornjih tonova. 

Iako se u glazbenoj psihologiji joġ uvijek iznose prigovori dvojnom promatranju 

dimenzije visine, Wellek je uvjeren da je diskusija na tu temu zavrġena jer nema novijeg 

udģbenika psihologije. koji ne bi prihvatio takvo gledanje. Egzistenciju toniļnosti kao 

posebnog aspekta visine prihvatila je i teorija informacije, tretirajuĺi je kao poseban 

informacijski element tona (Wellek, 1963, 33).   

Bachem je razlikovao tri tipa apsolutnog sluha: 

1) Genuini apsolutni sluh je pravi apsolutni sluh, a moģe biti veĺeg ili manjeg opsega, 

ovisan ili neovisan o boji (kao kod R®v®sza). 

2) Pseudoapsolutni sluh nije pravi apsolutni sluh, nego je rijeļ o sposobnosti prosu-

Ľivanja tonova prema regiji. Ovu sposobnost ima svaka normalna osoba. Na osnovi te 

sposobnosti mogu se tonovi ļak i identificirati s prosjeļnom pogreġkom od pet do 

devet polustepena, koja se pogreġka vjeģbom moģe ļak neġto smanjiti. Iako je odmah 

jasno da tu uopĺe nije rijeļ o apsolutnom sluhu, Bachem je tu kategoriju uveo zbog 

toga ġto su mnogi psiholozi, istraģujuĺi sluġnu percepciju na takav naļin, vjerovali da 

je rijeļ o apsolutnom sluhu. Nije nam teġko u toj kategoriji prepoznati R®v®szov 

regionalni sluh. 

3) Quasiapsolutni sluh je pojam kojim Bachem oznaļuje onu istu sposobnost, koju je 

R®v®sz nazvao pamĺenjem standardnog tona, pa se, prema tome, ni tu ne radi o 

pravom apsolutnom sluhu. 

Wellek govori o trima tipovima apsolutnog sluha, odnosno sluha uopĺe, a te je tipove 

ï kako sam tvrdi ï dokazao svojim istraģivanjima. Rijeļ je o:  

 linearnom,  

 cikliļkom ili polarnom i  

 sinestetiļkom tipu. 

                                                           

33
 Diplacusis qualitatis - kvalitativna diplakuzija (ili parakuzija) je oboljenje sluha pri kojem se zbog patoloġkih 

promjena u centralnim mehanizmima gubi sposobnost prepoznavanja kvalitete tona. R®v®sz opisuje primjer 

jednoga, vrlo muzikalnog ispitanika, koji je sve tonove u rasponu od gis
2
 do dis

3
 ļuo kao gis iako na razliļitim 

visinama. To zapravo nije bio ni gis,
2
  ni gis,

3
 nego neka gis-kvaliteta na konkretno zadanom tonu (R®v®sz, 1972, 

264). 
34

  M. Meyer je u vezi s tim Ădokazomñ uputio Bachemu kritiku, u kojoj konstatira da, naģalost, ni Helmholtz, ni 

on nisu imali u ruci Tartinijevu knjigu. Pogreġka u prosuĽivanju oktava, za koju je Tartini Ăokrivljen,ñ  ne 

postoji (Meyer, 1956, 718-719). 
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Linearni tip apsolutnog sluġaļa je onaj koji pri prepoznavanju najļeġĺe ļini polu-

stepenske pogreġke. Taj tip pogreġaka ukazuje na to da su takvom sluġaļu meĽusobno naj-

sliļniji oni tonovi koji su vrlo blizu u kromatskom nizu. Takav je sluġaļ usmjeren na aspekt 

svjetline ili visine tona u uģem smislu, a taj aspekt Wellek naziva linearnim aspektom visine 

tona. Cikliļki tip, naprotiv, ne doģivljava susjedne tonove u kromatskom nizu kao meĽusobno 

najsliļnije, nego tonove udaljene za kvartu, dakle, tonove koji pripadaju nizu kvintnoga 

kruga, a kvintni krug nije linearna nego cikliļka dimenzija tonskog prostora, odnosno cikliļki 

aspekt dimenzije visine. Sluġaļ usmjeren na taj aspekt usmjeren je zapravo na kvalitativnu 

dimenziju visine, dok je linearni sluġaļ usmjeren na njezinu kvantitativnu dimenziju. Razlika 

izmeĽu ta dva sluġaļa je takva da je opravdano govoriti o razliļitim tipovima. 

Sinestetiļki tip apsolutnog sluġaļa karakterizira pojava razliļitih vidnih osjeta fotizama 

ï uzrokovanih sluġnim podraģajima.  

Pojave sinestezije kod apsolutnih sluġaļa nisu rijetke. Od 65 Wellekovih ispitanika 

njih 21 doģivljavalo je manje-viġe jasne fotizme pa je zakljuļio da je rijeļ o posebnom tipu 

apsolutnog sluġaļa. Ipak, Wellek nije mogao dokazati niġta drugo nego da je rijeļ o 

sinesteziji. Koliko sinestezija moģe pomoĺi apsolutnom sluhu ili ga ļak i zasnivati, ostalo je 

nejasno (Wellek, 1970, 111). 

Wellek nije imao osobite sreĺe sa svojom tipologijom i uglavnom nije uspio naroļito 

impresionirati psihologe. Tipologija je doģivjela dosta jaku kritiku, to viġe ġto se ne odnosi 

samo na apsolutni sluh nego na glazbeni sluh uopĺe. Weinert, koji je u vrijeme svog 

istraģivanja znao za Wellekovu tipologiju, nije svojim pokusima mogao potvrditi njezinu 

opravdanost. Kao ġto smo vidjeli, veĺina pogreġnih prosudbi njegovih ispitanika bila je 

udaljena za polustepen. Nije bilo nijednog ispitanika koji bi naginjao kvartnim pogreġkama. 

Tendencija kvartnih pogreġaka nije ï kao ġto smo vidjeli ï postojala niti kod Stumpfovih 

ispitanika.   

Weinert nije vjerovao ni u postojanje treĺeg Wellekova tipa ï sinestetiļkog  sluġaļa. 

Postojanje obojenog sluġanja, tj. pojava fotizama kod sluġanja, po miġljenju Weinerta ne 

ukazuje na uzajamnu vezu izmeĽu te pojave i glazbenoga sluha. UvoĽenje sinestetiļkog tipa 

bilo bi opravdano samo onda kad bi se moglo dokazati da fotizmi imaju neku ulogu u 

apsolutnom sluhu. Kad veĺ govorimo o pojavi sinestezije ili sinopsije, treba spomenuti i to da 

se kod mnogih apsolutnih sluġaļa uz tonove zaista javljaju odreĽene predodģbe: klavijatura, 

note, i sl. Ali te predodģbe, kolikogod bile ģive, nemaju kao ni fotizmi nikakva izravnog 

utjecaja na funkcioniranje apsolutnog sluha. Rijeļ je o jednostavnim asocijacijama na osnovi 

i-veze. 

Popis asocijacija ne bi bio potpun kad ne bismo spomenuli joġ jednu moguĺnost. 

Schole (prema Handschin, 1948, 308) je pokazao da postoji moguĺnost stjecanja neke vrste 

apsolutnog sluha za ļiste (sinusne) tonove, asociranjem visina uz vokale na osnovi poznate 

ļinjenice da ļisti ton na razliļitim frekvencijama poprima karakteristike pojedinih govornih 

vokala. 

Wellekovu tipologiju kritizirao je i Handschin (1948, 307-308) zamjerajuĺi Welleku 

prije svega to ġto on linearni sluġni tip proglaġava analitiļkim, a cikliļki sintetiļkim tipom. 

MeĽutim, nezavisno od toga ï ġto je posebno pitanje ï Handschin postavlja opĺenito pitanje o 

opravdanosti podjele na linearni i cikliļki tip jer ne vidi ġto takvom podjelom dobivamo. 

Naroļito mu se bezrazloģnim ļini uvoĽenje sinestetiļkog tipa ne nalazeĺi nikakva opravdanja 

za mijeġanje apsolutnog sluha s pojavama srodnosti izmeĽu glazbenih i neglazbenih pojava. 

Po istoj logici, Scholeov primjer stjecanja apsolutnoga sluha za ļiste tonove, mogao bi, kaģe 

ironiļno Handschin, posluģiti Welleku za uvoĽenje ļetvrtoga tipa apsolutnoga sluha. I, dalje, 

ako nam je uopĺe stalo do tipova u glazbi, nije opravdano da se njihovo postojanje dokazuje 

na tako rijetkoj sposobnosti kao ġto je apsolutni sluh. 
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Ameriļki otorinolaringolog W. D. Ward ï kritizirajuĺi Wellekovu tipologiju ï kaģe da 

ona nije drugo nego izraz mode tipologija koja je vladala u vrijeme nastanka Wellekovih 

tipova. Danas, meĽutim, te tipologije malo koga zanimaju. 

Osvrĺuĺi se na ļinjenicu da njegova Ăotkriĺañ nisu imala odjeka u znanstvenoj 

javnosti, Wellek se u zakljuļku svoje knjige o apsolutnom sluhu, s ironijom pita: ĂIma li 

uopĺe napretka u znanosti izvan prirodnih znanosti?ñ a na Wardovu primjedbu o Ămodi 

tipologijañ odgovara kako neko znanstveno otkriĺe ne moģe ovisiti o modi jer Ăġto je 

ispravno, uvijek je moderno.ñ Ispravnost svojih stavova potkrepljuje rezultatima istraģivanja 

Ursule Engelhardt iz 1968. godine, koja je na 65 Ăteġkom mukom pronaĽenih apsolutnih 

sluġaļa,ñ primjenom Wellekove metodologije, Ău zaļuĽujuĺim detaljima dokazala Wellekove 

postavkeñ (Wellek, 1970, 357 i dalje). 

U vezi s prikazanim kategorijama apsolutnoga sluha, odnosno u vezi s tvrdnjama o 

opravdanosti razlikovanja kvalitativnog i kvantitativnog aspekta u dimenziji visine, uputno je 

postaviti pitanje kako zapravo apsolutni sluġaļ prepoznaje tonove. Neke odgovore ponudio je 

Weinert na osnovi introspektivnih podataka svojih ispitanika. Na pitanje: prepoznajete li ton 

po visini, svjetlini ili po u specijalnom karakteru, njegovoj kvaliteti? ï ispitanici su veĺinom 

(njih 15) odgovorili da ne znaju odijeliti te dvije stvari. Ġest ispitanika izjavilo je da tonove 

prosuĽuje po visini. Za kvalitativni aspekt nije se izjasnio nijedan ispitanik. Weinert 

zakljuļuje da nije opravdano govoriti o dvama odijeljenim aspektima dimenzije visine. 

 

 

 

3.1.3. Efikasnost apsolutnoga sluha   
 

Veĺ smo naglasili da apsolutni sluh nikako ne znaļi apsolutnu sigurnost u prepozna-

vanju ili/i izvoĽenju zadanih tonova. U pogledu razvijenosti te sposobnosti individualne 

razlike su velike. Iz dosadaġnjih istraģivanja mogu se izvesti sljedeĺi zakljuļci: 

1. Apsolutni sluġaļ najļeġĺe moģe ne samo identificirati zadane tonove nego ih moģe i 

izvesti pjevanjem ili fuĺkanjem. Ipak, primjeri apsolutnoga sluha u kojima je prisutna 

samo sposobnost identifikacije ali ne i sposobnost samostalne produkcije, nisu rijetki. 

Obratan sluļaj ï tj. sposobnost samostalnog izvoĽenja zadanog tona bez sposobnosti 

prepoznavanja, ļini se da ne postoji.
35

 

2. Pogreġke koje ļine apsolutni sluġaļi najļeġĺe su polustepenske, a njihov broj varira od 
subjekta do subjekta u vrlo ġirokom rasponu. 

3. Najsigurnije prosudbe daju se o tonovima srednjeg registra. Rang oktava s obzirom na 

sigurnost prosudbi je sljedeĺi: prva, druga, mala, treĺa, velika, ļetvrta, kontra i 

supkontra. Ponekad se kao suprotnost toj pojavi navode podaci Wedella (prema Riker, 

1946, 331-346), koji je na neglazbenim ispitanicima dobio suprotan rezultat: veĺu 

toļnost u ekstremnim poloģajima nego u srednjem. Takav rezultat dobili su i Riker 

(1946, 331-346) i Cuddy (1968, 1068-1076). U vezi s tim moramo napomenuti da se u 

eksperimentima Wedella, Rikera i L. L. Cuddy, prvo, nije radilo o istraģivanjima 

apsolutnoga sluha nego o apsolutnim prosudbama neapsolutnih sluġaļa i, drugo, da 

neglazbeni subjekti imaju neġto drugaļiju subjektivnu skalu prosudbe nego ġto je 

imaju subjekti glazbenici. Skala prosudba subjekata neglazbenika je takav kontinuum 

na kojem krajevi skale sluģe kao uporiġne toļke, ġto kod glazbenika nije sluļaj. 
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  Suprotan podatak, tj. da takvi apsolutni sluġaļi ipak postoje, navodi ï s ne baġ uvjerljivom argumentacijom ï 

samo jedan od nama poznatih autora koji su pisali o apsolutnom sluhu (v. Rosenkeimer, 1950, 136.)  
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4. Toļnost prosudba pojedinih tonova varira i prema njihovoj tonalitetnoj pripadnosti. 

Tonovi C-dura, dakle, bijele tipke klavira imaju prednost pred ostalima. Rang 

pojedinaļnih tonova bio je kod Welleka sljedeĺi: c, g, f, d, e, h, a, fis, b, as(gis), 

es(dis), cis(des). Taj rang svakako nije neġto stabilno jer je, na primjer, veĺ Weinert 

konstatirao da je najslabije prosuĽena bijela tipka, slabija od najbolje prosuĽene crne 

(to se kod Welleka nije ponovilo). Ġto se tiļe redoslijeda apsolutnog prosuĽivanja 

trozvuka, rang je sljedeĺi: 

a. za durske trozvuke: C, D, F, E, G, A, B, Cis, H, Fis, As, Es.  

b. za molske trozvuke: c, f, d, e, g, a, fis, h, b, cis, es, as.  

Gornja primjedba o relativnosti rangova vrijedi i za trozvuke. 

5. Apsolutne prosudbe na klaviru ili na nekom drugom instrumentu bolje su od 

apsolutnih prosudba ļistih tonova. Ļini se da prisutnost gornjih tonova olakġava 

prosuĽivanje. Pokazalo se da se najlakġe identificiraju tonovi klavira, zatim slijede 

tonovi violine, drvenih duhaļa, limenih duhaļa, glazbenih vilica, glasa, zvukovi zvona 

i stakla.
36

 

6. Prosudbe apsolutnih sluġaļa su brze, odluļne i sigurne. One se izraģavaju kao tvrdnje 

a ne kao pogaĽanje (Bachem, 1955, 1181).  Spomenut ĺemo, u vezi s tim, da su neki 

autori ispitivali i vrijeme reakcije kod apsolutnih prosudaba ï npr. Weinert i Wellek ï 

s polaznom hipotezom da bi ono moralo biti kraĺe od vremena reakcije pri relativnoj 

prosudbi. Ta je hipoteza i potvrĽena uz dopunu da je vrijeme reakcije to kraĺe ġto je 

bolji apsolutni sluh. 

7. Apsolutni sluġaļi skloni su oktavnim pogreġkama, tj. ne mogu uvijek odrediti kojoj 

oktavi pripada neki ton iako su ga ispravno prepoznali i imenovali. Psiholozi su skloni 

tu pojavu objasniti orijentacijom apsolutnoga sluġaļa na kvalitativni aspekt visine. 

8. Stupanj preciznosti apsolutnoga sluha takoĽer varira od osobe do osobe. Neki se 

apsolutni sluġaļi zadovoljavaju apsolutnim prosudbama koje nisu preciznije od 

polustepena. Ako neki ton i odstupi za dio manji od polustepena, on ĺe biti prosuĽen 

kao taj ton. U nekim sluļajevima, meĽutim, toļnost je mnogo veĺa pa se moģe 

odnositi na opaģanje odstupanja za 1/11, 1/14 i ļak za 1/16 polustepena. Postoje 

apsolutni sluġaļi koji mogu opaziti razliku u normalnom ugoĽaju izmeĽu, recimo, 

starijeg evropskog (a
1
 = 435 Hz) i novijeg ameriļkog (a

1
 = 444 Hz) koncertnog 

ugoĽaja. 

 

 

 

3.1.4. Apsolutni sluh uroĽen ili steļen?  
 

U dosadaġnjim radovima o apsolutnom sluhu jasno su se iskristalizirala dva stajaliġta: 

na jednome su autori koji promatraju apsolutni sluh kao uroĽenu sposobnost, dok su na dru-

gome oni koji zastupaju ideju o moguĺnosti stjecanja apsolutnoga sluha. 

Ideju o uroĽenosti apsolutnoga sluha zastupa veĺina europskih psihologa kao ġto su 

Stumpf, Weinert, v. Kries, Wellek, R®v®sz, i dr. Veĺina ameriļkih psihologa naginje 

shvaĺanju da se apsolutni sluh moģe steĺi. Bachem, meĽutim, iako Amerikanac, zagovara 

ideju o uroĽenosti, dopuġtajuĺi da i okolina, odnosno, uļenje, moģe imati odreĽen utjecaj. 

Zagovornici shvaĺanja o uroĽenosti apsolutnoga sluha navode viġe argumenata, koji to 

shvaĺanje potvrĽuju. Jedan od njih je ļesto citirani podatak da je apsolutni sluh uļestala 

                                                           

36
 Apsolutni sluġaļi ļesto mogu odrediti apsolutne visine i neglazbenih zvukova: automobila (ļak i Dopplerova 

efekta!), ventilatora, usisavaļa za praġinu, lokomotive i sl. (v. o tome Gebhardt, 1948, 224). 
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pojava u obiteljima glazbenika. Od 96 primjera apsolutnoga sluha koje je ispitivao Bachem, 

41 je imao roĽaka s apsolutnim sluhom. Veĺina njih bila je iz glazbenih obitelji gdje je i do 

deset ļlanova bilo s apsolutnim sluhom. Taj podatak ne mora nuģno ukazivati na toļnost 

hipoteze o uroĽenosti: on moģe ukazivati i na utjecaj okoline. Ima, meĽutim, jasnih primjera 

gdje prisutnost apsolutnoga sluha u obitelji svakako viġe ukazuje na hereditarni faktor nego na 

faktor okoline. To su oni sluļajevi u kojima, na primjer, imaju apsolutni sluh djed i unuk, a 

srednji naraġtaj ne. U prilog hereditarnom faktoru govori, nadalje, podatak da ima primjera 

apsolutnoga sluha meĽu braĺom kojih je klavir toliko izvan standardnog ugoĽaja (obiļno 

prenizak) da uopĺe ne predstavlja povoljan uvjet za razvoj apsolutnoga sluha. Protiv faktora 

okoline, a u prilog hereditarnom faktoru, govori i ļinjenica da ima mnogo djece koja ģive u 

veoma sliļnim uvjetima okoline a ipak je apsolutni sluh neobiļno rijetka pojava. Dalje, na 

hereditarni faktor ukazuju i primjeri identiļnih blizanaca, odvojenih relativno rano, kod kojih 

je ipak pronaĽen isti tip i stupanj apsolutnoga sluha (Bachem, 1955, 1184). 

Weinert je u svom istraģivanju konstatirao neke primjere srodstva, ali nije odgovorio 

na pitanje je li apsolutni sluh uroĽen ili steļen. Kod jednoga njegovog ispitanika konstatirao 

je da je i otac imao apsolutni sluh. Nijedno od oļeve desetoro braĺe nije ga imalo, ali je od 

sedmero djece dvoje bilo obdareno tom sposobnoġĺu. Jedna ispitanica bila je jedina od troje 

braĺe koja je izravno naslijedila apsolutni sluh od oca. Jedan ispitanik izjavio je da od njegove 

troje braĺe samo joġ jedan ima apsolutni sluh. U glazbenopsiholoġkoj literaturi zabiljeģeni su 

primjeri nasljeĽivanja apsolutnoga sluha u trima naraġtajima kontinuirano. 

Daljnji vaģan argument u korist shvaĺanja o uroĽenosti apsolutnoga sluha jest njegovo 

rano pojavljivanje. ĂU svim primjerima gdje je apsolutni sluh bio razvijen u visokom stupnju, 

pojavio se, koliko seģe naġe znanje, u prvim godinama ģivota prije svake vjeģbe potpuno 

nepozvanñ (Wellek, 1970, 34). Mnogi su autori opisali djecu kod koje se apsolutni sluh 

pojavio veĺ u treĺoj ili ļetvrtoj godini (Gebhardt, 1948, 224). 

Suprotno stajaliġte, po kojemu apsolutni sluh nije nasljedan nego je posljedica uļenja, 

zastupa veĺina ameriļkih psihologa. Tu razliļitost u shvaĺanju najbolje izraģava Farnsworth 

kad kaģe da je veĺina europskih psihologa uvjerena kako je apsolutni sluh stvar bioloġkog 

nasljeĽa, i to zato ġto su trenirani da misle na Kantov nativistiļki naļin, dok ameriļki 

psiholozi nastoje apsolutni sluh objasniti uļenjem. Farnsworth, pak, misli da je apsolutni sluh 

ili ekstremno i rano razvijeni oblik relativnoga sluha ili, ako su to dvije kvalitativno razliļite 

osobine, da obje uvelike zavise od uļenja (Farnsworth, 1969, 51). 

Ideju da se apsolutni sluh moģe steĺi uļenjem naroļito zagovara ameriļki psiholog 

Neu (1948, 534-535). On smatra potpuno neprihvatljivim miġljenje o uroĽenosti apsolutnoga 

sluha. Promatrajuĺi pojavu s interbihejvioristiļkog stajaliġta, on predlaģe da se apsolutni sluh 

drugaļije definira i objasni. Umjesto uobiļajene definicije apsolutnoga sluha kao sposobnosti 

da se tonovi prepoznaju bez referentnoga tona, Neu predlaģe da se apsolutni sluh definira kao 

sposobnost razlikovanja tonova. Po tom odreĽenju apsolutni sluh je samo veoma dobro 

razvijeni stupanj razlikovanja visine tona, a ta sposobnost nije uroĽena nego se stjeļe. 

Hipoteza o moguĺnosti stjecanja provjeravana je u mnogim istraģivanjima. M. Meyer 

(1956, 718-719 vjeģbao je sa svojim suradnikom pamĺenje tonova ġest mjeseci, dva sata 

tjedno. Nakon zavrġetka, njih dvojica ispravno su imenovala dvije treĺine od ukupno 39 

tonova na kojima su vjeģbali. Tad su prestali s vjeģbanjem jer Ăvrijednost steļene vjeġtine 

(facility) nije bila razmjerna uloģenom truduñ s obzirom na to da nisu bili glazbenici. 

U literaturi se ļesto citiraju i drugi pokuġaji vjeģbanja apsolutnih prosudbi, u kojima je 

uspjeh uvijek bio samo djelomiļan. Mull (prema Neu, 1947, 249-266) je uspjela znatno 

poboljġati sposobnost apsolutnoga prosuĽivanja, pa je zakljuļila da prosjeļna osoba moģe 

steĺi apsolutni sluh. Unatoļ tome (opravdano) se pita kako to da neke osobe i bez naroļitog 

uļenja imaju tako dobar apsolutni  sluh? 
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U vezi s postavkom Neua da je apsolutni sluh samo ekstremno razvijena sposobnost 

razlikovanja visina tonova, treba reĺi da je Aizawa (1961, 1-2) pokazao da apsolutni sluh 

nema nista zajedniļko s osjetljivoġĺu za razlike u visini tona. 

Gotovo svi autori koji misle da se apsolutni sluh moģe steĺi, naglaġavaju vaģnost 

uļenja u ranom djetinjstvu. Jeffres (1962, 987) u raspravi o tom problemu kaģe da je 

psihologija puna primjera u kojima se vidi kako je znanost ļesto bila prisiljena mijenjati svoje 

glediġte prema ponaġanjima ġto su se ranije smatrala uroĽenima. On je sklon miġljenju da se 

apsolutni sluh moģe steĺi u ranoj djeļjoj dobi i da je mehanizam kojim se to stjeļe jednak ili 

sliļan mehanizmu imprintinga kod ģivotinja. Jeffres navodi primjer ponaġanja mladih paļiĺa. 

Hoĺe li, naime, mladi, tek izlegli paļiĺi kao majku prihvatiti  patku ili eksperimentatora, ovisi 

o iskustvenom faktoru nazvanom imprinting. Nema sumnje da paļiĺi viġe vole patku od 

ļovjeka, ali paļiĺi koji su se navikli na eksperimentatora to jasno negiraju. Njima je 

eksperimentator patka. Uvjet da se to dogodi jest da do imprintinga doĽe u pravo vrijeme. 

Sliļno tome, i apsolutni sluh moguĺe je razviti samo ako uļenje zapoļne u pravo vrijeme, a to 

znaļi ġto je moguĺe ranije. Za usporedbu Jeffres spominje primjer eidetskih slika s podruļja 

vizualne percepcije. Eidetske su slike predodģbe takve ģivosti kao da je rijeļ o stvarno 

prisutnim objektima. One se javljaju ili rano u djetinjstvu ili se uopĺe ne javljaju. Uobiļajene 

su kod djece, ali ih kod odraslih susreĺemo samo iznimno. Kako nemaju gotovo nikakvu 

vaģnost za ģivot u civilizaciji u kojoj se i Ănesavrġeno razumijevanje pretpostavlja savrġenom 

zapamĺivanju,ñ one s razvojem djeteta nestaju. Moģda je isti sluļaj i s apsolutnim sluhom. Po 

Jeffresu, upravo je rani imprinting razlog ġto se apsolutni sluh tako opĺenito smatra uroĽenom 

sposobnosti. Djeca roditelja koji imaju apsolutni sluh od malena ģive u okolini povoljnoj za 

razvoj apsolutnoga sluha. Apsolutni sluh moģe se razviti samo u kuĺi roditelja glazbenika. 

Ako oni k tome imaju i apsolutni sluh, on ĺe se, gotovo je sigurno, razviti i kod djece. 

Po miġljenju Meyera ļiji smo pokuġaj uvjeģbavanja apsolutnoga sluha opisali, svi 

potencijalno imamo sposobnost apsolutnoga sluha, tj. svi smo imali priliku da ga steknemo ali 

smo je propustili zbog Ăpogreġnog obrazovanja.ñ Apsolutni sluh razvio se samo kod onih koji 

nisu dopustili da relativni sluh nadvlada apsolutni.  

Kao dokaz u korist moguĺnosti stjecanja apsolutnoga sluha navodi se i to da se bijele 

tipke klavira identificiraju lakġe od crnih, a ta se pojava ne moģe objasniti drugaļije nego kao 

posljedica iskustva. U prilog tome ide i podatak  da je apsolutni sluh ļesto ovisan o boji tona. 

Ima apsolutnih sluġaļa koji prepoznaju tonove samo na jednom instrumentu. 

U istraģivanjima se takoĽer pokazalo da meĽu slijepim osobama postoji veĺi postotak 

apsolutnih sluġaļa, a to takoĽer potvrĽuje hipotezu da uroĽenost nije jedini faktor apsolutnoga 

sluha, nego da svakako veliku ulogu u njegovu razvoju ima intenzivna usmjerenost na 

auditivne fenomene, prisutna veĺ u najranijoj mladosti. 

Faktoru vjeģbe znaļajnu je ulogu pripisivao i Triepel (1934, 373-380) zbog ļinjenice 

da je njegov vlastiti apsolutni sluh, pa zatim i apsolutni sluh njegova oca i brata, bio ļvrsto 

povezan uz odreĽeni ugoĽaj (vlastiti klavir). Triepel je smatrao da svakako mora postojati i 

odreĽena dispozicija. 

U vezi s istraģivanjima apsolutnoga sluha treba svakako naglasiti to da su mnogi 

ameriļki autori nazivali apsolutnim sluhom i one primjere u kojima oļigledno nije bila rijeļ o 

toj sposobnosti. Pogreġne zakljuļke takvi su autori donosili upravo zato ġto nisu ï kako kaģe 

Bachem ï vidjeli nijedne osobe s takvim sluhom. Da su za to imali prilike ili da su sami imali 

apsolutni sluh, njihovi bi zakljuļci bili drugaļiji. ĂBihejviorist slijep za boje moģe ï koristeĺi 

iste argumente ï 'uroĽenu' sposobnost za viĽenje boja objasniti tako ġto ĺe promatrati sebe i 

druge daltoniste kako uļe zaustavljati se pred crvenim svjetlom semaforañ (Bachem, 1948, 

161-162).  

Svoje zakljuļke o moguĺnosti stjecanja apsolutnoga sluha psiholozi su ponekad 

donosili na osnovi pokusa s apsolutnim sudovima ï inaļe uobiļajenih u psihologiji ï gdje 
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zaista nije bilo rijeļi o apsolutnom sluhu. To ġto su oni ispitivali bila je ona ista sposobnost 

koju je R®v®sz oznaļio kao regionalni sluh. S pravim apsolutnim sluhom ima sposobnost ï 

ispitana u pokusima s apsolutnim sudovima ï zajedniļko samo ime. Da se apsolutne prosudbe 

visina obiļnog (je li glazbenik ili ne, to ovdje nije bitno) i apsolutnog sluġaļa bitno razlikuju, 

vidi se i na koliļini prenesene informacije. Dok obiļan sluġaļ moģe prenijeti informaciju od 

oko 2,3 bita, ġto odgovara pamĺenju otprilike pet razliļitih elemenata, koliļina prenesene 

informacije moģe kod sluġaļa s apsolutnim sluhom iznositi i viġe od ġest bita, ġto odgovara 

pamĺenju viġe od 70 razliļitih elemenata ï ovdje: visina u rasponu izmeĽu 50 i 4500 Hz 

(Ward, 1953, 833; Pollack, 1952, 745-749). U ģelji da demistificira apsolutni sluh, Ward 

(prema: Davies, 1978, 33) kaģe da se ne treba ļuditi tome ġto neki ljudi imaju apsolutni sluh 

nego tome ġto ih je tako malo, jer ljudi ļine apsolutne prosudbe i na drugim osjetnim 

podruļjima: opaģaju crveno, okus soli, miris kamfora, itd., i to bez nekog osjetnog uporiġta. 

Treba reĺi da takvo Wardovo stajaliġte ipak predstavlja preveliku simplifikaciju jer, prvo, 

usporedbe s ostalim osjetnim podruļjima nisu sasvim na mjestu i, drugo, ni apsolutne 

prosudbe u drugim osjetnim podruļjima nisu apsolutne kao ġto misli Ward. 

Koliko nam dosadaġnja prouļavanja daju na to pravo, ļini se da moģemo zakljuļiti da 

je apsolutni sluh ipak preteģno uroĽena sposobnost, iako ne treba sasvim iskljuļiti moguĺnost 

stjecanja na vrlo ranom stupnju. Tu drugu moguĺnost trebalo bi joġ temeljito istraģiti i 

eventualno dokazati. Ako nam dosadaġnja istraģivanja i ne daju pravo da o tome donesemo 

konaļan sud, ono ġto moģemo ustvrditi kao sigurno, jest da odrasla osoba nema  moguĺnosti 

da joj se razvije apsolutni sluh ako ne postoje pripadne dispozicije. Ipak, ne treba zaboraviti 

kako Ănema dokaza da pojedinac ne bi sustavnim, dovoljnim vjeģbanjem mogao postiĺi 

apsolutni sluhñ (Neu, 1947, 249-266), ali, takoĽer, Ăda nije moguĺe logiļki dokazati kako 

apsolutni sluh nije uroĽenñ (Cuddy, 1968, 1069). 

Ima autora koji ï valjda u uvjerenju da im je miġljenje dijalektiļko ï  tvrde kako same 

dispozicije joġ ne znaļe apsolutni sluh, nego je za njegovu aktualizaciju potrebno i uļenje. 

Pritom se ļesto upada u banalna pojednostavnjenja, pa se tvrdi da dijete mora nauļiti da 

tonove koje (apsolutno) razlikuje, na adekvatan naļin imenuje. Na to se moģe odgovoriti 

jednostavnom analogijom s razlikovanjem boja. Dijete mora nauļiti da imenuje boje, ali zato 

nitko ne moģe tvrditi da ih ono ne razlikuje i prije no ġto ih je nauļilo imenovati. Uļenje 

imena samo je usvajanje konvencionalne oznake koja sa s razlikovanjem boja nema baġ 

nikakve veze. 

 

 

 

3.1.5. Uļestalost  apsolutnoga sluha 
 

O uļestalosti apsolutnoga sluha daju se u literaturi razliļite procjene, ovisno najļeġĺe 

o tome koji se kriterij uzima u obzir pri odreĽivanju ġto jest apsolutni sluh a ġto nije. Bachem 

procjenjuje da je apsolutni sluh u opĺoj populaciji zastupljen s manje od 0,01 posto. Neke 

podatke o uļestalosti daje i Weinert. Jedan njegov ispitanik bio je jedini apsolutni sluġaļ u 

orkestru od 85 ļlanova. Jedan drugi bio je jedan od svega trojice apsolutnih sluġaļa od 400 

ondaġnjih (1928. godina) sluġaļa hamburġkog glazbenog instituta. Na Hamburġkom 

konzervatoriju bila su samo dva apsolutna sluġaļa meĽu stotinom seminarista. U Hamburġkoj 

filharmoniji  svega su trojica od devedeset pet glazbenika imala apsolutni sluh. Kad se uzme u 

obzir da su to sve visokoselekcionirane grupe, postaje jasno koliko je apsolutni sluh rijetka 

pojava u opĺoj populaciji (Weinert, 1929,  102-103). Zato se ļine previsokima podaci 

Welleka koji je kod 841 ispitanika naġao 74 primjera apsolutnoga sluha (raļunajuĺi i neke 

slabije), ġto iznosi 8,8 posto.  
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R®v®sz je meĽu 582 ispitanika naġao dvadeset primjera ġto iznosi 3,4 posto. On, inaļe, 

iznosi podatak da je Ăprema jednom ameriļkom izvjeġtaju u Chicagu, pet posto omladine koja 

studira glazbu, zatim ļlanova orkestara i ugaĽaļa klavira imalo apsolutni sluhñ (R®v®sz 1972, 

113), ali ne kaģe o kojem je izvjeġtaju rijeļ. 

O tome da se doista radi o veoma rijetkoj sposobnosti govore i podaci o broju 

ispitanika koji su pojedini istraģivaļi imali na raspolaganju:  

V Wellek 65,  

V Weinert 22,  

V Stumpf 4,  

V Bachem 96,  

V Ursula Engelhardt 65 (Ăteġkom mukom pronaĽenihñ),  

V Kreevelen 23,  

V Petran 9, itd. 

Ukratko, broj apsolutnih sluġaļa veoma je malen. Moģda je Bachemov podatak 

prepesimistiļan, ali postotak koji navodi Wellek ļini se ipak previsokim. 

Postoje odreĽeni podaci koji ukazuju na razlike meĽu spolovima s obzirom na 

raġirenost apsolutnoga sluha. Opĺenito izgleda da se apsolutni sluh ļeġĺe javlja kod 

muġkaraca nego kod ģena. Stumpf je tvrdio da se apsolutni sluh vrlo rijetko javlja kod ģena. 

Weinert nije mogao potvrditi tu tvrdnju jer je meĽu njegovih dvadeset i dvoje ispitanika bilo 

dvanaest ģena. Od Wellekovih 65 ispitanika, 43 su bili muġkarci (dvije treĺine) i 22 ģene. Na 

spomenutom, uzorku od 841 ispitanika, gdje su naĽena 74 apsolutna sluġaļa, 62 su bili muġ-

karci i samo 12 ģena. Uzorak je bio sastavljen od 351 muġkarca i 490 ģena. Iz toga proizlazi 

da je ģenskih apsolutnih sluġaļa bilo 2,5, a muġkih 17,7 posto (otprilike sedam puta viġe) 

(Wellek, 1970, 17). Osim toga, muġkarci su, po Welleku, ne samo brojniji nego je i njihov 

uļinak bolji. U njegovu istraģivanju najbolji rezultat postigao je muġki ispitanik. Drugi po 

redu bio je takoĽer muġkarac. Treĺi rezultat postigla je ģena, a daljnjih ġest bili su opet 

muġkarci. Najslabiji rezultat bio je rezultat jedne ispitanice, a drugi najloġiji jednog ispitanika. 

Neġto sliļno dobio je i Weinert, kod koga je najbolji rezultat takoĽer bio rezultat muġkarca, a 

najloġiji, rezultat ģene. 

Iz podataka koje smo naveli ipak ne moģemo zakljuļiti da se apsolutni sluh ļeġĺe 

javlja kod muġkaraca nego kod ģena. Stumpfova tvrdnja niļim nije dokazana. Weinert je u 

pokusu imao viġe ģenskih nego muġkih ispitanika. Ako su (Wellekove) tvrdnje o Ăprevlastiñ 

muġkaraca i toļne, to joġ uvijek ne ukazuje ni na ġto drugo nego na socijalnu deprivaciju kojoj 

su ģene joġ uvijek izloģene u glazbenim pa i drugim djelatnostima. 

 

 

 

3.1.6. Vaģnost apsolutnoga sluha za glazbenu praksu 
 

Ni onda kad se apsolutni sluh promatra s pozicije na kojoj se procjenjuje njegova 

vaģnost za bavljenje glazbom, miġljenja psihologa i glazbenika nisu jedinstvena. Kao ġto kaģe 

Weinert (1929, 109), oni koji imaju apsolutni sluh skloni su ga precjenjivati, dok ga oni koji 

sami nisu apsolutni sluġaļi obiļno podcjenjuju. Tako se neki apsolutni sluġaļi ļude kako 

ļovjek bez apsolutnoga sluha uopĺe moģe doģivjeti razliļitost tonaliteta koja je njima tako 

oļigledna. Otto Abraham, i sam apsolutni sluġaļ, bio je uvjeren da je skladatelj s apsolutnim 

sluhom originalniji od onoga koji ga nema (Weinert (1929, 6),  i to zbog toga ġto je 

originalnost utoliko veĺa ukoliko su manji kompleksi pamĺenja, jer ġto manji kompleksi 

pamĺenja, to veĺa raznolikost njihova meĽusobnog kombiniranja. Apsolutni sluġaļ pamti 

pojedine tonove. Relativni sluġaļ mora pamtiti barem dva, te je njegova sloboda kombiniranja 
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veĺ time ograniļena. To izgleda logiļno, ali kao ġto Weinert primjeĺuje, bilo bi ipak malo 

prejednostavno tako atomizirati proces glazbenoga stvaranja. 

Neki psiholozi, kao na primjer Schoen, Stumpf, Mjºn, Wellek, i dr., smatrali su 

apsolutni sluh vrlo znaļajnim indikatorom glazbene nadarenosti. Wellek ga smatra Ăpriliļno 

sigurnim znakom muzikalnosti iako ga nemaju sve muzikalne osobeñ (Wellek, 1970, 84). 

Apsolutni sluh nije neophodan uvjet muzikalnosti, niti nuģna pretpostavka uspjeġne 

glazbene djelatnosti. Ipak, apsolutni sluġaļ ima odreĽene prednosti, nepoznate obiļnom 

sluġaļu. To je prije svega korisna sposobnost za dirigente, violiniste, a naroļito pak za 

pjevaļe. Pjevaļ s apsolutnim sluhom mnogo ĺe lakġe intonirati veĺe i Ăteģeñ intervale, 

neobiļne melodijske linije i sl. jer je njemu svejedno pjeva li ļistu ili poveĺanu kvartu. 

Apsolutni sluh je, nadalje, veoma korisna sposobnost pri pjevanju prima vista, pa i pri 

sluġanju glazbe. U prvom primjeru lakġe se ostaje u toļnoj intonaciji, a u drugom, apsolutni 

sluh omoguĺuje toļno praĺenje modulacija, a time i bolje razumijevanje djela. Ipak, treba 

naglasiti da apsolutni sluġaļ, kad sluġa neko djelo, nije uvijek, u svakom trenutku svjestan 

toļnih tonaliteta kroz koje glazba prolazi. Apsolutni sluġaļi, kad samo sluġaju bez svjesne i 

namjerne analize, sluġaju sliļno kao i relativni: spontano, opaģajuĺi i doģivljavajuĺi 

modulacije kao odnose, a ne kao stvarne apsolutne tonalitete. Ġtoviġe, oni izjavljuju da vrlo 

rijetko sluġaju glazbu tako da bi je u svakom trenutku bili Ăapsolutnoñ svjesni. Neke izjave 

Weinertovih ispitanika najbolje o tome govore:  

Ja sam jednom tako pokuġao sluġati Uvod u Tristana, i to me toliko izmorilo da sam 

zaspao, 

ili:  

Ja sluġam kao da nemam apsolutni sluh,  

ili:  

Ponekad pratim, ali mi to ometa uģivanje.ñ  

Jedan ispitanik se ipak razlikovao:  

Ne pratim svjesno, nego se to dogaĽa samo po sebi, kao rijeļi kod ļitanja (Weinert, 

1929, 110-111).  

Ļini se da apsolutni sluh nema nikakvog utjecaja na estetski uģitak u glazbi. O tome 

R®v®sz kaģe: ĂApsolutni sluh ima s estetskim doģivljajem isto tako malo zajedniļkoga kao 

pamĺenje boja s estetskim vrednovanjem u slikarstvuñ (R®v®sz, 1972, 125). 

  I Weinertovi su ispitanici na pitanje o eventualnoj prednosti apsolutnoga sluha na 

uģivanje u glazbi veĺinom odgovorili negativno. Dakle, ġto se tiļe estetskog doģivljavanja, 

nema razlike izmeĽu apsolutnog i relativnog sluġaļa. 

Uz apsolutni sluh vezane su i neke poteġkoĺe. Rijeļ je u prvom redu o poteġkoĺama 

koje doģivljava osoba s apsolutnim sluhom kad mora sluġati instrumente, ili svirati na 

instrumentima koji nisu ugoĽeni onako kako je ona naviknuta. Takve primjere opisao je 

Triepel (1934, 373-380). Kako za apsolutnog sluġaļa pojedini tonaliteti imaju sasvim osobit 

individualan karakter, s promjenama ugoĽenosti dolazi do promjena u karakteristikama 

tonaliteta. Vºlkers (1960, 523) kaģe da za pravog apsolutnog sluġaļa mora biti nepodnoġljivo 

sluġati predigru Meistersingerima u Cis-duru umjesto u C-duru, Mozartovu g-mol simfoniju u 

gis-molu, itd. Za apsolutnog sluġaļa koji na previsoko ugoĽenom klaviru sluġa Mondschein 

sonatu, ona ĺe zvuļati u d-molu, a to moģe biti veoma muļno (Triepel 1934, 374; Chmel, 

1953, 115-116). Joġ veĺi problem nastaje kad na takvom instrumentu treba tu sonatu odsvirati, 

jer se steļena motorna vjeġtina ne podudara s onim ġto se ļuje. Da bi dobio zvuk koji 

odgovara njegovoj apsolutnoj predodģbi o Mondschein sonati, apsolutni sluġaļ morao bi je 

odsvirati u c-molu, ġto je velik tehniļki problem, koji i za vjeġtog pijanista znaļi ponovno 

vjeģbanje. 

Jasno je da ĺe ï analogno opisanim pojavama ï apsolutnom sluġaļu smetati svaka 

namjerna transpozicija njemu poznatog djela. Ali, poteġkoĺe mogu nastupiti i s nepoznatim 
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skladbama ako je intonacija netoļna (prepolagano ili prebrzo okretanje nosaļa zvuka).  

Veĺina apsolutnih sluġaļa obiļno je naviknuta na odreĽeni ugoĽaj (vlastiti klavir) pa svaki 

drugi doģivljava kao prenizak ili (ļeġĺe) previsok. Pri odreĽivanju tonova na stranom klaviru 

dolazi do odreĽenih poteġkoĺa, ali je moguĺe naviknuti se na novi ugoĽaj. Zabiljeģeni su 

primjeri dvostruke ugoĽenosti (Doppelstimmung) apsolutnih sluġaļa: na vlastiti i na normalni, 

koncertno ugoĽeni klavir. Ako se razlike izmeĽu vlastitog ugoĽaja i onoga koji se prosuĽuje 

pribliģuju polustepenu, onda ĺe se to doģivjeti kao novi ton/tonalitet, a ako je razlika manja, 

konstatira se da neġto jest ili nije ļisto. Granica tolerancije sasvim je individualna (Krevelen, 

195, 207-215). 

Dirigent A. Nikisch imao je, na primjer, velikih poteġkoĺa upravo s malim odstu-

panjima od Ăsvogañ ugoĽaja. Ali ļim bi odstupanje bilo polustepensko, veĺ se lako mogao 

snaĺi transpozicijom. U kojoj ĺe se mjeri neki ugoĽaj  prosuditi kao ļist ili neļist, ovisi o 

individualnoj razvijenosti apsolutnoga sluha. Postoji anegdota o sedmogodiġnjem Mozartu 

koji je violinu svoga uļitelja ļuo kao ļetvrtinu tona prenisku, ġto je kontrolom i potvrĽeno. 

Ipak, za apsolutnog sluġaļa, s dobrim relativnim sluhom ne bi odstupanja od ugoĽaja, 

pa ni transpozicije, smjele ļiniti veĺih poteġkoĺa. ĂAko glazbenik pjeva izvan tonaliteta zato 

ġto je pratnja transponirana, naroļito ako je dobio intonaciju, ili ako je takva transpozicija 

uzrok da pokvari komad koji inaļe zna, on je ï to moram bez uvijanja reĺi ï evidentno 

nemuzikalan, bez obzira na to ġto je njegov sluh tako oġtar da bi ga mogao demonstrirati na 

kongresu psihologañ (prema Davies, 1978, 134). 

MeĽu onima koji vjeruju da apsolutni sluh nije neophodan uvjet glazbene nadarenosti 

je i R®v®sz: ĂApsolutni sluh ne moģe biti pouzdan kriterij za postojanje glazbene nadarenosti 

jer, prvo, on se ļesto susreĺe i tamo gdje nema govora o muzikalnosti i, drugo, ne dogaĽa se 

rijetko da glazbeno visokoistaknuti pojedinci ï pa i skladatelji ï nemaju apsolutni sluhñ 

R®v®sz, 1972, 126).  Kao argument u korist tvrdnje kako apsolutni sluh nije nuģna pret-

postavka ni bezuvjetno mjerilo muzikalnosti, navodi se podatak da ga nisu imali Bruckner, 

Ļajkovski, Schumann, Wagner i Weber. Da Wagner i Weber nisu imali apsolutni sluh A. 

Liebscher zakljuļuje na osnovi toga ġto su pronaĽene glazbene vilice kojima su se sluģili Ăa 

onaj tko garantira za svoj apsolutni sluh, ne treba vilicuñ (prema Weinert, 1929, 79). Kao ġto 

je primijetio Weinert, posjedovanje glazbene vilice nije nikakav dokaz protiv apsolutnoga 

sluha, ako ni zbog ļega drugoga onda zbog toga ġto apsolutni sluh moģe biti i Ăpasivan.ñ 

Wellek takoĽer ne vjeruje u punu vjerodostojnost ļesto navoĽenih tvrdnji o nedostatku 

apsolutnoga sluha, barem kod nekih od spomenutih skladatelja, jer te tvrdnje mogu poļivati i 

na krivoj definiciji apsolutnoga sluha. On misli da se, na primjer, iz Wagnerove biografije 

smije zakljuļiti kako se tu radilo Ău najmanju ruku o apsolutnoj svijesti o tonalitetimañ 

(Wellek, 1963, 84). S druge strane, ļinjenica da se kao skladatelji bez apsolutnog sluha u 

literaturi spominju samo oni koje smo naveli, nikako ne znaļi da su svi ostali veliki skladatelji 

imali apsolutni sluh. Podaci koji se o tome mogu dobiti iz biografske literature ļesto su takvi 

da je teġko  donijeti toļan sud. Sudeĺi po naļinu komponiranja i po nekim biografskim 

podacima, Stravinski, na primjer, takoĽer nije imao apsolutni sluh: ĂSvaku notu koju napiġem 

ispitam na njemu (klaviru, op. P. R. ) i svaki odnos tonova uzmem odvojeno i sluġam na 

klaviru ponovo i ponovoñ (Stravinski/Craft, 1972, 35). 

Hipoteza da je meĽu skladateljima proġlosti i sadaġnjosti ï raļunajuĺi i one koji se ne 

ubrajaju meĽu najveĺe ï bilo viġe onih bez apsolutnoga sluha, nego s njime, moģda se ļini 

presmionom, ali nije nevjerojatna. 

U glazbenopsiholoġkoj literaturi ponekad se navodi i to da postoje primjeri 

nemuzikalnih osoba s apsolutnim sluhom. R®v®szovu tvrdnju o tome veĺ smo citirali. Gustav 

Altman je u vezi s tim rekao: ĂIma dosta ljudi s apsolutnim sluhom koji su nemuzikalni kao 

panjevi (stockunmusikalisch)ñ (Weinert, 1929, 112). Weinert ne smatra takve tvrdnje 

toļnima, a i Wellek ih oġtro kritizira: ĂPrimjeri nemuzikalnih apsolutnih sluġaļa uvijek se 
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iznova spominju u poluznanstvenoj literaturi, a da se nijedan primjer te vrste nije pobliģe 

ispitao i opisaoñ (Wellek, 1963, 84). 

Tvrdnje da postoje nemuzikalni apsolutni sluġaļi mogle bi imati korijen u jednoj 

drugoj pojavi. Naime, apsolutni sluh koji nije praĺen primjerenom razinom relativnoga sluha 

moģe zaista biti glazbeno beznaļajan, pa se moģe ļiniti da je rijeļ o nemuzikalnosti. Takvi 

primjeri postoje. Weinert spominje jednu ispitanicu koja je ispravno imenovala tonove ali je 

za a-c rekla: smanjena kvinta. U pokusu se dogaĽalo da su apsolutni sluġaļi ï pomaģuĺi si u 

prosudbama relativnim sluhom ï ļinili pogreġne prosudbe jer su pogreġno prepoznavali 

intervale. 

Neki autori misle da apsolutni sluh nuģno i uvijek podrazumijeva i relativni, pa ako je 

relativni dobar, apsolutni ĺe biti joġ bolji jer taj drugi ukljuļuje prvi. Ali, kao ġto pokazuju 

spomenuti primjeri, a njih u praksi nije teġko pronaĺi, apsolutni sluh nikako ne znaļi 

automatski dobar relativni sluh. Tu ponekad i nastanu problemi jer apsolutni sluġaļ, 

precjenjujuĺi svoju sposobnost, moģe zanemariti vjeģbanje relativnog sluha koji  jest 

neophodan preduvjet svake glazbene djelatnosti (Gebhardt, 1963, 41). Takvom sluġaļu moģe 

se dogoditi Ăda ga njegov apsolutni sluh ostavi na cjedilu, da bude bespomoĺan poput 

poļetnika (ali ne nemuzikalnog)ñ (Wellek, 1963, 90). 

Dosta se ļesto spominje korelacija izmeĽu apsolutnog sluha i kreativnosti. U 

postojanje te veze vjerovao je Weinert, a i Teplov kaģe da Ănepobitne ļinjenice dokazuju da je 

apsolutni sluh tijesno koreliran ne samo s darom za skladanje nego opĺenito s visokim 

umjetniļkim dostignuĺemñ (prema Szende, 1977, 20). 

Kao ġto smo mogli vidjeti, miġljenja o vrijednosti apsolutnog sluha za glazbenu 

aktivnost razliļita su: od onih koja u toj sposobnosti vide znaļajnu crtu muzikalnosti preko 

onih umjerenijih.koja na apsolutni sluh gledaju kao na korisnu ali ne i nuģnu komponentu 

uspjeġne glazbene aktivnosti, do onih koja gotovo sasvim negiraju vaģnost apsolutnog sluha 

za glazbenu aktivnost. Bez obzira koje od ta tri miġljenja zastupaju, svi se autori gotovo 

beziznimno slaģu u jednome: za uspjeġnu glazbenu aktivnost neophodno je  potreban dobar 

relativni sluh. Presudnost relativnog sluha naglaġavaju ļak i autori koji s najveĺim 

poġtovanjem govore o apsolutnom sluhu. Wellek, na primjer, kaģe: ĂApsolutni sluh nije bolji 

od relativnoga: oba mogu biti dobri ili loġi, veĺ prema sluļajuñ (Wellek, 1963, 90). Bachem 

(1955, 1185) misli da apsolutni sluh nije nuģno potreban za glazbenu aktivnost. To je viġe 

luksuz nego potreba. Conditio sine qua non svake glazbene aktivnosti jest dobar relativni 

sluh.  

O tome kako veĺina psihologa koji se bave muzikalnoġĺu presudnu ulogu pripisuje 

relativnom a ne apsolutnom sluhu, svjedoļi i podatak da ispitivanje apsolutnog sluha nije 

ukljuļeno ni u jedan test muzikalnosti (v. Rojko, 1981). 

  

Apsolutni sluh donosi svome vlasniku neke prednosti koje uvelike nadmaġuju njegove 

eventualne nedostatke o kojima smo govorili. On nije neophodan, ali je svakako vrlo koristan 

element muzikalnosti. Postojanje apsolutnoga sluha moģe se gotovo sa sigurnoġĺu smatrati 

znakom muzikalnosti. Primjeri nemuzikalnih osoba s apsolutnim sluhom ne mogu se smatrati 

dokazanima. 

 

Ponekad se govori o Ăapsolutnom sluhuñ kod ģivotinja (ļak i riba!) (Wellek, 1970, 36; 

Bindel, 1952, 214). Primijeĺeno je, na primjer, da neke ptice mogu nauļiti neke melodije, 

koje zatim ponavljaju, uvijek na istoj nauļenoj visini. U takvim je primjerima Ăapsolutni 

sluhñ zapravo samo dokaz sluġne ograniļenosti niģih vrsta, jer se tu ne radi ni o ļemu 

drugome nego o fizioloġkoj vezanosti za zadanu frekvenciju. Pokazalo se, na primjer, da pas 

kojemu je uspostavljen uvjetni refleks na odreĽeni ton, ne reagira na oktavu toga tona niġta 

ļeġĺe nego na bilo koji drugi ton, pa izgleda da oktavna sliļnost kod ģivotinja uopĺe ne 
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postoji. Pokusi nadalje pokazuju da ptice ne mogu transponirati. Australski frulaġ koji je 

nauļio jednu melodiju nije odustao od originalno nauļene visine ni nakon dugotrajnog 

izlaganja iste melodije u razliļitim tonalitetima. Za razliku od relativno slabe osjetljivosti na 

dimenziju visine, ģivotinje su osjetljivije na boju tona. Pas koji ne razlikuje oktavu, vrlo dobro 

razlikuje podraģajni ton odsviran na nekom drugom instrumentu. 

Ako dakle, govorimo o apsolutnom sluhu kod ģivotinja, to je samo pojava odreĽene 

sluġne funkcije koja s glazbom oļito nema veze. 

 

 

3.2. Relativni sluh 
 

Da je relativni sluh Ăodluļujuĺa pretpostavka glazbene djelatnostiñ (Michel, 1975, 63), 

veĺ smo naglasili. Ostaje nam samo da pokuġamo odrediti ġto je to relativni sluh. 

Prema R®v®szovu shvaĺanju odluļujuĺu ulogu u relativnom sluhu igra shvaĺanje inter-

vala kao osnovnih glazbenih tvorevina. Smisao za intervale specifiļno je glazbena sposob-

nost, koja se moģe smatrati veoma pouzdanim kriterijem muzikalnosti. Slab smisao za inter-

vale ili ļak potpuno nepostojanje toga smisla znatno umanjuje ili onemoguĺuje glazbeno 

shvaĺanje i estetsku osjetljivost za glazbu. ĂTko nema relativnoga sluha ne moģe uģivati u 

glazbeno lijepom. Bez relativnog sluha nema melodije, nema harmonije, nema tonaliteta; u 

krajnjoj liniji sve poļiva na relativnom sluhuñ (R®v®sz, 1972, 128). 

Michel (1975, 62), misli da R®v®szovo shvaĺanje relativnog sluha kao smisla za 

intervale treba proġiriti jer je smisao za intervale intervalski sluh, a opravdano je govoriti i o 

melodijskom i o harmonijskom sluhu koji su takoĽer relativni. 

Wellek, takoĽer misli da sposobnost da se zadani interval ispravno imenuje ili 

pjevanjem ponovi, odnosno transponira, nedostatno odreĽuje relativni sluh jer u njega ulazi i 

harmonijski sluh koji nije puka primjena intervalskog sluha u viġeglasju. Durski se trozvuk od 

molskoga, na primjer, ne razlikuje tako da bi ļovjek svjesno analizirao terce. Oni se shvaĺaju 

i razlikuju kao cjeloviti geġtalti (Wellek, 1963, 89). 

Ako nam je stalo do neke definicije relativnoga sluha, onda bi ona mogla glasiti 

ovako: relativni sluh je sposobnost shvaĺanja glazbenih odnosa koji su per definitionem 

relativni. Relativni je sluh (dakle) sposobnost prepoznavanja, odreĽivanja i izvoĽenja 

intervala, melodija, harmonija, tonskih rodova (dur, mol), tonaliteta, modulacija. Relativni 

sluh je stvar vjeģbe i njega moģe steĺi svaka muzikalna osoba, a potreban je i apsolutnim 

sluġaļima. 

Naġe razmatranje problematike intonacije bit ĺe usmjereno na relativni sluh, pa ĺemo 

u daljnjem tekstu imati joġ dosta prilika o njemu govoriti. Zato bismo ovo poglavlje mogli 

zavrġiti sljedeĺom usporedbom: Kad bismo imali dva glazbenika od kojih jedan ima izvrstan 

apsolutni sluh bez razvijenoga relativnoga, a drugi s izvrsno razvijen relativni bez 

apsolutnoga, prednost bi svakako bila na strani drugoga. Ġtoviġe, relativni sluh moģe se 

vjeģbom do te mjere usavrġiti da ni u kojem, glazbeno relevantnom pogledu ne zaostaje za 

apsolutnim. Dobar relativni sluġaļ, kad dobije referentni ton, prestaje se razlikovati od 

apsolutnoga. Oni koji se bave glazbom dobro poznaju mnoge takve primjere. Apsolutni sluh 

moģe biti neglazben (ne mislimo nemuzikalan) ï u svojoj biti on to i jest; on je u domeni 

sluġne funkcije (neglazbene) ï  relativni sluh je nuģno glazbeni sluh. Za razliku od apsolutnog 

sluha, koji se u nekim svojim oblicima moģe ustanoviti i kod niģih vrsta, relativni sluh je 

povijesna, dakle tipiļno ljudska pojava. Otuda njegova glazbena nadmoĺ na apsolutnim 

sluhom. 
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4.  SUSTAVI  UGAņANJA 
 

 

 

 

 glazbenopedagoġkoj literaturi mogu se ponekad susresti miġljenja da ova ili ona 

metoda naroļito pogoduje tome da se pjeva u prirodnoj a ne u temperiranoj 

intonaciji. Engleski solfaisti tom su ļinjenicom potkrepljivali opravdanost metode tonik-solfa 

(Eitz, 1928, 21). O tome je pisao i Poģgaj (1950, 68), a Ăprirodnoñ pjevanje zagovarala je i E. 

Baġiĺ (1960, 105) ali ne u vezi sa svojom metodom. Govoreĺi o metodi tonik-solfa, Grgoġeviĺ 

(1952, 89) kaģe da se o njoj pohvalno izrazio i H. Helmholtz, jer da metoda omoguĺuje 

prirodno i netemperirano pjevanje ġto se modulacijama prenosi u sve tonalitete (v. o tome 

Helmholtz, 1913, 658-662). Ta i sliļna miġljenja prokomentirat ĺemo u ovom poglavlju. Ali, 

da bismo o tome mogli govoriti, morali smo razliļite sustave ugaĽanja prvo prikazati. 

 

 

 

4.1.  Objektivni (fiziļki) i subjektivni (psihiļki) tonski prostor 
 

Podruļje visina tonova na koje moģe reagirati ljudsko uho vrlo je ġiroko i obuhvaĺa 

tonove s frekvencijom od svega 16 titraja u sekundi do frekvencija koje iznose 20.000-25.000 

titraja/sek. Najniģi ton orgulja i ujedno najniģi ļujni ton ï supkontra C ï ima frekvenciju 16 

titraja/sek.; e
7 
i g

7
 s frekvencijama od oko 20.000, odnosno 25.000 titraja/sek., najviġi su ļujni 

tonovi; c
6
 s 8192 titraja, najviġi je ton orgulja, a c

5
 sa 4096 titraja/sek., najviġi je ton klavira. 

Najviġi i najniģi ļujni tonovi nisu, meĽutim, glazbeno zanimljivi, jer se, kao ġto znamo, 

Ăglazbeno koristanñ dio tog velikog raspona ograniļuje uglavnom na podruļje omeĽeno 

frekvencijama 65 titraja/sek. na donjem, i 4096 titraja/sek. na gornjem dijelu, ġto odgovara 

rasponu od C (veliki) do c
5
. Unutar cijelog ļujnog raspona broj moguĺih visina koje moģe 

razlikovati ljudsko uho vrlo je velik, ali je ipak mnogo manji od stvarnih razlika u 

frekvencijama, jer ljudsko uho reducira mnoġtvo valnih frekvencija na jedan ograniļen broj 

diskriminabilnih tonskih visina, koji je broj odreĽen pragom razlike za visine, tzv. 

diferencijalnim limenom (Albersheim, 1974, 172). Naġa osjetljivost za promjene visine tona ï 

diferencijalni prag ï stoji s promjenama frekvencija u logaritamskoj korelaciji, pa je, prema 

 U 
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tome, osjetljivost za visine, u usporedbi s fiziļkim podraģajima, snaģno reducirana. Unatoļ toj 

redukciji, broj moguĺih visina koje moģe razlikovati ljudsko uho joġ je uvijek veoma velik. 

Moles navodi da se on kreĺe oko 1200, a Winckel 850 (Albersheim, 1974, 172). Te 

vrijednosti samo su aproksimativne jer stvaran broj moguĺih razlika ovisi o viġe faktora. Prije 

svega, on se razlikuje od osobe do osobe, a zatim, on ovisi i o intenzitetu tona. Tako ĺe, na 

primjer, pri intenzitetu od 60 db broj razlikujuĺih visina iznositi i 1800 (za raspon od 20 do 

20.000 titraja/sek), ġto je triput viġe od broja razliļitih visina koje se mogu opaziti pri 

intenzitetu od samo 5 db (Lundin, 1967, 23). 

 

U glazbenom miġljenju, tj. na glazbenopsiholoġkoj razini taj tonski kontinuum 

predstavljen je, meĽutim, jednim snaģno reduciranim brojem relativno malobrojnih stupnjeva. 

(Albersheim, 1974, 172). Znamo da oktava, na primjer, ima svega dvanaest glazbeno 

relevantnih visina. Ļinjenica da je jedan velik broj diskriminabilnih visina sveden na relativno 

ograniļen broj glazbeno znaļajnih visina, ukazuje na naroļit karakter zapadnog, pa i drugih 

glazbenih sustava: da susjedni glazbeni tonovi ne predstavljaju kontinuirani niz postepenih 

prijelaza kakav nalazimo na primjer kod sirene ili glisanda, nego su meĽusobno udaljeni za 

odreĽeni interval koji mi Ăprirodnoñ doģivljavamo kao susjednost, iako se radi o razmaku 

znatno veĺem od naġeg diferencijalnog limena za visinu tona. U glazbi je, prema tome, rijeļ o 

diskretnom nizu visina a ne o kontinuumu. Te diskretne jedinice u glazbenoj dimenziji visine 

stoje u nekim relativno stabilnim uzajamnim odnosima, ovisno o glazbenoj kulturi, te ļine 

ukupnost tonova odreĽenog tonskog sustava Niz tih diskretnih jedinica naroļito karakterizira 

interval oktave, tj. ļinjenica da svi ljestviļni tonovi leģe unutar oktave i da ne postoji 

specifiļan interval koji bi bio veĺi od oktave (R®v®sz, 1972, 23). Ako iz tonskog niza 

izaberemo jedan isjeļak omeĽen oktavom, dobit ĺemo ljestvicu koju karakterizira naroļit 

razmjeġtaj njezinih tonova. U nizu s polustepenima izmeĽu III. i IV. te VII. i VIII. stupnja 

prepoznajemo dursku ljestvicu, u nizu s polustepenima izmeĽu II. i III. te V. i VI. prirodnu 

molsku ljestvicu, itd. Ljestvica, razumije se, nije norma za melodiju, nego upravo obratno, 

ljestvica odraģava glazbenu praksu. Ona je, prema tome, teorijska tvorevina nastala na analizi 

konkretnog glazbenog materijala, u teģnji da se ukupnost tonova konkretnoga glazbenog 

sustava shvati, objasni i zorno prikaģe. Ljestvica nije melodija kao ġto se ponekad misli, nego 

je pregledni poredak tonova po kriteriju visine koji sluģi zornom predoļivanju glazbenoga 

materijala. Ljestvica je, da se posluģimo analogijom, ono isto ġto je abecedni ili alfabetni niz u 

pismu. Uloga abecede ili alfabeta iskljuļivo je ta da se znakovi i glasovi nekog pisma 

poredaju radi preglednosti. Kao ġto je abeceda kao niz znakova ili glasova nastala iz jezika a 

nije se dogodilo obratno, tako i ljestvicu izvodimo iz glazbe a ne izvodimo glazbu iz ljestvice.  

 

Ako se, radi pojednostavnjenja daljnje analize, zadrģimo samo na durskoj ljestvici i 

ako analiziramo njezine tonove, utvrĽujemo niz intervala koji su glazbeno sasvim jasno 

odreĽeni: govorimo o maloj i velikoj sekundi, maloj i velikoj terci, kvarti, kvinti ..., itd. 

Interval je, kao ġto znamo, odnos izmeĽu dvaju tonova. Glazbeni odnos tonova c
1
 - e

1
 

shvaĺamo kao veliku tercu. Ako se taj, kao i svi ostali intervalski odnosi ģeli ispitati teorijski, 

dolazi se do spoznaje da konkretni intervalski odnos moģe varirati ovisno o sustavu ugaĽanja, 

odnosno, o tome kako je taj odnos teorijski definiran. Glazbeni odnos ostaje pri tom isti. 

Tonski sustavi ili sustavi ugaĽanja zapravo su razliļiti pokuġaji da se glazbene ļinjenice ï a to 

su: glazbena ljestvica, intervali, itd. ï objasne i teorijski definiraju. Oni su nastali otkriĺem 

akustiļkih zakona, znanstvenim usustavljenjem prirodnih pojava, odnosno, matematiļkom 

preradom tih pojava za potrebe glazbene  prakse. 
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4.2.  Pitagorejsko ili ļisto ugaĽanje po kvintama 
 

Ļini se da je Pitagora (582-496 p. n. e.) bio prvi koji je pokuġao odgovoriti na pitanje 

zaġto se susjedni glazbeni tonovi, onako kako ih ļujemo kad pjevamo ljestvicu, doģivljavaju 

kao susjedni iako ļovjek ima moguĺnost izmeĽu njih razlikovati niz meĽutonova ili, drugim 

rijeļima, odakle to da ļovjek Ăprirodnoñ pjeva ljestvicu a ne glisando. Naroļita je 

zanimljivost pri tom ļinjenica da ljestvice zapadne glazbene kulture karakterizira 

dijatoniļnost. Dijatonska ljestvica ï a to znaļi ljestvica u kojoj postoje tzv. cijeli stepeni  i 

polustepeni ï postojala je veĺ u staroj Grļkoj, a Aristoksen iz Tarente (360-280 p. n. e.) 

smatrao je da je otkrivena instinktivno. Uz put, to je ipak nauļena funkcija jer dojenļe, npr. 

pjeva intervale veĺe od velike sekunde a polustepene ĺe tek nauļiti (Szende, 1977, 86). 

Pitagora nije odgovorio na pitanje otkuda Ăprirodnostñ pjevanja ljestvice ï ono joġ i danas 

ļeka na odgovor ï ali je pronaġao neka fundamentalna naļela u vezi s visinama tonova. 

Svojim pokusima na monokordu otkrio je da na polovinu skraĺena ģica daje dvostruko viġi 

ton (oktavu) od poļetnog, da ģica skraĺena na dvije treĺine prvobitne duģine daje kvintu viġi 

ton, itd. U srediġtu Pitagorina teorijskog razmatranja stoje tri intervala: oktava, kvinta i 

kvarta.
37

 On je uvidio da se uz pomoĺ tih triju intervala moģe teorijski zasnovati cijela 

ljestvica. 

Pitagorinu ljestvicu zapravo odreĽuje interval kvinte. Sedam tonova dijatonske 

ljestvice definiraju se kao niz kvinta koje se mogu oznaļiti i kao kvarte buduĺi da su kvinta i 

kvarta komplementarni intervali u okviru oktave. Takva ljestvica naziva se Pitagorina, 

Filolajeva ili ponekad i Platonova (Emery, 1961, 10). Dodavanjem kvinta na polazni ton 

mogu se izvesti svi tonovi ljestvice. Konstrukcija te ljestvice moģe izgledati ovako: 

 

c  ï  c
1
 c  ï  g         = c  ï  g  ï  c

1
 

c  ï  F(f)     = c  ï  f  ï  g  ï  c
1
   

g ï   d
1
 (d) = c  ï  d  ï  f  ï  g  ï  c

1
 

d  ï  a         = c  ï  d  ï  f  ï  g  ï  a  ï  c
1
  

a  ï  e
1
 (e)  = c  ï  d  ï  e  ï  f  ï  g  ï  a  ï  c

1
 

e  ï  h         = c  ï  d  ï  e  ï  f  ï  g  ï  a  ï  h  ï  c
1
 (R®v®sz, 1972, 28) 

 

Vidjeli smo, dakle, da smo veĺ utvrĽenim tonovima dodavali kvinte, a zatim smo te 

tonove dizali ili spuġtali za oktavu (tonovi u zagradama). Na jednak naļin izvode se i svi 

ostali tonovi pitagorejski ugoĽene ljestvice. Proizlazi da se odnosi meĽu tonovima te ljestvice 

mogu oznaļiti kao izravni i kao neizravni. Izravni su odnosi oktave, kvinte i kvarte. Svi ostali 

intervali odreĽuju se neizravno uz pomoĺ ovih triju. Svaki pojedini ton odredit ĺe se kao  

odgovarajuĺa kvinta, spuġtena za potrebni broj oktava. Ako, na primjer, polazeĺi od c ģelimo 

dospjeti do cis, vidjet ĺemo da je taj ton u nizu c-g-d-a-e-h-fis-cis, udaljen za sedam kvinta. 

Taj ton treba spustiti ļetiri oktave i tako dobivamo ton koji je kromatski polustepen na ton c. 

To se inaļe vrlo jednostavno izraļunava  ovako: interval kvinte iskazuje se odnosom 1 : 3/2 ili 

jednostavnije 3/2, ġto znaļi da, ako prvi ton ima jedan titraj, njegova ĺe kvinta imati 3/2 

titraja. Mnoģeĺi, prema tome, neki broj faktorom 3/2 dobivamo njegovu kvintu; druga kvinta 

bit ĺe 1 x 3/2 x 3/2, treĺa, 1 x 3/2 x 3/2 x 3/2, itd. Jedan se moģe  izostaviti pa ĺe raļun u 

sluļaju naġeg c-cis odnosa izgledati ovako: 

 

3/2 x 3/2 x 3/2 x 3/2 x 3/2 x 3/2 x 3/2, odnosno (3/2)
7
  

                                                           

37
 Postoji legenda da je Pitagora svoja akustiļka istraģivanja zapoļeo nakon to je u ġetnji kraj neke kovaļnice u 

udarcima ļekiĺa ļuo intervale oktave, kvinte i kvarte. 
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Dobiveni broj (3/2)
7
 = 2187/128 treba dijeliti s dva onoliko puta koliko oktava treba 

spustiti odreĽeni ton. U ovom primjeru odnos 2187/128 dijelit ĺemo ļetiri puta, tj. ton cis 

treba spustiti ļetiri oktave: 

2187/128 : 2: 2: 2: 2 = 2187/2048. 

Jednostavnije, to se moģe napisati ovako:  

 

c-cis = (3/2)
7
: 2 : 2: 2 : 2 = 3

7
/2

11
 

 

Na taj naļin dobili smo ujedno odnos izmeĽu tona i njegova kromatskog poviġenja 

koje je odreĽeno kao njegova sedma kvinta na kvintnom krugu. 

Ģelimo li utvrditi drugi ton koji se takoĽer nalazi izmeĽu c i d, tj. ton des, posluģit 

ĺemo se istim postupkom, ali ĺemo raļun izvesti uz pomoĺ kvarte jer se udaljujemo smjeru 

snizilica. U nizu c-f-b-es-as-des traģeni ton je peta kvarta pa izlazi da ĺe biti: 4/3 x 4/3 x 4/3 x 

4/3 x 4/3 = (4/3)5  = 1024/243. Da bismo ga spustili u odgovarajuĺu oktavu, moramo uļiniti 

pripadno dijeljenje brojem 2: 

 

1024/243 : 2 : 2 = 1024/972 = 256/243 

 

Tim postupcima ujedno smo odredili omjere za oba kromatska tona koji se mogu 

umetnuti izmeĽu c i d, a to su i elementi za odreĽivanje njihove meĽusobne razlike. Iz: 

 

256/243 (des) : 2187/2048 (cis) = 531441/524288, 

 

slijedi da izmeĽu tih dvaju tonova postoji jedna mala razlika, tj. tonovi cis i des stoje u odnosu 

531441 : 524288, tj. 3
12

/2
19

. Ta razlika pojavljuje se izmeĽu poviġenog donjeg i odgo-

varajuĺeg sniģenoga gornjeg tona (cis-des; dis-es; e-fes; fis-ges, itd.) a zove s pitagorejska 

koma ili koma maksima. Pitagorejski definirana dijatonska ljestvica moģe se ovako prikazati: 

 

 

c               d               e             f              g             a                h              c 

1            3
2
/2

3
          3

4
/2

6
      2

2
/3          3/2         3

3
/2

4
         3

5
/2

7
            2 

    3
2
/2

3
           3

2
/2

3
        2

8
/3

5
   3

2
/2

3
        3

2
/2

3
        3

2
/2

3
          2

8
/3

5
 

 

odnosno: 

 

c               d               e             f              g             a                h              c 

1     9/8          81/64       4/3           3/2        27/16       243/128        2 

       9/8           9/8       256/243     9/8         9/8             9/8          256/243 

 

gdje prvi red omjera oznaļuje odnos tona prema polaznom, odnosno, prvom tonu ljestvice, a 

drugi, odnose susjednih tonova. 

 

 Karakteristike pitagorejske ljestvice su sljedeĺe: 

Ǐ njezin cijeli stepen, tj. velika sekunda ï Tonus ï definiran je omjerom 9/8 (3
2
/2

3
),  a  

    zastupljen je parovima: c-d, d-e, f-g, g-a i a-h, kojima su pripadni tonovi meĽusobno 

    udaljeni dva kvintna koraka 

Ǐ mala terca definirana je omjerom 32/27 (2
5
/3

3
) a predstavljena je parovima:  d-f, e-g,   

    a-c, i h-d 

Ǐ veliku tercu  ili   Ditonus  ļine parovi c-e,  f-a,  g-h, definirani ļetirima kvintnim kora- 
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    cima i oznaļeni omjerom 81/64 (3
4
/2

6
) 

Ǐ dijatonski polustepen ï grļka lima ili Apotome ï definira  se  s  pet kvintnih koraka i  

    oznaļuje odnosom 256/243 (2
8
/3

5
). 

 

Jednako se odreĽuju omjeri za: 

Ǐ veliku sekstu = 27/16 (3
3
/2

4
), 

Ǐ malu sekstu = 128/81 (2
7
/3

4
),  

Ǐ tritonus = 729/512 (3
6
/2

9
), itd. 

  

Sve kvinte pitagorejskog ugoĽaja su ļiste. Vidjeli smo, meĽutim, da se poviġeni donji 

tonovi razlikuju od susjednih sniģenih gornjih tonova (cis od des, dis od es, itd.) Ta razlika 

iznosi 531441/524288 i  nazva se pitagorejska koma. Poviġeni donji tonovi viġi su od 

odgovarajuĺih sniģenih gornjih tonova (cis je viġi od des, dis je viġi od es, itd.). Trinaesti ton 

po tzv. kvintnom krugu enharmonijski se podudara s polaznim tonom, tj. dvanaesta kvinta na 

ton c bit ĺe his, a taj ton je enharmonijski jednak tonu c. Po istoj logici, polazeĺi od bilo kojeg 

tzv. sniģenog tona, nakon dvanaest  kvinta dolazimo do njegove enharmonijske varijante. 

Kreĺuĺi recimo od es, doĺi ĺemo do dvanaeste kvinte dis (es-b-f-c-g-d-a-e-h-fis-cis-gis-dis). 

Es i dis  nisu isti ton, odnosno, dogaĽa se tako da ugaĽanjem po ļistim kvintama, nakon 

dvanaest kvintnih koraka ne dobivamo isti ton (tj. his nije c jer (3/2)
n
 Í 2

p
, gdje su n i p cijeli 

brojevi), veĺ dobivamo ton koji je ï spuġten u pripadnu oktavu ï neġto viġi od polaznoga. 

Naime, 3
12

/2
19

 = 531441/524288, a to je interval za koji se neki ton razlikuje od svoje 

enharmonijske varijante. U tome je, ujedno, glavni problem te ljestvice. Kad bismo, na 

primjer, klavir ģeljeli ugoditi na taj naļin, sve kvinte i kvarte bile bi ļiste, ali bi svi ostali 

intervali bili neļisti. Enharmonijski gledano, bile bi neļiste ļak i oktave, i to za iznos 

pitagorejske kome, a to po prilici iznosi ļetvrtinu polustepena. 

Nije teġko zamisliti kakve bi se praktiļne poteġkoĺe nametnule graditeljima 

instrumenata kad bi se njihovo ugaĽanje izvodilo na naļin pitagorejske ljestvice. Konstrukcija 

instrumenata s klavijaturom bila bi gotovo neizvediva jer bi takvi instrumenti zahtijevali 

veoma velik broj tipaka ï najmanje 21 za jednu oktavu. 

U srednjem vijeku, u koralnom pjevanju koristili su se prirodni tonovi pitagorejske 

ljestvice. Iako pitagorejska inotnacija egzistira i danas ï kod gudaļkih instrumenata ï ta je 

ljestvica neprimjenjiva u praksi. Teoretiļarima se ona nije sviĽala i iz nekih drugih razloga. 

Njezini omjeri, naime, ne odgovaraju nekim matematiļkim (ļesto: metafiziļkim) zahtjevima 

koje su oni zamislili.  

 

 

 

4.3.  Prirodno ili ļisto ili harmonijsko ugaĽanje  
 

Taj naļin definiranja stupnjeva ljestvice zasniva se na neġto drugaļijem tumaļenju 

pitagorejskoga sustava (Albersheim, 1974, 158), ili, kako se ļeġĺe navodi, na pojavi 

harmonijskih gornjih tonova. Ļisto ugaĽanje pojavilo se takoĽer veĺ u staroj Grļoj. Arhitas iz 

Tarente (430-360. p. n. e.), uļenik Pitagorin i prijatelj Platonov rastavio je kvartu kao 

konstitutivni element tetrakorda u tri intervala: 

 

10/9,   9/8   i   16/15 

 

Iz toga se pojavila terca jer: 10/9 x 9/8 = 5/4 
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Uzimajuĺi za osnovu svojih analiza sluġnu percepciju ï koja nije pretjerano zanimala 

Pitagoru ï Aristoksen iz Tarente izgradio je ljestvicu koja, definirana omjerima, izgleda 

ovako: 

 

 

c           d             e              f            g                a            h            c 

1          9/8    5/4        4/3        3/2  27/16      15/8         2 

    9/8        10/9       16/15        9/8           9/8           10/9      16/15      (Emery, 1961, 13) 

 

Harmonijski gornji tonovi: 

 
 

stoje u odnosima 1 : 2 : 3 : 4 : 5: 6,  itd. Prva dva tona niza stoje u odnosu oktave koja ļini 

najpotpuniju konsonancu izraģenu cijelim brojevima 1 : 2. Drugi i treĺi parcijalni ton ļine 

kvintu i stoje u odnosu 2 : 3. Slijedi kvarta s odnosom 3 : 4, zatim velika terca s odnosom 4 : 

5, mala terca s odnosom 5 : 6, itd. Konstruiranjem jednostavnih brojļanih odnosa svih cijelih 

brojeva od 1 do 16, osim odnosa u kojima se pojavljuju brojevi 7, 11, i 13, dobivamo ove 

intervale dijatonske durske ljestvice: 

 

1  :  2  =  oktava 

2  :  3  =  kvima 

3  :  4  =  kvarta 

4  :  5  =  velika terca  

5  :  6  =  mala terca         

5  :  8  =  mala seksta      

3  :  5  =  velika seksta    

5  :  9  =  mala septima  

8  :  15 = velika septima   

8  :  9   = veliki cijeli stepen  

9  : 10  = mali cijeli stepen 

 

Osnovno po ļemu se ta ljestvica razlikuje od pitagorejske kao neharmonijske ljestvice, 

jest ļinjenica da srodnosti u njoj nisu definirane samo kvintama, kvartama i oktavama, nego i 

drugim odnosima, naroļito, pak, odnosima terca i seksta. Na tim naļelima izgraĽena je 

Zarlinova ljestvica koja je, kao ġto ĺemo vidjeti, veoma sliļna Aristoksenovoj. Zarlino (1517-

1590) je nizom gornjih tonova objaġnjavao i durski akord, koji mu je posluģio kao polazna 

osnova za konstrukciju ljestvice: 

 

 

            c
1
                          e

1
                      g

1
 

            1                          5/4                    3/2 

            g
1
                          h

1
                     d

2
 

           3/2                        15/8                  9/4 

            f                            a                       c
2
 

           2/3                        5/6                     2 
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Stavljeni u oktavu, ti tonovi daju: 

c  d   e   f   g  a     h c 

1 9/8  5/4 4/3  3/2 5/3   15/8  2 

       9/8 10/9      16/15   9/8       10/9   9/8        16/15 

 

Stavljanjem omjera u meĽusobni odnos mogu se dobiti i svi drugi intervali. C-dur ljestvica sa 

svim potrebnim sniģenjima i poviġenjima izgledat ĺe kao ġto je prikazano na Tablici 1. 

 

Tablica 1. Prirodno ugoĽena kromatska ljestvica na c (prema R®v®sz, 1972) 

 
Tonovi c

1
 cis des d d dis es e fes eis f fis fis 

IzvoĽenje - T/t q/T q/t Q/q TT/q t T s/T TT/t q S/t QT/q 

Odnos 

prema c 

 25/24 16/15 10/9 9/8 75/64 6/5 5/4 32/25 125/96 4/3 25/18 45/32 

Frekvencija 264 275 281,6 293,33 297 309,375 316,8 330 337,92 343,75 352 366,66 371,25 

 

 

Objaġnjenja:   1) Simboli: T = velika terca 5/4; t = mala terca 6/5; q = ļista kvarta 4/3; Q = 

ļista kvinta 3/2;  s = mala seksta 8/5; S = velika seksta 5/3. 

                    2) IzvoĽenje: cis =  T/t = 
5
6

4
5 = 25/24 (jer: cis = c  + velika terca ï mala terca) 

                                              des =  q/T = 
4
5

3
4  = 16/15 (jer: des = c + kvarta ï velika terca) 

                                               his =  TTT = 5/4 x 5/4 x 5/4 = 125/96 (jer: his = c + vel. terca +  

                                               vel. terca + vel. terca) 

                    3) Frekvencija:  izraļunava se mnoģenjem frekvencije tona c  pripadnim  

                         omjerom 

                                               Npr. ton f = 264 x 4/3 = 264 x 1,33333 = 352 

 

Kromatsku ljestvicu moģemo izvesti i na jednostavniji naļin, i to na osnovi 

poznavanja omjera za kromatski polustepen, a taj je omjer 25/24 (iz: 5/4 : 6/5) i predstavlja 

razliku izmeĽu velike i male terce. Tako izvedena kromatska ljestvica izgledat ĺe ovako: 

 

 c    cis    des   d    dis     es     e     fes     eis    f    fis 

 1 25/24  27/25   9/8  75/64    6/5    5/4   32/25 125/96   4/3  25/18 

  

   ges 

      

      g 

      

      gis 

    

     as 

       

      a 

    

    ais 

      

     b 

     

     h 

    

    ces 

    

   c 
 

 36/25     3/2    25/16     8/5      5/3  125/72   9/5    15/8     48/25    2  

Odnose za poviġene tonove dobili smo mnoģenjem donjeg tona s 25/24, a za sniģene 

dijeljenjem gornjeg tona s 25/24. Upada u oļi da se tako dobivena ljestvica uglavnom 

podudara s onom u Tablici I, ali da ima i razlika. Tako je, na primjer, ton des u Tablici oznaļe 

omjerom 16/15 a u naġem drugom nizu omjerom 27/25. U prirodno ugoĽenoj ljestvici postoje 

zapravo oba ta tona, a njihova konkretna frekvencija, odnosno, odnos prema tonu c ovisi o 

tome izvodi li se ta frekvencija na osnovi omjera 9/8 ili, pak, na osnovi omjera 10/9 za ton d.  

Iz naġih je prikaza vidljivo da prirodna ljestvica ima dvije vrste cijelih stepena:  

- veliki cijeli stepen s omjerom 9/8   

Tonovi ges g gis as a ais b b h ces his c
2
 

IzvoĽenje tt Q TT s S ST/t qq Q/t Q/T st TTT - 

Odnos 

prema c 

36/25 3/2 25/16 8/5 5/3 125/72 161/9 9/5 15/8 48/25 125/64 2/1 

Frekvencija 380,16 396 412,5 422,4 440 458,33 469,33 475,2 495 506,87 515,625 528 
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- mali cijeli stepen s omjerom 10/9.  

U C-duru ton d bit ĺe definiran omjerom 9/8 pa ĺe, prema tome i des kao sniģeni d 

izveden iz tog omjera biti 27/25 jer: 

 9/8 : 25/24 = 27/25.  

MeĽutim, u B-duru isti ton d postaje treĺi stupanj, pa on prema tonu c stoji u odnosu 10/9. 

Njegov des iznosit ce 16/15 iz: 

         10/9 : 25/24 = 16/15.  

 

To pomicanje tona d vuļe za sobom i druge promjene, kao ġto ĺemo vidjeti kasnije, te tako 

prirodna ljestvica nema samo 21 ton u oktavi, nego ih ima znatno viġe. Neki od tih dodatnih 

tonova (ne svi!), prikazani su u naġoj Tablici i to na mjestima gdje se javlja isto ime s 

razliļitom definicijom. U Tablici veĺ su 24 razliļita tona ne raļunajuĺi oktavu poļetnoga, a to 

joġ nije konaļan broj. Pa ni ljestvica koju navodi Szende (1977, 27) (v. niģe) ne  sadrģi sve 

moguĺe tonove. 

Vidjeli smo da se poviġeni tonovi razlikuju od susjednih sniģenih ï poviġeni donji niģi 

su od odgovarajuĺih sniģenih gornjih (cis je niģi od des; dis je niģi od es, itd). Mali i veliki 

cijeli stepen razlikuju se za interval sintoniļke kome, kojemu je omjer 81/80, pa ĺe se, prema 

tome, Ăistiñ tonovi nakon odgovarajuĺeg pomicanja ï kakvo smo prikazali na primjeru tona d 

u C, odnosno, B-duru ï razlikovati za sintoniļku komu. 

No, taj velik broj moguĺih visina s kojima raspolaģe prirodna ljestvica nije jedini 

problem koji se javlja pri tom ugaĽanju. Ima tu joġ nekih poteġkoĺa. Vidjeli smo kako su 

definirani pojedini intervali. U primjeru C-dura vidimo da je interval c-d (tj. velika sekunda) 

odreĽen  odnosom  9/8.  Interval  velike  sekste,  c-a  odreĽen  je  omjerom  5/3.  Znamo da je  

 

 

Moguĺi tonovi ljestvice na a u sluļaju prirodnog ugaĽanja (Szende (1977, 27) 

 

 
 

 

interval d-a ļista kvinta. Naģalost, u toj ljestvici to nije tako. Ako, naime, stavimo u 

meĽusobni odnos naprijed definirane tonove d i a, dakle, 9/8 : 5/3 izlazi da kvinta koju tako 

dobivamo, nije ļista, tj. njezin omjer nije 2/3, nego 40/27 (iz 9/8 : 5/3). To, naravno, nije bez 

posljedica u viġeglasnom pjevanju. Ta neļista kvinta dovodi do prekida u harmonijskoj 

progresiji ako se striktno drģimo prirodne ljestvice, odnosno, dolazi do toga da se ton s kojega 

smo krenuli pri povratku razlikuje od poļetnog. To se moģe pokazati na primjeru 

(Albersheim, 1974, 195): 
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    a) 

 
   

 b)   

 
 

U primjeru a) ne dolazi ni do kakvih poteġkoĺa jer su svi stupnjevi upotrijebljeni na 

naļin prirodne ljestvice, tj. f je kvarta na c i definira se omjerom 4/3, a a je velika seksta 

definirana kao 5/3.  

 

U primjeru b) zbog uvoĽenja harmonije drugog stupnja dolazi do znatnih promjena. 

Ton d tu se definira kao 9/8. Ton a, meĽutim, neĺe biti definiran kao 5/3 u odnosu na ton c ï 

jer bi nastala neļista kvinta na tonu d  ï nego ĺe a biti odreĽen kao ļista kvinta 3/2 u odnosu 

na ton d. To znaļi, imat ĺemo a koji je ļista kvinta na d, ali zato nije u omjeru 5/3 prema tonu 

c nego se prema tonu c odnosi kao 27/16 (iz: 9/8 (d) x 3/2 (a) = 27/16). Svi stupnjevi od 

treĺeg akorda dalje viġi su za sintoniļku komu od onih u primjeru a. Tako pomaknuti a 

prouzroļit  ĺe pomicanje prema gore i tonova c
2
 i e

2
 jer se oni sada odreĽuju kao terca, 

respektive kvinta na ton a. Dalje, poviġeni c
2
 prouzroļit  ĺe da se i ton g odredi u odnosu na 

njega, pa ĺe tako na kraju, svi tonovi posljednjeg akorda u primjeru b  biti za sintoniļku komu 

viġi od tonova istog akorda u primjeru a. Prosjeļnom sluġatelju te promjene nisu primjetljive 

ali kod uvjeģbanih pjevaļa a cappella mogu dovesti do intonacijskih pomicanja.  

Iz prikazanog je sasvim jasno kakve bi praktiļne probleme izazvala takva ljestvica kad 

bi se njena naļela koristila u gradnji instrumenata. 

IzmeĽu prirodne i pitagorejske ljestvice postoje  odreĽene razlike i sliļnosti na koje 

bismo ukratko ukazali. 

  

Veliki stepeni u pitagorejskoj ljestvici definiraju se omjerom 9/8. Prirodna ljestvica 

poznaje osim tog Ăvelikogñ cijelog stepena i mali cijeli stepen s omjerom 10/9.  

Dijatonski polustepen definira se u pitagorejskoj ljestvici kao 256/243, dok je u 

prirodnoj taj omjer 16/15 ġto znaļi da je taj drugi veĺi od prvoga (16/15 > 256/243).  

 

Velika terca u pitagorejskoj ljestvici odreĽena je omjerom 81/64 dok je u prirodnoj 

ljestvici taj omjer 5/4. Kako je: 81/64 > 5/4, znaļi da je pitagorejska velika terca neġto veĺa 

od prirodne (koja se joġ zove i ļitsta velika terca). 

 

Malu tercu pitagorejske ljestvice definira omjer 32/27, dok je mala terca prirodne 

ljestvice 6/5, ġto znaļi da je prirodna mala terca neġto veĺa od pitagorejske (6/5 > 32/27). 

Pitagorejska velika seksta 27/16 veĺa je od prirodne velike sekste 5/3 (27/16 > 5/3).  

Pitagorejska mala seksta 128/81 manja je od prirodne male sekste 8/5, jer: 128/81 < 

8/5 (Szende, 1977, 29).    

   

Veĺ smo konstatirali da se i u prirodnoj i u pitagorejskoj ljestvici razlikuju donji 

poviġeni od gornjih sniģenih tonova. I u tome se dvije ljestvice razlikuju. U pitagorejskoj 

ljestvici sniģeni gornji ton niģi je od susjednog poviġenog donjeg tona (tj. des je niģi od cis). 
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U prirodnoj je ljestvici  obratno: sniģeni gornji ton viġi je od poviġenog donjeg (tj. des je viġi 

od cis). 

Spomenimo na kraju da je velika terca u pitagorejskoj ljestvici (81/64) prevelika 

neļista, a to dolazi otuda ġto se izvodi kao ļetvrta kvinta na polazni ton te je kao takva viġa od 

prirodne (ļiste) velike terce, za interval sintoniļke kome (iz: 5/4 : 81/64 = 81/80). 

 

 

4.4.  Temperirani sustavi ugaĽanja 

 

Veĺ je iz naġeg prikaza ï iako nismo ulazili u sve pojedinosti ï vidljivo da su i 

pitagorejski i prirodni sustavi ugaĽanja morali zadavati teoretiļarima, ali i glazbenoj praksi, 

velike glavobolje. Dok u glazbi nije bilo kromatike, Pitagorin sustav joġ je mogao zadovoljiti. 

Veĺ u 14. stoljeĺu bila je u upotrebi kromatska ljestvica Pitagorina tipa, koja, meĽutim, nije 

dopuġtala transpoziciju iz razloga koje smo vidjeli. 

Prirodna ljestvica koja je sa Zarlinom uġla u glazbenu teoriju, nije takoĽer mogla 

rijeġiti probleme koje je nametala glazbena praksa. Skladatelje 16. i 17. stoljeĺa ta je ljestvica 

ograniļavala jer nije dopuġtala modulacije buduĺi da joj intervali nisu jednaki. To jest, 

modulacije ï na instrumentu ï bile bi moguĺe uz dodavanje ekstremno velikog broja dodatnih 

tipaka. Traģili su se razliļiti naļini da bi se doġlo do takvog sustava ugaĽanja koji bi 

omoguĺio jednostavniju gradnju instrumenata i koji bi zadovoljio nov naļin glazbenoga 

miġljenja. Pitagorin je sustav vladao u glazbi antike i u srednjem vijeku i dok je glazba bila 

jednoglasna, on nije bio problematiļan. Harmonijski naļin glazbenoga miġljenja koji se 

poļinje definitivno uļvrġĺivati nakon 1600. godine zajedno sa sve veĺom dominacijom dura i 

mola, nije mogao podnijeti pitagorejski ugoĽaj. Durski trozvuk nije podnosio preveliku 

pitagorejsku tercu, pa ju je trebalo zamijeniti prirodnom. Ali, uvoĽenje prirodne velike terce u 

pitagorejsku ljestvicu unosi nove probleme. Zato se traģio takav sustav u kojem bi glavni 

intervali bili ļisti i, ujedno, sustav koji bi udovoljio zahtjevima harmonijske glazbe (R®v®sz, 

1972, 32). 

Ima teoretiļara koji tvrde da je veĺ Aristoksen pokuġao rijeġiti probleme pitagorejske 

ljestvice tako da svaki cijeli stepen bude dvostruko veĺi od polustepena a oktava da sadrģi 

dvanaest jednakih polustepena. 

Kao ġto znamo ta ideja ï a rijeļ je o temperaciji u modernom smislu ï ostvarena je tek 

mnogo kasnije: ĂDa je ta ideja ostvarena odmah, zapadna bi glazba bila poġteĽena strave 

povisilica i snizilica a transpozicija s jedne visine na drugu bila bi sasvim jednostavnañ 

(Farnsworth, 1969, 86). Bilo je viġe pokuġaja da se rijeġe naznaļeni problemi. Uvijek je bila 

rijeļ o tome da se tonovi unutar oktave ï koja mora biti ļista ï tako urede kako bi se potpuno 

zadovoljili melodijski ali i harmonijski zahtjevi. Nastojalo se takoĽer da, osim oktave, budu 

ļiste i kvinte i kvarte. Prve pokuġaje karakterizira i nastojanje da se stvori sustav koji bi 

omoguĺio kretanje bar u okviru nekoliko Ănajbliģihñtonaliteta. 

 

 

 

4.4.1.  Srednjotonska temperacija 
 

Od brojnih pokuġaja prije pojave jednake temperacije, o kojoj ĺemo govoriti kasnije, 

najpoznatija je tzv. srednjotonska temperacija (njem. mitteltºnige Temperatur; engl. mean 

tone temperament). Ona je uspjela rijeġiti neke probleme, u prvom redu, probleme 

modulacija, koji su u pitagorejskom i prirodnom sustavu bili nerjeġivi. Srednjotonska 
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temperacija pojavila se u 17. stoljeĺu i vrijedila je gotovo univerzalno dok  nije usvojena 

ravnomjerna temperacija u modernom smislu. 

U sustavu srednjotonske temperacije rijeļ je o tome da se prvih nekoliko kvinta, 

toļnije, prve ļetiri kvinte toliko smanje koliko je potrebno da terca koja nastaje kao ļetvrta 

kvinta bude prirodna a ne previsoka (pitagorejska). Time se zadrģava pitagorejsko naļelo 

ugaĽanja po kvintama, a cijeli stepeni nisu ni veliki cijeli stepeni (9/8), ni mali cijeli stepeni 

(10/9), nego predstavljaju geometrijsku sredinu izmeĽu ta dva intervala. Otuda i naziv tom 

naļin ugaĽanja. Za kromatsku ljestvicu kvinte su se temperirale (smanjivale) uzlazno do gis, a 

silazno do es. Sve kvinte u tako nastaloj ljestvici bile su zadovoljavajuĺa aproksimacija 

kvinte, jedino je kvinta gis-dis ï u kojoj su se akumulirala sva podeġavanja ï bila prevelika i 

oġtro disonantna. Tu su disonancu zbog prodornosti zvali Ăvukñ ili Ăvuļje urlanjeñ (njem. 

Wolf; engl. howling of the wolves). Da bi izbjegli taj neugodni interval, skladatelji su se 

ograniļavali na tonalitete s maksimalno tri povisilice ili snizilice. Sustav, dakle, nije bio 

ujednaļen i za udaljenije tonalitete pa je, na primjer, za akord as-c-es umjesto as trebalo 

pritisnuti gis, koji je meĽutim bio skoro ļetvrt tona niģi od as te je tu nastajala spomenuta 

disonanca Ăvukñ koja je takve akorde ļinila neupotreblj ivima. 

 

 

 

4.4.2.  Jednaka temperacija 
 

Jednako ili ravnomjerno temperiranje zasniva se na podjeli oktave na 12 jednakih 

polustepena. Sustav je ustvari kompromis izmeĽu teorije i prakse: svaki interval (osim 

oktave) u tom sustavu pomalo odstupa od teorijskih omjera, ali je zato glazbena praksa 

maksimalno pojednostavljena. Osim ġto je pojednostavljena gradnja instrumenata, sustav 

omoguĺuje moduliranje u sve tonalitete. U temperiranoj ljestvici koju je, kao ġto je poznato, 

naroļito zagovarao J. S. Bach, i na koju smo se od vremena Bacha i Rameaua toliko privikli 

da ni ne primjeĺujemo sitna odstupanja od ļistih intervala, potpuno je rijeġen problem 

enharmonije te npr. cis i des nisu viġe dva tona, nego je to jedan ton koji nije ni cis, ni des, 

nego se nalazi izmeĽu njih. ĂVelika prednost toga ugoĽaja jest u tome ġto se od svakog tona 

mogu naĺi svi intervali s jednakim stupnjem ļistoĺeñ (Revesz, 1972, 34). Treba reĺi, ali to 

proizlazi i iz teksta, da je ta ljestvica potpuno artificijelna jer ni jedan njezin interval, osim 

oktave, ne postoji u prirodi (Szende, 1977, 33).  Omjeri su u toj vrsti ugaĽanja doduġe dosta 

komplicirani ï polustepen je npr. 1 : 1,05946 ï ali su zato izbjegnute sve komplikacije oko 

sintoniļkih ili pitagorejskih koma, a kretanje u bilo koji tonalitet ne izaziva nikakvih neļistoĺa 

poput Ăvukañ niti je za ta kretanja potrebno instrumentima dodavati posebne tipke kao ġto je 

to bio sluļaj kod sustava koje smo upoznali. 

  Pri ugaĽanju klavira postupak je otprilike sljedeĺi: kako 12 kvinta iznosi pitagorejsku 

komu iznad sedme oktave, ugaĽaļ klavira mora svaku kvintu smanjiti za dvanaestinu  kome 

da bi na kraju toļno doġao u sedmu oktavu. Zbog tih, malih smanjenja kvinta te 

korespondentnih poveĺanja kvarta ova se dva intervala ne osjeĺaju kao neļisti. Kvinte su za 

0,002 oktave premale, a kvarte za isto toliko prevelike. Kod terca i seksta neġto je drugaļije: 

ovdje se razlike veĺ osjeĺaju jer je velika terca za 0,011 oktave prevelika, mala terca za 0,013 

oktave premala, velika seksta za 0,016 oktave prevelika, a mala seksta za 0,011 oktave 

premala. 

Oktavni omjeri u temperiranom se sustavu izraļunavaju prema jednostavnoj osnovnoj 

jednadģbi: 

 

12 kvinta = 7 oktava, tj. 1 kvinta = 7/12 oktave.  

Oktava ï (minus) kvinta = kvarta, tj. 1 ï 7/12 = 5/12. 
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Prema tome, bit ĺe: 

 

  c =                                                                  0       oktave 

  d = 7/12 ï 5/12 (tj. 5a ï 4a)                           2/12  ok (1/6) 

  e = 2/12 + 7/12 ï 5/12  (2a + 5a ï kvarta)     4/12  ok (1/3) 

  f = 5/12                                                          5/12   ok 

  g = 7/12                                                          7/12  ok 

  a = 7/12 + 7/12 ï 5/12 (5a +5a ï 4a)              9/12  ok (3/4) 

  h = 9/12 + 7/12 ï 5/12                                  11/12  ok 

  c =                                                                 12/12  ok (1) 

 

 

Po naļelu kvinta mogu se izvesti i svi ostali tonovi. Na primjer, cis ĺe se izvesti kao 

sedma kvinta na c, pa ĺe raļun izgledati ovako: 

 

7 x 7/12 = 49/12 = 4 i 1/12 

 

Spuġten ļetiri oktave, iznosit ĺe 1/12. Sliļno vrijedi i za des. Njega izvodimo iz niza kvarta:  

c-f-b-es-as-des. Kako je des peta kvarta na c, izlazi: 

 

5 x 5/12 = 25/12 = 2  i 1/12. 

 

 

Spuġten dvije oktave iznosi 1/12, dakle jednako kao i cis. Ako to ģelimo prikazati omjerima, 

izlazi da ĺe omjer temperiranog polustepena biti:  

 

 1 : 12 2 , ili 1: 2
1/12

 

 

Omjer temperiranog cijelog stepena bit ĺe: 

 

1 : (12 2 )
2
, ili 1: 2

2/12
 

 

 

Omjeri ĺe se izraļunati rjeġavanjem eksponencijalnih jednadģbi, pa ĺe to za polustepen 

izgledati ovako: 

 

2
1/2

 = x; log x = log2/12; log x = 0,30103/12; log x= 0,02508; x = 1,05946, odnosno, 

jednostavno 12 2  = 1,05946 

 

Izlazi da ĺe omjer temperiranog polustepena iznositi 1 : 1,05946, ġto znaļi da ako prvi 

ton ima jedan titraj, drugi ĺe imati 1,05946 titraja. Po istom naļelu izraļunat ĺe se omjeri za 

sve ostale intervale, i to: 

2 x log 2/12 za cijeli stepen; 3 x log 2/12 za malu tercu; 4 x log 2/12 za veliku tercu;  

5 x log 2/12 za ļistu kvartu; 6 x log 2/12 za poveĺanu kvartu; 7 x log 2/12 za ļistu kvintu, itd. 

To isto dobivamo jednostavnije dizanjem izraza 12 2  (= 1,05946) na drugu, treĺu, ļetvrtu, itd. 

potenciju.  
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Omjeri za cijelu ljestvicu izgledat ĺe, prema tome, ovako: 

 

polustepen          =  1 :    12 2     ili     1: 2
1/12

      = 1 : 1,05946 

cijeli stepen        =  1 : 
   
(12 2 )

2
  ili    1: 2

1/6     
    = 1 : 1,12246

 

mala terca          =  1 : 
    

(12 2 )
3
  ili    1: 2

1/4     
    = 1 : 1,18921 

velika terca        =  1 : 
    

(12 2 )
4
  ili    1: 2

1/3     
    = 1 : 1,25992 

ļista kvarta        =  1 : 
   
(12 2 )

5
  ili     1: 2

5/12     
  = 1 : 1,33484

 

pov.  kvarta       =  1 : 
   
(12 2 )

6
  ili     1: 2

1/2     
    = 1 : 1,41421 

ļista kvinta        =  1 : 
   
(12 2 )

7
  ili     1: 2

7/12     
  = 1 : 1,49831

 

mala seksta        =  1 : 
   
(12 2 )

8
  ili     1: 2

2/3     
   = 1 : 1,58740

 

velika seksta      =  1 : 
   
(12 2 )

9
  ili     1: 2

3/4     
   = 1 : 1,68179

 

mala septima     =  1 : 
   
(12 2 )

10
  ili    1: 2

5/6     
   = 1 : 1,78180

 

velika septima   =  1 : 
   
(12 2 )

11
  ili    1: 2

11/12    
 = 1 : 1,88775

 

OKTAVA         =  1 : 
   
(12 2 )

12
  ili    1: 2

          
   = 1 : 2

 

 

Uz temperirani sustav potrebno je ukratko spomenuti sustav  mjernih jednica koje je u 

glazbenu  teoriju uveo osnivaļ komparativne muzikologije Alexander John Ellis (1814-1890). 

On je predloģio da se oktava podijeli u 1200 jednakih dijelova. Temperirani polustepen dijeli 

se, prema tome, na 100 jednakih dijelova i tako dobivene jedinice nazivaju se centima (C). 

 

 

 

4.5.  Sustavi ugaĽanja i glazbena praksa 
 

Dok se prirodni i pitagorejski ugoĽaji zasnivaju na naļelu konsonance, odnosno, na 

naļelu kvinta, temperirani su sustavi pragmatiļka rjeġenja sugerirana praksom, prije svega 

praksom instrumentalne glazbe. Moģe se reĺi da su prirodni i pitagorejski sustavi prirodni jer 

se mogu izvesti iz fizikalnih zakonitosti zvuļnih pojava. Temperirani sustav je artefakt 

zasnovan na omjerima koji kao takvi ne postoje u prirodi.  

Iz naġeg prikaza proizlazi da ĺe isti interval biti razliļit, ovisno o tome po kojem je 

sustavu ugaĽanja izveden. Iz izraza 1 : 2
7/12

 za temperiranu ļistu kvintu proizlazi da ĺe taj 

interval iznositi 0,583333 oktave. 

 

 

(Iz: 2
7/12

 = x 

7/12 = 
2log

logx
= 

2log

498307077,1log
 = 0,583333333) 

 

 

Sad ĺemo pokuġati odrediti koji dio oktave iznosi prirodna (i pitagorejska) kvinta. Prirodnu 

(pitagorejsku) kvintu moģemo odrediti kao odnos 1 : 2x. Ako znamo da je prirodna kvinta 

izraģena omjerom 3/2 ili 1 : 3/2, izlazi da je 2x = 3/2. Rjeġenjem eksponencijalne jednadģbe: 

 

2
x
 = 3/2 

x = 
2log

5,1log
 = 

3010299957,0

1760912591,0
 = 0,5849625007 
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dobivamo dio oktave koji zauzima prirodna kvinta. Taj dio iznosi 0,5849625. Ako oduzmemo 

manju od veĺe vrijednosti, dobivamo broj koji ukazuje za koliki se dio oktave razlikuju te 

dvije kvinte. Vidimo da je temperirana kvinta za 0,0016 oktave manja od prirodne (0,5849625 

ï 0,5833333 = 0,0016292). Na jednak naļin moģemo saznati razlike meĽu svim ostalim 

intervalima. Temperirana velika terca iznosi na primjer 0,333 oktave a pitagorejska 0,340 

oktave, tj. viġa je za 0,007 oktave. Prirodna velika terca iznosi 0,322 oktave, znaļi da je manja 

za 0,011 oktave od temperirane i za 0,018 oktave od pitagorejske. Razliku izmeĽu prirodne i 

pitagorejske terce veĺ smo ranije spomenuli i znamo da se ta razlika zove sintoniļka koma. 

Vidimo, dakle, da se moģe govoriti o tri vrste velikih terca koje sve postoje u glazbenoj 

praksi. Spomenimo i to da su terce i sekste upravo zbog te razliļitosti u intonaciji ï ovisno o 

ugaĽanju ï dugo smatrane disonancama i da ih je konsonancama poļela smatrati tek glazbena 

teorija zasnovana na harmonijskom naļinu glazbenog miġljenja. 

U dosadaġnjem tekstu upoznali smo i dva mala ali teorijski znaļajna intervala: 

pitagorejsku komu koja iznosi 0,020 oktave i sintoniļku komu koja se od nje razlikuje za 

0,002 (iznosi: 0,018 oktave). Ta razlika ï tzv. shizma ï postoji u glazbi, ali zadaje uglavnom 

samo teorijske a ne praktiļne probleme. 

Kako u glazbenoj praksi ï vokalnoj i instrumentalnoj ï egzistiraju sva tri sustava, 

proizlazi da ĺe se pojedini intervali moĺi pojaviti u dvije ili ļak tri moguĺe verzije, ovisno 

oļigledno o tome je li rijeļ o vokalnoj ili instrumentalnoj glazbi, ali i o tome je li rijeļ o 

melodijskom ili pak harmonijskom kontekstu. Tako se, na primjer, u vokalnoj glazbi a 

cappella velika terca u harmonijskom kontekstu intonira kao ļista, prirodna velika terca (5/4 

ili 0,322 oktave), dok se kao melodijski interval intonira pitagorejski (0,340 oktave), tj. neġto 

je viġa od prirodne. Analogno tome i ostali intervali ï osim oktave ï mogu mijenjati 

intonaciju, ovisno o tome je li rijeļ o harmonijskom ili pak melodijskom naļelu (Eitz, 1928, 

14), ġto, drugim rijeļima, znaļi da jedan te isti interval nije uvijek ļist na jednak naļin 

(Szende, 1977, 33). 

Ļesto se tvrdi da je temperirani sustav puki kompromis, osobito za ljude oġtrijega 

sluha te ĺe se oni prebaciti na prirodnu intonaciju kadgod im se za to pruģi prilika 

(Farnsworth, 1969, 26). ĂAko se usporedi djelovanje ļiste orkestralne i komorne glazbe i 

pjevanja a cappella s temperiranom glazbom, uoļava se veliki gubitak estetske vrijednosti 

koji je posljedica temperacijeñ (R®v®sz, 1972, 35). Eitz (1928, 140 ï biljeġka) je takoĽer bio 

uvjeren da temperirano ugaĽanje slabi osjeĺaj za ļistoĺu intonacije. Helmholtz je konstruirao 

poseban harmonij na kojem je mogao po volji svirati u prirodnoj i temperiranoj intonaciji da 

bi ustanovio postoji li razlika izmeĽu tih dvaju ugoĽaja. On je tvrdio da je ta razlika osjetna, 

pogotovo ako se uho navikne na prirodni ugoĽaj. Uvaģavajuĺi praktiļne prednosti 

temperiranog sustava on istiļe estetsku superiornost prirodnog, ļistog ugoĽaja (Helmholtz, 

1913, 501-530). Konsonantni akordi zvuļe u prirodnom sustavu svjetlije, prozraļnije, 

mekanije, dok su, s druge strane, disonantni akordi tvrĽi i prodorniji. U temperiranoj ljestvici 

sve se mijeġa u neku jednoliļnu boju bez odluļnih karaktera (Emery, 1961, 49). Kako kaģe 

Blaserna: ĂGlazba zasnovana na temperiranoj ljestvici moģe se smatrati nesavrġenom, 

inferiornom naġem senzibilitetu i naġim glazbenim aspiracijama. Ako je prihvaĺamo i ļak 

nalazimo da je lijepa to dolazi otuda ġto nam je uho sustavno kvareno od djetinjstvañ (prema 

Emery, 1961, 48). 

Teoretiļari ļesto istiļu da je mnogo glazbe napisano u kontekstu ranijih sustava 

ugaĽanja i da glazba gubi na svom estetskom uļinku ako se izvodi temperirano. Naroļito su 

se za prirodnu intonaciju zalagali pojedini skladatelji koji su svoju glazbu zamiġljali gotovo 

iskljuļivo u prirodnoj intonaciji. Skrjabin je, na primjer, teģio tome da mu se glazba izvodi u 

prirodnoj a ne temperiranoj intonaciji. Hªndel je takoĽer sanjao o tome da se oslobodi 

ograniļenja koja glazbi nameĺe temperirani ugoĽaj. Glazbeni pisci i skladatelji istiļu da 

pjevanje a cappella nije temperirano pjevanje. Kod§ly kaģe: ĂĻistoĺa koralnog pjevanja 
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zasniva se na akustiļki ļistim intervalima; ono nema niļega zajedniļkog  s temperacijom. Ni 

najsavrġenije ugoĽen klavir ne moģe se mjeriti s pjevanjemñ (Szende, 1977, 83). U prirodnoj 

intonaciji ï tvrde mnogi ï  sviraju duhaļi i gudaļi. 

Problem ovdje naznaļen kao alternativa: temperirani ili akustiļki ļisti sustav ugaĽanja 

ispitivan je i eksperimentalno, napose s obzirom na pitanje vraĺa li se violinist na primjer, kad 

svira bez pratnje, zaista prirodnom ugoĽaju ili se njegovo sviranje pribliģuje temperiranom. 

Helmholtz (1913, 524-525) je pokusima na svom harmoniju utvrdio da prvoklasni gudaļi 

sviraju u prirodnom, a ne pitagorejskom ili temperiranom ugoĽaju. Sklonost prirodnoj 

intonaciji kod dobrih guslaļa izravno je je ï kaģe Helmholtz ï dokazao i Delezenne 

zanimljivim i toļnim pokusima. Green je 1937. godine pokusima utvrdio da intonacija 

violinista tendira pitagorejskom ugoĽaju, barem ġto se tiļe onih intervala koje je on izuļavao 

(Szende, 1977, 87). Nickerson je 1949. godine usporedio intonacije ġest gudaļkih kvarteta 

(ansambala) na izvedbi Carskog kvarteta (C-dur, op. 76, br. 3) J. Haydna i naġao da je 

intonacija u svih ġest primjera bila najbliģa pitagorejskoj. Nijedan kvartet nije pokazivao 

tendenciju sviranja u temperiranoj intonaciji. Szende je u svom opġirnom istraģivanju 

intervalskog sluha utvrdio da praktiļni glazbenici jasno razlikuju tri moguĺa ugoĽaja. S druge 

strane, Farnsworthovi ispitanici nisu razlikovali ļistu kvintu ļistog i temperiranog ugoĽaja, a 

nisu uoļili ni razlike u kvartama i sekundama. ĂPsiholoġko istraģivanje ne otkriva naroļitu 

sklonost za prirodnu, ļistu intonaciju. Prije bi se moglo reĺi da kadgod izvoĽaļ bez pratnje 

odstupi od temperacije, njegovi su tonovi joġ uvijek bliģe toj nego bilo kojoj drugoj, s 

izvjesnom tendencijom da budu neġto viġiñ (Farnsworth, 1969, 24-30). 

Kao ġto vidimo, veĺina podataka govori u prilog miġljenju da je sviranje na 

netemperiranim instrumentima i pjevanje bez pratnje temperiranog instrumenta  prirodno ili 

moģda pitagorejsko, a ne temperirano. Za naġu raspravu dovoljna je, meĽutim, ļinjenica koju 

moģemo smatrati utvrĽenom, a to je da glazbenici razlikuju tri sustava ugaĽanja i da ĺe se 

ovisno o glazbenom  kontekstu prilagoditi odgovarajuĺem. Podatak koji navodi Blagona-

dyozina, (Szende, 1977, 86) pa zatim i Kaufmann (Leontijev, 1968, 81) da gudaļi i duhaļi 

imaju neġto niģi diferencijalni prag za visinu tona od klavirista, moģe se takoĽer smatrati 

dokazom takvoj tvrdnji. Ļinjenica je takoĽer da ĺe gudaļi, jednako kao i duhaļi, prateĺi 

klavirista u nekom klavirskom koncertu, svirati temperirano, dok ĺe se u sviranju orkestra 

(moģda) raditi o odstupanju od temperacije. Radi li se u prvom primjeru o osjetnom estetskom 

gubitku, to nije lako reĺi, pogotovo danaġnjem sluġatelju koji je toliko naviknut na 

temperirani sustav da o prirodnom jedva da ima adekvatnu predodģbu. 

To ġto smo rekli za instrumentaliste vrijedi i za pjevaļe. Ako pjevaju uz pratnju 

klavira, pjevat ĺe temperirano; ako bez klavira pjevaju Ăprirodno,ñ morala bi se njihova 

finalna intonacija razlikovati od inicijalne. To je doduġe ļest sluļaj, ali uzrok tome najļeġĺe 

nije prirodna intonacija nego poznato intonativno Ăpadanjeñ koje rezultira iz neadekvatne 

neuromuskularne kontrole glasa. 

Ļinjenica da se netemperirani instrumentalisti i pjevaļi vrlo lako prilagoĽavaju 

svakom ugoĽaju ï a da to ne primijete kao gubitak ili intonativnu smetnju ï govori da je 

neopravdano prirodni sustav ugaĽanja smatrati jedinim pravim sustavom, pogotovo ne u 

onom smislu kako su to u proġlosti interpretirali teolozi: kako je prirodni sustav dan od boga 

pa su, prema tome, intervali, odnosno sposobnost njihova pjevanja uroĽeni. Kao ġto istiļe 

Boring (prema: Lundin, 1967, 71),  sustav tonova kao diskretnih jedinica nastao je zbog 

potrebe da se na instrumentima utvrde fiksirane visine. Intervali ljestvice Ănisu uroĽeni i 

neizbjeģni, oni su uspostavljeni, ovako ili onako, dugim povijesnim eksperimentiranjem.ñ 

Uostalom, zapadni sustav jednake temperacije nije jedini temperirani sustav (v. o tome: 

Farnsworth, 1969, 28; Eitz, 1928, 24; Lundin, 1967, 73). Isto tako moģemo reĺi da ne mora 

znaļiti da je jednaka temperacija i konaļan oblik ljestvice Zapada. 
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U vezi s tvrdnjama ï spomenutima na poļetku ovoga poglavlja ï da metoda tonik-

solfa omoguĺuje prirodno, netemperirano pjevanje, kaģimo na kraju da je veĺ Eitz pokazao 

kako konkretna intonacija pjevaļa ovisi i o tome kako se pjeva: jednoglasno ili viġeglasno. U 

prvom sluļaju velika ĺe terca, na primjer, biti pitagorejska, a u drugom prirodna. Smisao 

Helmholtzove
38

 pohvale na raļun metode tonik-solfa je u tome ġto ta metoda omoguĺuje 

svladavanje intonacije bez pomoĺi instrumenta (dakle, temperiranog klavira). Pjevajuĺi bez 

instrumenta, pjevaļi prenose odnose ļistog, prirodnog ugoĽaja u sve tonalitete, ġto uz 

klavirsku pratnju, razumije se, nije moguĺe. Ne ovisi, dakle, o metodi hoĺe li se pjevati 

temperirano ili prirodno, veĺ o tome koristi li se u vjeģbanju intonacije instrument ili ne. Ako 

se intonacija vjeģba na klaviru, pjevanje ĺe biti temperirano, a ne prirodno. Ali, to je jednako 

moguĺe kod relativnih kao i kod apsolutnih metoda intonacije. Ipak, u nastavnoj praksi to se 

ļeġĺe dogaĽa kod apsolutnih metoda, toļnije, to se kod relativnih metoda dogaĽa samo  ako 

nastavnik ne poznaje njihovu b´t pa radi pogreġno, dok je vezanost za  klavir kod apsolutnih 

metoda redovita iako ne i nuģna pojava. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           

38
 Helmholtz govori o metodi tonik-solfa, ali se ta rasprava moģe proġiriti na sve relativne metode intonacije. 

Uostalom, sam Helmholtz ukazuje na to da je na sliļnim naļelima izgraĽen naļin rada  u Francuskoj, u ġkoli 

Galin-Paris-Chev® (v. Helmholtz, 1913, 659 ï biljeġka). 
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5.  GLAZBENA PERCEPCIJA 
 

 

 

azumijevanje procesa sluġanja glazbe od prvorazrednog je znaļenja za potpunije 

shvaĺanje problema metoda intonacije i njihova izbora. U okviru ovog poglavlja 

pokuġat ĺemo prikazati te procese uz napomenu da je nas zadatak ipak mnogo skromniji nego 

ġto to moģda sugerira naslov. U naġem pristupu ograniļit ĺemo se na mentalne procese, 

ukljuļene u fenomenalno opaģanje glazbe bez obzira na odnos sluġatelja prema toj glazbi. 

Drugim rijeļima, ispitat ĺemo procese opaģanja i razumijevanja opaģenoga, odnosno procese 

kodiranja percipirane glazbe bez ulaģenja u estetsku problematiku, jer nam ona u ovom 

kontekstu nije vaģna. Zanimat ĺe nas kako sluġatelj ļuje i shvaĺa intervale, akorde, melodije i 

druge elemente glazbe i glazbu u cjelini. 

Polaznu osnovu naġega razmatranja mora ļiniti podatak da ļovjek nema sposobnost 

prepoznavanja apsolutne visine tona. Kao ġto smo vidjeli ï a to nam je uostalom poznato i iz 

prakse ï apsolutni sluh je i meĽu glazbenicima vrlo rijetka pojava. Stoga je opravdano paģnju 

posvetiti samo relativnom sluhu. Veĺina ljudi odreĽuje visine tonova relativno tj. u njihovu 

meĽusobnom odnosu. Glazbeno obrazovan sluġatelj moģe tako, na osnovi poznavanja visine 

jednoga tona ï referentne toļke ï odrediti po volji visinu svakoga drugog tona, zahvaljujuĺi 

poznavanju odnosa izmeĽu tonova koje (odnose) nazivamo intervalima. Tu vrstu sluha ozna-

ļujemo kao relativni sluh. Relativni sluh, nadalje, omoguĺuje nam da i bez referentne toļke 

odreĽujemo odnose meĽu tonovima. Kad ļuje dva tona, glazbenik ih prepoznaje kao kvartu, 

tercu, sekundu, itd., dakle, kao interval, iako ne zna njihovu stvarnu (apsolutnu) visinu. 

Jednakim mehanizmom prepoznat ĺe se viġeglasni sklopovi i melodije. Iz ļinjenice da smo u 

stanju prepoznati interval, tj. odnos meĽu tonovima, bez poznavanja toļne visine, proizlazi 

jedna vrlo vaģna konsekvenca: apsolutna visina nije ni vaģna. Potpuno je svejedno o kojoj se 

konkretnoj visini radi. Drugim rijeļima, interval ili akord ili glazbeni motiv opaģa se kao 

identiļan bio on izveden na toj ili na bilo kojoj drugoj apsolutnoj visini. Motiv: 

 

 

 
 

R 
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moģe se napisati i izvesti i kao: 

 

 
 

 
 

 
 

 

moģe se, ukratko, napisati na onoliko naļina koliko ima tonaliteta (durova), a izvesti se moģe 

na joġ veĺem broju visina, pri ļemu ĺe njegov glazbeni identitet ostati isti. I glazbeno 

obrazovan sluġatelj i laik prepoznat ĺe ga neposredno kao Lijepa naġa domovino. Govoreĺi 

glazbenim, jezikom sluġatelju je sasvim svejedno je li motiv u G, A, F, B,  ili bilo kojem 

drugom durskom tonalitetu i on ĺe ga jednako lako prepoznati u svakomu od njih. Ako mu to 

nitko ne kaģe, ili ako sam nema prilike to otkriti uz pomoĺ instrumenta, neĺe ni znati o kojem 

je konkretnom tonalitetu rijeļ. Prema tome, osnovna karakteristika relativnog sluha jest 

sposobnost prepoznavanja i pamĺenja odnosa meĽu tonovima. Tu sposbnost, pak, posjeduje 

svaki muzikalan ļovjek. 

Ļinjenica da apsolutna visina na kojoj je izveden motiv ne utjeļe na njegov glazbeni 

identitet, ukazuje na jednu veoma vaģnu karakteristiku glazbe i tonskog prostora, a to je 

glazbenicima dobro poznati fenomen transpozicije ili moguĺnost premjeġtanja glazbe na 

razliļite visine bez gubitka identiteta. ĂAko melodija nije podignuta ili spuġtena u relativno 

nemuzikalan registar, njezine osnovne karakteristike neĺe se bitno izmijenitiñ (Farnsworth, 

1969, 53). Tako ĺemo dursku ljestvicu doģivjeti kao dursku ljestvicu bez obzira je li njen 

poļetni ton c, d, cis, des, fis, ili bilo koji drugi, pod uvjetom da je rijeļ o adekvatnom 

rasporedu cijelih stepena  i polustepena. Isto tako, intervale ili trozvuke moģemo po volji 

premjeġtati, a oni ĺe i dalje zadrģati svoju kvalitetu istog intervala ili istog trozvuka, ako su 

odnosi meĽu pripadnim tonovima ostali isti. 

Iz transponibilnosti glazbenoga sustava i ļovjekove nesposobnosti da neposredno 

pamti apsolutne visine tonova, proizlaze neke vaģne konsekvence za uļenje glazbe. Ako, 

naime, durski trozvuk, ili interval ļiste kvarte, ili durska ljestvica, itd. ostaju identiļni kod 

fenomenalno razliļitih visina i ako, s druge strane, ļovjek nema sposobnosti da te 

fenomenalne visine prepoznaje, bit ĺe dovoljno da nauļi i usvoji jednu ļistu kvartu, jedan 

trozvuk, jednu dursku ljestvicu, i ta ļista kvarta, i taj trozvuk, i ta ljestvica postat ĺe 

reprezentanti svih ostalih pojedinanih ļistih kvarta, trozvuka,  ljestvica. Drugim rijeļima, pri 

uļenju glazbe postoji moguĺnost da se stvori sluġni pojam svakoga intervala, pojam durskoga 

trozvuka, pojam durske ljestvice, molskoga trozvuka, molske ljestvice, itd. To, dakako, nisu 

diskurzivni, nego auditivni, specifiļno glazbeni pojmovi, koji, samo zbog toga ġto su misaone 

apstrakcije, ipak nisu niġta manje stvarni od jeziļnih pojmova (Albersheim, 1974, 124). 

Moģemo opravdano govoriti o Ăkvintnostiñ odnosa c-g, Ăkvartnostiñ odnosa c-f, 

Ăsekundnostiñ sekunde, Ătercnostiñ terce, itd., pri ļemu tu Ăkvintnostñ ili Ăkvartnostñ ne 

odreĽuju tonovi c-g, odnosno c-f, veĺ njihov odnos, te ĺe se jednaka Ăkvartnostñ doģivjeti i 

kod kombinacija d-g, fis-h,  gis-cis,  ges-ces,  b-es, itd. U tome je smisao relativnoga sluha, ali 
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takoĽer i relativnosti svojstvene glazbi. Glazbu ne odreĽuju apsolutne visine tonova, veĺ 

upravo odnosi meĽu njima. 

Moguĺnost da se u glazbi stvaraju sluġni pojmovi znatno olakġava procese uļenja 

glazbe jer je, kao ġto je to  i u jeziku, velik broj pojedinaļnih primjera reduciran na jedan 

mnogo manji broj pojmova. Ako se opĺenito promotri tonski materijal kojim se koristi glazba 

i ako se taj materijal usporedi s brojem moguĺih visina koje ļovjek moģe percipirati, moģe se 

vidjeti da je broj glazbeno definiranih visina tonova ustvari veoma malen. Glazbeno opaģanje 

u smislu stupnjeva joġ dalje reducira taj broj pa bismo takvo opaģanje moģda mogli promatrati 

kao produģenje jednog procesa redukcije koji poļinje veĺ na fizioloġkoj razini (Albersheim, 

1974, 171). 

Osim fenomenom transponibilnosti, relativnost o kojoj govorimo odreĽena je ï barem 

kad je rijeļ o glazbi Zapada ï i fenomenom oktave koji je u svojoj biti takoĽer fenomen 

transpozicije. Kao ġto nam je poznato, svi intervalski odnosi zapadne glazbe (intervali, akordi, 

ljestvice) apsolvirani su unutar jedne oktave (R®v®sz, 1972, 80). 

Relativnost o kojoj smo dosad govorili proizlazila je iz fenomena transponibilnosti i 

oktave. Ta vrsta relativnosti bila je, kao ġto smo vidjeli, odgovorna za tonalitetno i oktavno 

premjeġtanje glazbenih sklopova.  

Postoji, meĽutim, joġ jedan vid relativnosti, koji nije nezavisan od opisanoga, ali koji 

takoĽer moramo razmotriti jer proizlazi iz osobitosti glazbenoga sustava. Rijeļ je o tome da je 

i unutar oktave, odnosno ljestvice, viġe identiļnih odnosa, tj. unutar jedne dijatonske ljestvice 

nije samo jedna ļista kvarta nego ih ima viġe, nije samo jedan durski  trozvuk nego tri, itd. Te 

pojedine ļiste kvarte (i svi drugi intervali) i ti pojedini durski trozvuci, premda zvuļno 

identiļni, nemaju istu funkciju, jer njihova funkcija ovisi o tome na kojem se stupnju ljestvice 

nalaze. Zahvaljujuĺi funkcijama stupnjeva koje kao pojmove usvajamo s usvajanjem 

ljestvice/tonaliteta, u stanju smo svaki interval ili trozvuk ili motiv toļno odrediti unutar 

tonaliteta, pod pretpostavkom da imamo tonalitetni stav toga tonaliteta koji se stvara poznatim 

Ădavanjem intonacije.ñ Ako toga stava nema odnosno ako prosuĽujemo neki interval ili 

trozvuk bez referentne, inicijalne intonacije, moĺi ĺemo prosuditi interval ili trozvuk po 

njegovoj kvaliteti (ļista kvarta, durski trozvuk, itd.), ali neĺemo moĺi reĺi koja mu je funkcija. 

Ipak, u procjenjivanju zasebnih intervala, trozvuka, motiva, ne vlada potpuna sluļajnost, tj. mi 

ih u toku sluġanja ne procjenjujemo potpuno nezavisno od njihove funkcije. Tako ĺemo, na 

primjer, jednu u smislu moguĺeg tonaliteta viġeznaļnu frazu, ipak odrediti jednoznaļno, a ta 

jednoznaļnost u visokoj mjeri koincidira kod razliļitih osoba. Motiv:  

 

 
 

prezentiran samo auditivno, bez prethodne naznake tonaliteta, u veĺini se sluļajeva iden-

tificira  kao gornji tetrakord F-dura. To ġto se pod navedenim uvjetima motiv ne identificira 

kao C-dur, nego kao F-dur, objaġnjavamo Ăosjeĺajem za tonalitet,ñ ali moramo reĺi da nam 

samo to nije dovoljno za objaġnjenje ili, ako jest, ono niġta ne govori jer Ăosjeĺaj za tonalitetñ 

nije eksplanatorni pojam. Naime, taj isti motiv moģe se shvatiti i kao donji tetrakord C-dura, i 

to ĺe se dogoditi ako se dǕ adekvatna intonacija ili ako se motiv uklopi u odgovarajuĺi 

glazbeni kontekst, tj. ako se, recimo, asocira uz poļetak Bachove fuge (C-dur iz prvoga sveska 

WTK-a, BWV 846). Ne bismo mogli reĺi da je ta druga prosudba istog motiva uļinjena bez 

Ăosjeĺaja za tonalitet.ñ  Drugim rijeļima, osim osjeĺaja za tonalitet, mora  postojati  joġ  neġto  

ļime  moģemo objasniti to da smo u prvom primjeru ipak izabrali F-dur a ne C-dur. To neġto 

zbog ļega smo se u prvom primjeru odluļili za F-dur, a za C-dur samo pod uvjetom da smo 

prije toga zauzeli stav C-dura, objaġnjava se psiholoġkim, preciznije, geġtaltpsiholoġkim 
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razlozima. Transponiran na neku drugu visinu, taj ĺe se motiv, bez poznavanja stvarne visine, 

identificirati kao gornji tetrakord durske ljestvice i doģivjeti kao identiļna cjelina kao ġto je u 

primjeru konkretnoga zapisa. Zakoni percepcije kako ih je formulirala geġtaltpsihologija dadu 

se vrlo dobro primijeniti na podruļje glazbene percepcije. Zbog toga je potrebno da ovdje 

kaģemo o tome nekoliko rijeļi. 

Geġtaltpsihologija ili geġtaltteorija polazi od postavke da su psihiļke pojave ï u prvom 

redu procesi opaģanja i miġljenja ï nepodijeljene, organizirane cjeline ï geġtalti ï koji kao 

cjeline imaju naroļita svojstva koja nisu samo puke sume njihovih dijelova. Ġtoviġe, svojstva 

pojedinih dijelova cjeline odreĽena su cjelinom. Jednome od osnivaļa tog smjera u 

psihologiji, Christianu von Ehrenfelsu, upravo je melodija posluģila kao prvorazredan primjer 

kako cjelina ï melodija ï ima svoje osobine upravo kao cjelina a ne kao suma sastavnih 

elemenata. Ona ĺe, kao ġto smo veĺ pokazali, ostati ista i kad je transponirana i kad se svira 

na razliļitim instrumentima, premda se u svakom tom sluļaju mijenjaju svi pojedini tonovi. S 

druge strane, glazbene karakteristike pojedinih tonova, elemenata melodije, u potpunosti 

zavise od cjeline, od melodije, tj. od funkcija koje dani tonovi imaju u melodiji. ĂNe ļini ton 

glazbu, veĺ glazba ļini tonñ (Wellek, 1963, 144). Isto tako, dursku ljestvicu moģemo po volji 

transponirati i ona ĺe ostati ista iako su se pojedini tonovi potpuno izmijenili. Pojedini tonovi 

mogu se pojaviti jednom kao elementi jedne, jednom kao elementi neke druge ljestvice pri 

ļemu ĺe njihov glazbeni karakter u svakom konkretnom sluļaju biti sasvim razliļit. To ġto 

vrijedi  za pojedine tonove, vrijedi ï mutatis mutandis ï i za akorde, intervale, pa i za 

tetrakorde itd., koji ï i sami geġtalti ï mogu biti sastavni elementi ġireg geġtalta s varijabilnim 

individualnim karakteristikama, odreĽenima konkretnim geġtaltom. To je poznata pojava 

mnogostranosti u glazbi. 

Na podruļju percepcije geġtaltpsihologija zastupa stajaliġte da su perceptivni procesi 

zapravo procesi perceptivne organizacije. Ta perceptivna organizacija odvija se po odreĽenim 

naļelima, pa se ļak govori  zakonima organizacije iskustva i opaģanja. Ukratko, u percepciji 

je rijeļ o teģnji da se neka skupina osjetnih podataka opazi kao cjelina ï geġtalt ï pa su tako 

zakoni geġtaltpsihologije zapravo naļela (ili zakoni) grupiranja u opaģanju. Prema naļelima 

grupiranja, tri grupe od po osam toļaka, na primjer (Davies, 1978, 83): 

 

          a)                                   b)                           c) 
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neĺe se doģivjeti kao grupe od po osam toļaka, nego ĺe se prva opaziti kao kvadrat, druga kao 

romb, a treĺa kao jedna skupina od ļetiri i dvije skupine od po dvije toļke. Naġ glazbeni 

primjer takoĽer je geġtalt na koji se vrlo dobro mogu primijeniti isti zakoni koji vrijede i pri 

opaģanju vizualnih oblika. Jedno od najvaģnijih naļela organizacije opaģanja je tzv. ï zakon 

pregnantnosti po kojem geġtalt ima tendenciju da bude odreĽen, precizan, stabilan, 

simetriļan, jednostavan. Prema  

- zakonu dobre forme u percepciji postoji prirodna teģnja da se neka skupina relativno 

nestrukturiranih podataka, koje je moguĺe strukturirati na viġe naļina, grupira tako da 

strukturirana cjelina poprimi obiljeģja najjednostavnije i najbolje forme u danim uvjetima. Ta 

pojava poznata je kao naļelo parsimonije. Za perceptivnu organizaciju, nadalje, vrijede:  
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- zakon zatvorenosti ili klozure koji oznaļuje tendenciju da se geġtalt opazi kao zatvorena, 

stabilna, zavrġena figura;  

- zakon dobre kontinuacije odnosi se na tendenciju da se opaģeni elementi percipiraju tako da 

traju u opaģenom obliku;  

- zakon zajedniļke sudbine znaļi da se predmeti u opaģajnom polju nastoje shvatiti kao da 

pripadaju zajedno, da imaju zajedniļku sudbinu; 

- zakon proksimiteta ili blizine ilustriran je primjerom c na stranici 80;  

- zakon najmanje akcije objaġnjava tendenciju da se u perceptivnoj organizaciji primijeni  

naļin koji traģi najmanji utroġak energije. Jedna od najvaģnijih karakteristika geġtalta je i  

- transponibilnost, koja u percepciji opĺenito znaļi moguĺnost da se svi dijelovi geġtalta 

izmijene a da on ipak ostane isti. Tako ĺe se, na primjer, kvadrat u primjeru a na str. 80 

opaziti kao kvadrat i ako umjesto kruģiĺa nacrtamo kvadratiĺe, cvjetove, jabuke ili neke druge 

likove. Transponibilnost podrazumijeva i moguĺnost poveĺavanja i smanjivanja te mijenjanja 

poloģaja unutar koordinatnog sustava bez opasnosti da se geġtalt izmijeni. 

Transponibilnost je jedna od osnovnih odlika upravo glazbenih geġtalta. Analogno 

zamjeni kruģiĺa cvjetovima u naġem primjeru kvadrata, neki glazbeni geġtalt moģemo izvesti 

na bilo kojem instrumentu, bez ikakve bojazni da neĺe biti prepoznat. Glazbeno to nije 

transponibilnost, ali psiholoġki jest. Transponibilnost u glazbenom smislu znaļi slobodno 

premjeġtanje geġtalta po okomitoj dimenziji, u razliļitim tonalitetima, o ļemu smo veĺ 

govorili. Elementi geġtalta,  tj. pojedini tonovi mijenjaju se, ali cjelina ostaje jednaka. 

Nakon opisa geġtalt-naļela organizacije u percepciji, moģemo pokuġati objasniti zaġto 

se motiv na 79. stranici shvaĺa kao F-durski a ne kao C-durski. ĂAko se ģele shvatiti 

zakonitosti glazbenih procesa, to je moguĺe samo ako se polazi od geġtaltpsiholoġkog 

aspektañ (Bimberg, 1975, 16). Vidjet ĺemo da su za spomenuto shvaĺanje odgovorna upravo 

naļela geġtalta a ne samo Ăosjeĺaj za tonalitet.ñ Da se naġ motiv shvaĺa kao geġtalt, o tome ne 

moģe biti sumnje. Shvaĺen u C-duru, on ne bi bio Ădobra forma.ñ On nije dovoljno stabilan, 

jer nije zavrġen (naļelo zatvorenosti) i to zbog toga ġto je doġao do subdominante, a na njoj ne 

moģe stati. U F-duru udovoljava zahtjevu dobre forme i zakonu zatvorenosti, pa se zato tako i 

shvaĺa. Ono ġto u tom sluļaju ļini Ădobru formu,ñ stabilnost motiva, njegovu zavrġenost, jest 

orijentacija na toniku. Orijentacija na toniku, pak, karakteristika je sve tonalne glazbe i nju 

danaġnji sluġatelj, odgojen na europskoj glazbenoj tradiciji, joġ uvijek spontano osjeĺa.  

U improviziranom ispitivanju studenata druge i treĺe godine Muziļke akademije u 

Zagrebu, u kojem je autor, osim navedenoga, upotrijebio joġ nekoliko sliļnih, nejednoznaļnih 

motiva, naĽena je velika dosljednost u prosuĽivanju njihove tonalitetne pripadnosti. 

Studentima je priopĺen samo  poļetni ton, a zatim smo, bez ikakvih drugih naznaka, odsvirali 

motiv. Gornji motiv prosuĽivan je u velikoj veĺini sluļajeva kao F-dur. Samo u jednom od 

deset sluļajeva prosuĽen je kao C-dur. Od studenta koji je motiv prosudio kao C-dur, dobilo 

se objaġnjenje da je to uļinio zato ġto je imao asocijaciju na poļetak  spomenute Bachove fuge 

(C-dur). 

Dakle, kad treba sluġno identificirati neki motiv ili frazu u tonalnoj glazbi, sluġatelj ĺe 

to uļiniti voĽen osjeĺajem za tonalitet po naļelima geġtalta onako kako smo opisali. Ġtoviġe, 

sluġatelj ĺe analogne procese identifikacije pokuġati primijeniti i u atonalnoj glazbi traģeĺi i u 

njoj geġtalte. Kako je njegova glazbena svijest odreĽena tonalno, za njega su sve atonalne 

glazbene situacije neodreĽene, pa ĺe, nastojeĺi ih tonalno osmisliti, ustvari pokuġati smanjiti 

tu neodreĽenost. 

Naļela koja vladaju procesom identifikacije motiva mogu se primijeniti i u procesima 

sluġne identifikacije ostalih glazbenih geġtalta: intervala, akorada, i sl. Ovisi o tonalitetnom 

stavu sluġatelja hoĺe li neku ļistu kvartu shvatiti kao razmak I.-IV., ili kao V.-I., ili kao neki 

drugi par stupnjeva (npr. VII.-III.; II. -V., III. -VI.; VI. -II.). Svaki je par moguĺ u 

odgovarajuĺim uvjetima inicijalne intonacije, odnosno, u uvjetima odgovarajuĺeg tonalitetnog 
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stava. Ali, ako nema takvog, unaprijed stvorenog stava, sluġatelj ĺe se najļeġĺe odluļiti za par 

V.-I.  jer taj najbolje odgovara naļelima geġtalta: zakonima dobre forme i zatvorenosti, a to 

upravo u tom paru najbolje dolazi do izraģaja zbog orijentacije na toniku. Na sliļan naļin 

identificirat ĺe se i ostali intervali: mala sekunda kao VII.-I.; velika sekunda kao I.-II.; mala 

terca kao III.-V. ili VI. -I.; ļista kvinta kao I.-V.; mala seksta kao III.-VIII.; velika seksta kao 

V.-III. (kako se ovdje radi o toniļkom kvartsekstakordu, taj par bolje odgovara naļelima 

geġtalta nego, eventualno, par I.-VI. koji predstavlja subdominantnu orijentaciju, pa je, prema 

tome, manje stabilan); mala septima kao V.-IV.; velika septima kao I.-VII. Tu osobinu 

intervala, tj. tendenciju da se intervali jednoznaļno tonalno shvate i solmiziraju, neki autori 

nazivaju tonalnim svojstvima intervala. U psihologiji glazbe ta pojava opisuje se kao efekt 

zavrġenosti u intervalima (Farnsworth, 1961, 7-38). 

Po istim naļelima, kod durskog akorda postojat ĺe tendencija da se zamiġlja i 

identificira kao durski akord na prvom stupnju dura (a ne, recimo, na IV. ili V. stupnju, iako 

su i na tim stupnjevima u durskom tonalitetu durski akordi), molski trozvuk shvaĺa se kao 

trozvuk na prvom stupnju mola, itd. 

Proizlazi da je percepcija glazbe u prvom redu proces organizacije glazbenoga 

materijala,  koji se moģe opisati naļelima geġtalta u percepciji. Kad je u pitanju melodija, 

jedan niz viġe ili manje razliļitih tonova postaje melodijom zahvaljujuĺi sposobnosti 

organizacije ljudskog mozga (Davies, 1978, 80). Na naġim primjerima pokazali smo neka 

naļela geġtalta: pregnantnosti, dobre forme, zavrġenosti, transponibilnosti. Primjenjivost tih i 

drugih naļela geġtalta na podruļje glazbene percepcije moģemo pokazati i na nekim 

istraģivanjima.  

Tako Chandler (prema Lundin, 1967, 77) prvom karakteristikom melodije ï kao 

geġtalta ï smatra blizinu tonova, te kaģe da kretanje u malim intervalima daje veĺe jedinstvo i 

koherentnost nego veliki skokovi. To svoje miġljenje potkrepljuje ļinjenicom da su melodijski 

pomaci u veĺim intervalima mnogo rjeĽi od onih u sekundama ili tercama. Ako i nastupi veĺi 

skok, on zahtijeva da se kretanje produģi manjim koracima. 

Naļelo blizine dokazao je Ortmann (prema Lundin, 1967, 77),  brojeĺi razliļite 

intervale u 160 pjesama Schuberta, Schumanna, Brahmsa i R. Straussa. Izbrojivġi sveukupno 

23.000 intervala, naġao je da su u 97,5 posto primjera sekunde i unisona bili na prvom mjestu 

po frekvenciji, a u ostalih 2,5 posto prvi rang po frekvenciji javljanja zauzele su terce. U 

cjelini, Ortmann je naġao da je poredak uļestalosti pojavljivanja pojedinih intervala veoma 

sliļan redu intervala unutar ljestvice, tj. ġto manji interval, to veĺa uļestalost pojavljivanja, s 

dvije iznimke: prvo, oktave, kvarte i kvinte bile su ļeġĺe nego ġto bi njihov oktavni rang 

sugerirao i, drugo,  velika sekunda bila je ļeġĺa od male.   

Znaļajna karakteristika nekog slijeda tonova koja moģe uļiniti da on bude shvaĺen 

kao melodija jest njegova zavrġenost, a tu zavrġenost ï ceteris paribus ï u veĺoj mjeri daje 

zavrġni silazni niz ili tzv. silazna infleksija, sliļno kao kod reļenice u govoru. Osjeĺaj 

zavrġetka melodije moģe se, nadalje, pripisati i ļinjenici da se ton na kojem melodija zavrġava 

ļeġĺe javljao u melodiji ili je bio naglaġen u melodijskoj konturi. Moģe se, meĽutim, vidjeti 

da preferiranje ovog ili onog zavrġetka ovisi o kulturnim faktorima te ĺe se kao zavrġeniji 

preferirati oni zavrġeci koji se ļeġĺe javljaju u glazbi odreĽenog kruga pa su zato poznatiji. 

Meyer (prema Lundin, 1967, 80)  je osjeĺaj zavrġenosti pokuġao objasniti fizioloġkim 

razlozima, smatrajuĺi da silazna infleksija sugerira (fizioloġko) opuġtanje, dok naprotiv 

uzlazni intervali rezultiraju odreĽenim stupnjem napetosti.  

Mi smo se u objaġnjenju fenomena finalnosti ili zavrġenosti zadovoljili fenome-

noloġkim geġtaltpsiholoskim objaġnjenjem, koje, aksiomatski ukljuļuje orijentaciju na toniku. 

Postoji joġ jedan pokuġaj da se u objaġnjenju fenomena tonike i preferiranja zavrġetka na njoj 

krene dalje od fenomenoloġke deskripcije. Lipps-Meyerov zakon ï nazvan i zakonom tonike 

(v. o tome: Lundin, 1967, 80; Farnsworth, 1961, 38-39) ï pokuġava, naime, tu pojavu 
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objasniti odreĽenim matematiļkim omjerima unutar podraģaja. Zakon kaģe da ĺe ton koji je u 

odreĽenom intervalu oznaļen omjerom dva (2) ili nekim multiplom toga broja biti preferiran 

kao zavrġetak. Ako, na primjer, imamo melodiju koja se sastoji od samo dvaju tonova koji su 

u odnosu kvinte ï a kvintu kao ġto znamo, moģemo prikazati omjerom 2 : 3 ï veĺina ĺe 

sluġatelja kao bolji zavrġetak izabrati donji ton kvinte koji je simboliziran brojem 2. Meyer je 

to istraģio i naġao da je takvu preferenciju izrazilo 77 posto njegovih ispitanika (Lundin, 1967, 

80). Kod male sekunde c-des, na primjer, koja se kao dijatonski polustepen izraģava omjerom 

15 : 16, broj 16 je multipl broja dva te ĺe se u tom nizu preferirati zavrġetak na des. Nadalje, 

ako uzmemo interval kvarte, na primjer c-f, kojoj je omjer 3 : 4, izlazi da se preferira 

zavrġetak na tonu f jer je broj ļetiri opet multipl broja dva. Tvrdnja se sasvim dobro poklapa i 

s naġom diskusijom o motivu na 79. stranici, kod kojega je, u biti rijeļ takoĽer samo o odnosu 

kvarte (c-f) i u kojem ostali tonovi mogu biti shvaĺeni samo kao prohodi. 

Opġirna istraģivanja koja je poduzeo Bingham  (Lundin, 1967, 80) na velikom broju 

intervala uglavnom su potvrdila zakon broja dva. Premda na percepciju zavrġetka utjeļu i 

drugi faktori, opĺenito njegovi eksperimenti potvrĽuju naļelo tonike. Prema Lippsu, ako 

nema,odnosa u kojem bi jedan ton bio multipl broja dva, nema ni primjetne tendencije prema 

zavrġetku. Tu tendenciju on smatra prirodnom. 

Prouļavanjem zakona broja dva bavio se i Farnsworth i naġao sljedeĺe: ako u odnosu 

nema broja dva ili njegova multipla, kao sljedeĺi preferira se omjer 3, zatim 5 i na kraju 7. U 

vezi s tim predloģio je da se Lipps-Meyerov zakon preformulira ovako: ĂSimboli omjera 2, 3, 

5,  7 pokazuju efekt mirovanja obrnuto svojoj veliļini (Lundin, 1967, 82). 

Rezultati nekih drugih studija, npr. one od Updegraff (Lundin, 1967, 83-84; Farns-

worth, 1961, 38-39) ne podupiru Lipps-Meyerov zakon, ukazujuĺi na to da osjeĺaj finalnosti 

ovisi i o drugim faktorima kao ġto su silazna infleksija, poznavanje glazbe, veliļina intervala, 

prisutnost ili neprisutnost harmonije i dr. 

Moģemo zakljuļiti da Lipps-Meyerov zakon podupire i naġe stajaliġte o orijentaciji na 

toniku, ali se ne bismo mogli sloģiti s tvrdnjom da je to Ăprirodna tendencija,ñ nego da je rijeļ 

o tendenciji uvjetovanoj kulturnim faktorima. Ļinjeniļna strana Lipps-Meyerova zakona, ļini 

se, nije u pitanju, ali postoje nedoumice o tome ġto on stvarno opisuje (Farnsworth, 1961, 38). 

Izvjesno je da bi percepcija Lippsovih omjera bila drugaļija kad bi ispitanici bili Kinezi ili, na 

primjer, neko pleme s otoka Jawe.  

Za pobijanje Lippsove tvrdnje o prirodnoj tendenciji nije potrebno traģiti primjere u 

Ăprimitivnojñ glazbenoj kulturi kakvu joġ moģemo naĺi u nekim dijelovima svijeta. Kako je 

orijentacija na toniku iskljuļiva tekovina harmonijske glazbe, znaļi da bi preferencije 

zavrġetaka jednog Palestrine bile sasvim drugaļije od danaġnjeg osnovnoġkolca, i to na ġtetu 

onog prvog, tj. Palestrinine preferencije vjerojatno ne bi bile Ăprirodneñ u Lippsovu smislu. 

Geġtaltpsiholoġka objaġnjenja percepcije melodije i drugih glazbenih struktura, s 

kojima se moģemo zadovoljiti  premda su samo fenomenoloġka, ukljuļuju ï eksplicitno ili 

implicitno ï fenomen tonike. Mnogi autori smatraju orijentaciju na toniku vaģnim, pa ļak i 

odluļujuĺim, faktorom shvaĺanja melodije. Tako, na primjer, veĺ spominjani Lipps odreĽuje 

melodiju kao jedinstvo, cjelinu sastavljenu od pojedinaļnih tonskih elemenata nad kojima 

dominira tonika. Prikazujuĺi naļela geġtalta na naġim primjerima, i mi smo, fenomenom 

tonike objaġnjavali njihovu zavrġenost i dobru formu, osobine koje objaġnjavaju zaġto se 

motiv ili intervali koje smo naveli shvaĺaju onako kako se shvaĺaju. 

Jedno, psiholoġki veoma zanimljivo tumaļenje fenomena tonike i naġe orijentacije na 

nju, dao je Albersheim (1974). Kako je glazba vremenska umjetnost te je doģivljujemo kao 

naroļitu vrstu kretanja, opravdano je smatrati da se to  kretanje odvija u odreĽenom prostoru. 

Taj naroļiti, glazbeni prostor moģe se promatrati kao prostor s dvije dimenzije. Jedna je visina 

tona i mi je simboliļno oznaļujemo kao vertikalu, a druga vremensko trajanje glazbe. Tu, 

drugu dimenziju moģemo simboliļno shvatiti kao horizontalnu prostornu dimenziju. 
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Promjene u visini tona doģivljujemo kao kretanje tona u dimenziji visine, dok se vremenska 

organizacija tonova doģivljuje kao kretanje u horizontalnoj dimenziji. Rijeļ je dakako o 

psihiļkom prostoru, odnosno o naroļitoj vrsti prostora koji ne treba poistovjeĺivati s fiziļkim 

prostorom, utoliko viġe ġto je fiziļki prostor odreĽen s tri ili ļak s ļetiri dimenzije kao ġto je 

to, npr. u teoriji relativnosti. Bitno je, dakle, za glazbeni prostor da je dvodimenzionalan te da 

se radi o naroļitoj vrsti psihiļkoga prostora. Glazbeno sluġanje zahtijeva da se sluġatelj 

premjesti u taj prostor i da se njegovo ja, zajedno s kretanjem glazbe kreĺe u tom prostoru. 

Kreĺuĺi se u glazbenim prostorom sluġatelj zauzima razliļite pozicije s kojih promatra 

preostali dio glazbenog prostora. Kad je u pitanju sluġanje melodije, poloģaj sluġatelja 

neprekidno se mijenja zajedno s napredovanjem melodije, pa tako sluġatelj svaki vremenski 

odsjeļak melodije doģivljava kao sadaġnjost (Albersheim, 1974, 106).  Tako moģemo opisati 

kretanje sluġateljeva Ăjañ po horizontalnoj dimenziji. Kad je, pak, u pitanju vertikalna 

dimenzija, a naroļito, kad je rijeļ o viġeglasju, postavlja se pitanje koju ĺe poziciju zauzeti 

sluġatelj, jer on ï kao i tijelo u fiziļkom prostoru ï moģe u odreĽeno vrijeme biti samo na 

jednom mjestu. Albersheim smatra da se stajaliġte naġega ja,  kad je rijeļ o harmonijskoj 

glazbi Zapada, moģe odrediti kao podudarno s osnovnim tonom trozvuka jer je Ăneoboriva 

ļinjenica da mi sve tonove trozvuka ļujemo kao tonove koji se odnose na svoj osnovni ton, 

ġtoviġe, gotove sve tonove naġega glazbenog sustava ļujemo kao tonove trozvuka ili u 

melodijskom odnosu prema tonovima trozvuka, shvaĺamo ih dakle kao izravno ili neizravno 

povezane s osnovnim tonomñ (Albersheim, 1974, 106). Iz ovog kratkog i ï eo ipso ï 

pojednostavljenog prikaza Albersheimova shvaĺanja procesa glazbenoga sluġanja, vidi se da 

je orijentacija na toniku onaj bitni element koji odreĽuje naļin percipiranja i shvaĺanja 

zapadne glazbe. Geġtaltteorija, kako smo je mi ovdje prikazali, pa zatim i opisano 

Albersheimovo shvaĺanje ï koje je takoĽer geġtaltpsiholoġko ï stavlja u prvi plan fenomen 

tonike. Taj fenomen dalje ne objaġnjavaju ni prvo, ni drugo stajaliġte, te se ļini da u njegovu 

objaġnjavanju ï barem zasad ï nije ni moguĺe doprijeti dalje od fenomenoloġke deskripcije. 

To je fenomen koji treba uzeti aksiomatski.  

Prema tome, naġa percepcija glazbe bitno je odreĽena naļelima geġtalta koja (naļela) 

mogu dati fenomenoloġko objaġnjenje i za naġu orijentaciju na toniku i za relativno shvaĺanje 

glazbe. Kakve to reperkusije moģe imati na izbor metode intonacije, pokuġat ĺemo prikazati u 

sljedeĺem poglavlju. 

 

 

 

5.1. Glazbena percepcija i metode  

       intonacije  
 

Prikazujuĺi pojedine metode mi smo se koristili nazivima koje su tim metodama dali 

njihovi autori, odnosno, nazivima uvrijeģenim u naġoj metodiļkoj literaturi. Pokuġali smo 

takoĽer svaku prikazanu metodu (ili sustav) svrstati u jednu od dviju kategorija: kategoriju 

relativnih i kategoriju apsolutnih metoda intonacije. Kako nam se ļini da je to jedini bitan 

aspekt po kojemu se pojedine metode meĽusobno razlikuju, pokuġat ĺemo to obrazloģiti, uz 

osvrt na neka druga razgraniļavanja koja se mogu naĺi kod nekih  metodiļara. 

Upotreba termina funkcionalne metode  neopravdana je jer pretpostavlja postojanje 

nefunkcionalnih metoda, a takvih, jednostavno, nema. Pojam Ăfunkcionalnoñ moģe se, 

dakako, razliļito shvatiti. Uobiļajeno je, meĽutim, funkcionalnost vezati uz funkcije koje 

imaju pojedini stupnjevi ljestvice/tonaliteta. Govorimo o toniļkoj, subdominantnoj i 

dominantnoj funkciji. Analogno tome, i svi ostali stupnjevi imaju neke odreĽene funkcije. 

Metodom relativne intonacije nastoji se postiĺi da uļenici doģive i usvoje upravo te funkcije, 
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te tako steknu osjeĺaj za tonalitet, ili, tzv. tonalnu svijest. Kako je to, kako rekosmo, teģnja 

svih relativnih metoda, sve su one ujedno i funkcionalne. Drugim rijeļima, Ăfunkcionalnañ 

metoda E. Baġiĺ, nije niġta funkcionalnija od metode tonik-solfa ili metode tonika-do samo 

zato ġto u svom naslovu nosi pridjev Ăfunkcionalna.ñ Dosljedno tome, nefunkcionalne metode 

bile bi one koje se ne obaziru na spomenute funkcije stupnjeva, a takve su toboģe, sve one 

koje smo mi ovdje oznaļili kao metode apsolutne intonacije. 

Metode apsolutne intonacije ne oslanjaju se doduġe ekspresis verbis na funkcije onako 

kako to ļine relativne metode, ali zbog toga miġljenje u apsolutnim metodama nipoġto nije 

nefunkcionalno. Ako se sjetimo da se intonacija po bilo kojoj apsolutnoj metodi na poļetku 

gradi na C-duru, mora nam biti jasno da je takvo miġljenje i te kako funkcionalno. Osim toga, 

hoĺe li se misliti funkcionalno ili nefunkcionalno ne zavisi od metode, veĺ od glazbe s kojom 

se radi. Tonalna glazba je funkcionalna i nju je nemoguĺe misliti nefunkcionalno. Isto tako, u 

atonalnoj glazbi nema (tako jasnih) funkcija i nju neĺe funkcionalno otpjevati nitko, pa bio on 

ne znam kakav funkcionalac. Dalje, zagovornici apsolutne metode intonacije ļesto spominju 

kao poģeljno da se svaki novi interval uvede uz pomoĺ neke pjesme koja taj interval sadrģi 

(Poģgaj, 1950, 10). Moģe li se takvo miġljenje nazvati nefunkcionalnim? Nije li postupak 

analogan postupku Guida Aretinskog? 

Tim razmatranjem doġli smo i do kljuļnog problema: ġto je to funkcija? Funkcija je 

odnos, a taj odnos moģe se u glazbi manifestirati kao odnos pojedinog elementa prema cjelini 

(funkcija tonike, dominante, subdominante, itd.), ali i kao odnos pojedinog elementa prema 

drugom pojedinom elementu s obzirom ili bez obzira na cjelinu. Prema tome, interval je 

takoĽer jedan odnos, pa je tako jedan ton funkcija drugoga. Pri pjevanju/miġljenju, bilo ono 

relativno ili apsolutno, mi se ne obraĺamo samo funkciji koja je odnos pojedinog tona prema 

cjelini, nego i funkciji koja proizlazi iz meĽusobnog odnosa tonova. 

Prema tome, razlikovati funkcionalne metode od nefunkcionalnih nije opravdano, u 

prvom redu zato ġto te druge ne postoje, a zatim i zbog toga ġto su, kao ġto smo vidjeli, i 

metode apsolutne intonacije ï funkcionalne, i dalje, metode relativne intonacije mogu postati 

nefunkcionalnima pred glazbom u kojoj nema funkcija. 

Napokon, treba ukazati na joġ jedno moguĺe shvaĺanje pojma funkcionalnosti. ĂOva 

metoda poļiva na aktivnoj suradnji s djetetom i po tome je ona takoĽer funkcionalnañ (Baġiĺ, 

1960, 107). Zahtjev za aktivnom suradnjom djeteta univerzalni je pedagoġki zahtjev, dignut u 

rang didaktiļkog principa, prema tome zahtjev na kojem se mora zasnivati svaka metoda te 

po tome ne moģe neka posebna metoda biti funkcionalna. 

U metodiļkoj literaturi moģe se za oznaļavanje metoda apsolutne intonacije susresti 

naziv intervalske metode (v. npr. Poģgaj, 1950, 99; Grgoġeviĺ, 1952, 19). Tim se nazivom ģeli 

ukazati na ono bitno ġto zaista karakterizira te metode: teģnja da se ovlada pjevanjem/(pre)-

poznavanjem svih intervala bez obzira na tonalitet. 

Intervalska metoda zapravo ne moģe postojati. Jer, i u metodama apsolutne intonacije 

uvijek je prisutan i tonalitet a nisu samo intervali, dok su, opet, u metodama relativne 

intonacije prisutni intervali, te je na taj naļin svaka metoda i intervalska. Osim toga, uz pojam 

intervalske metode redovito se ï eksplicitno ili implicitno ï vezuje asocijacija na apsolutno 

imenovanje tonova, tj. intervalske metode bile bi one koje se ne koriste relativnim nego se 

koriste apsolutnim imenovanjem tonova. Takva upotreba pojma intervalske metode svojevrsni 

je contradictio in adjecto jer je sluh koji leģi u osnovi shvaĺanja intervala relativan, a ne 

apsolutni. 

Analogno tome, nije opravdano neku metodu oznaļiti kao tonalnu jer bi to opet 

pretpostavljalo postojanje atonalnih metoda a takvih jednostavno nema. Svaka je metoda 

barem u svom poļetku tonalna. Ali, bez obzira na to, moguĺe je  dovesti u pitanje veĺ i 

oznaku Ătonalna metoda:ñ hoĺe li, naime, metoda biti tonalna ili atonalna ne zavisi od metode 

nego od glazbe, pa bismo ovdje mogli ponoviti ono ġto se reklo o opravdanosti naziva 
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funkcionalne metode: tonalnu glazbu nemoguĺe je pjevati/misliti atonalno (tj. moguĺe je, ali 

je besmisleno) kao ġto atonalnu ne moģemo pjevati/misliti tonalno. 

 

 

Tablica 2. Pregled metoda intonacije 

 

Metode relativne 

intonacije 

Metode apsolutne 

intonacije 

Brojļane metode 

Metoda tonik-solfa 

Metoda tonika-do 

Jale 

Kod§lyjeva metoda 

Tzv.  funkcionalna 

metoda E. Baġiĺ 

Apsolutna solmizacija 

Abecediranje 

Tonwort C. Eitza 

 

 

Nema koristi od toga da se pri klasifikaciji metoda koriste neke Ăsuptilnijeñ podjele, 

jer se metode bitno razlikuju samo u jednom aspektu a to je: relativno ili stupanjsko u jednom, 

odnosno, apsolutno tretiranje tonova ljestvice/tonaliteta u drugom sluļaju. Po naġem, 

jednostavnijem kriteriju, sve opisane metode mogu se svrstati u dvije kategorije (Tablica 2). 

Tim dvjema kategorijama mogla bi se pridodati i treĺa u koju bi uġle kombinirane 

metode (Poģgaj, 1950, 106-111). Kombiniranim mogli bismo oznaļiti onaj pristup u kojem se 

tonovi tretiraju i relativno i apsolutno. MeĽutim, kako sve relativne metode, osim 

ortodoksnog tonik-solfa pristupa, na kraju zavrġavaju u apsolutnom imenovanju tonova, u tu 

bi kategoriju trebalo smjestiti sve relativne metode, ġto znaļi da su sve relativne metode 

ujedno i kombinirane. Na taj se naļin ova kategorija ļini suviġnom. 

Ovdje se o nazivima pojedinih metoda nije raspravljalo zbog toga da se u 

glazbenopedagoġku terminologiju uvede nova nomenklatura metoda. Htjelo se samo ukazati 

na bitne razlike meĽu metodama, a zatim i objasniti distinkciju koja je ovdje usvojena i koja 

ĺe se dalje upotrebljavati. Pitanje naziva neke metode nije ni od kakvog znaļenja jer ime ne 

ļini metodu metodom. 

 

 

 

5.1.1.  Usporedba dvaju pristupa 
 

Kao ġto smo veĺ rekli, kod metoda relativne intonacije rijeļ je o tome da uļenici 

najprije svladaju i usvoje intervalske i druge odnose meĽu stupnjevima jednog opĺeg 

tonaliteta. Mora se usvojiti durski tonalitet  kao pojam, ne kao C-dur, ne kao D-dur, nego 

jednostavno kao dur. Ako bismo tom tonalitetu htjeli dati neko ime onda se on moģe zvati do-

tonalitet. U usvajanju toga durskoga tonskog prostora uļenicima ĺe pomoĺi relativno 

imenovanje tonova, tj. imenovanje koje sluģi oznaļavanju stupnjeva,
39

 a ne tonova u 

apsolutnom smislu. Jer, slogovi do-mi, ja-mi, ili do-nja i sl., nisu imena tonova veĺ imena 

stupnjeva, ġto znaļi da se mogu koristiti relativno kao reprezentanti pripadnih stupnjeva u bilo 

                                                           

39
U njemaļkom jeziku postoji vrlo dobar izraz koji karakterizira tu grupu metoda. To su: Stufenlehrmethoden, 

dakle, metode uļenja na osnovi stupnjeva. 
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kojem konkretnom tonalitetu. Odnos do-mi nije samo interval velike terce, veĺ je to interval 

velike terce na prvom stupnju dura. Zbog toga ĺe se, na primjer, interval fa-la, iako velika 

terca, razlikovati od do-mi upravo po tome ġto su to intervali na razliļitim stupnjevima, a 

razliļiti stupnjevi imaju, kao ġto znamo, razliļite funkcije, pa ĺe i intervali izgraĽeni na njima 

takoĽer imati razliļite funkcije.  

Kad se s pomoĺu relativnog imenovanja tonova svladaju svi odnosu u duru, ti se 

odnosi mogu prenijeti na svaki durski tonalitet, jer do-mi postaje pojam velike terce na prvom 

stupnju, postaje, dakle, opĺi pojam. Poznajuĺi to opĺe, uļenik ĺe moĺi shvatiti i pojedinaļno 

jer je sadrģano u opĺem. Vidimo, dakle, da je tu rijeļ o dedukciji: od opĺeg prema 

pojedinaļnomu. Formiranje sluġnih pojmova po relativnim je metodama, prema tome, 

deduktivno, a po apsolutnima induktivno. 

Naļinom koji smo opisali formiraju se pojmovi svih intervala, pojmovi vezani uz 

stupnjeve ljestvice, a to znaļi pojmovi koji su snaģno saturirani tonalitetom. Velika terca do-

mi je pojam, a velike terce a c-e, d-fis, e-gis, itd. ï u adekvatnim tonalitetima ï pojedinaļni su 

primjeri toga pojma. Kao ġto, raspolaģuĺi pojmom stola, moģemo prepoznati svaki pojedini 

stol: s razliļitim brojem nogu, ili bez njih; okrugli, ovalni, kvadratni, pravokutni; drveni, 

plastiļni, metalni, stakleni; pisaĺi, kuhinjski, operacijski, itd., tako, raspolaģuĺi auditivnim 

pojmom velike terce, moģemo tu veliku tercu primijeniti na prvi stupanj D, Es, E, F, Fis, G, 

Ges, itd. dura. Prema tome, relativno stupanjsko shvaĺanje tonskih odnosa predstavlja 

svoĽenje velikog mnoġtva pojedinaļnih primjera na jedan relativno ograniļen broj pojmova, 

jednako tako kao ġto se to zbiva u procesu stjecanja jeziļnih i drugih pojmova, u kojem se 

procesu oļituje potreba ļovjeka da pojave oko sebe svrsta o prihvatljiv broj kategorija. Steĺi 

pojam o svakom pojedinom glazbenom intervalu u apsolutnom smislu nemoguĺe je, tj. 

nemoguĺe je za svaki pojedini primjer svakog intervala imati posebnu sluġnu predodģbu jer je 

za takvo ġto potreban apsolutni sluh koji veĺina ljudi jednostavno nema. Ali, i da ga ima, bilo 

bi stvaranje zasebnih predodģaba svakoga pojedinoga intervala u apsolutnom smislu 

neekonomiļno kao ġto bi neekonomiļno i neracionalno bilo imati zasebnu predodģbu 

(vizualnu, a zatim i sluġnu) svakoga pojedinog stola. Potreban je, dakle, neki zajedniļki 

nazivnik za sve jednake intervale, potrebno je neko unutraġnje mjerilo, neki Ărasterñ na kojem 

ĺe se odmjeriti svaki interval. S toga stajaliġta, relativne metode olakġavaju proces 

svladavanja intonacije, jer je velik broj moguĺih intonacijskih problema sveden na relativno 

malen broj kategorija. Umjesto da svladava svaku pojedinu veliku tercu, uļenik usvaja pojam 

velike terce na prvom stupnju, kojim je pojmom obuhvaĺena svaka velika terca na prvom 

stupnju bilo kojeg konkretnog durskog tonaliteta. Osnovu uspostavljanju takvog, stupanjskog 

shvaĺanja intervalskih i drugih odnosa ļini osjeĺaj za tonalitet i geġtalt-karakter glazbene 

percepcije, a taj osjeĺaj za tonalitet i taj naļin percipiranja glazbe ima svaki muzikalan uļenik 

ï ako ne u manifestnom, onda u latentnom obliku, ï ali on se, osim toga, formira, odnosno, 

uļvrġĺuje radom na intonaciji. 

Kod relativnih metoda koje mol tretiraju kao paralelu dura ï a tako postupaju gotovo 

sve relativne metode osim tzv. funkcionalne metode E. Baġiĺ ï stupanjski karakter pojedinih 

tonova, intervala, akorada i sl., ima dvojno obiljeģje, tj. spomenuta terca do-mi, osim ġto je 

velika terca na prvom stupnju durskog tonaliteta, oznaļuje i veliku tercu na treĺem stupnju 

mola. Ta dvojnost funkcije ne predstavlja nikakav problem jer je Ăosjeĺaj tonalitetañ onaj 

podsvjesni regulator koji ĺe, u zavisnosti od glazbenog konteksta, u svakom konkretnom 

primjeru Ădati do znanjañ radi li se o duru ili molu. U sluļaju paralelnog mola to za samo 

pjevanje nije ni vaģno jer su imena slogova ionako ista. 

U prethodnom smo tekstu vidjeli kako se percipiraju pojedini glazbeni geġtalti kao ġto 

su motivi, intervali, akordi. Treba dodati da ĺe sluġatelj odgojen relativnom metodom (recimo, 

tonika-do), F-dur motiv (str. 79) automatski solmizirati kao: so-la-ti-do jer ima ļvrsto 

izgraĽeno stupanjsko miġljenje i jer su relativna imena ï solmizacija ï ļvrsto asocirana uz 
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stupnjeve. Pojedini intervali koji se shvaĺaju kako smo prikazali na str. 82, takoĽer se 

neposredno solmiziraju: ļista kvarta = so-do'; velika terca = do-mi; ļista kvinta = do-so, itd., 

iako bi se teorijski mogli solmizirati i nekim drugim parom solmizacijskih slogova. Da ne 

bismo nabrajali sve intervale, zadrģimo se samo na jednom. Na primjer, ļista kvarta je 

interval koji se samo unutar dijatonike moģe solmizirati parovima: do-fa; re-so; mi-la; so-do'; 

la-re'; ti-mi'. Vidjeli smo da se sluġatelj kod kvarte, koja je zadana izvan glazbenog konteksta, 

odluļuje za par: so-do', tj. za V.-I., a vidjeli smo takoĽer da razlog takvoj odluci leģi u tome 

ġto tako shvaĺena kvarta predstavlja zatvorenu, zavrġenu, stabilnu, dobru formu u smislu 

geġtalta. Iz istog razloga durski akord shvatit ĺe se kao do-mi-so, a ne moģda kao fa-la-do ili 

so-ti-re, iako su i to durski akordi. Sluġatelj odgojen relativnom metodom pretvorit ĺe dani 

glazbeni sklop u odgovarajuĺa relativna imena i tako ga odgonetnuti. Spomenuti durski akord, 

prezentiran auditivno automatski ĺe izazvati asocijaciju do-mi-so, uz molski akord javit ĺe se 

asocijacija la-do-mi, itd. Ako nije otprve siguran je li zadani akord durski ili molski, sluġatelj 

ĺe ga u sebi dekodirati upravo uz pomoĺ imena do-mi-so, odnosno la-do-mi. Asocijacija 

solmizacijskih slogova uz stupnjeve ljestvice/tonaliteta toliko je jaka da se dekodiranje 

dogaĽa nesvjesno, automatski, pa se moģe ļiniti kako solmizacijski slogovi imaju neku 

osobitu kvalitetu da postanu nositeljima funkcija. MeĽutim, ako se sjetimo da isti solmi-

zacijski slogovi, ako se upotrijebe apsolutno, ne poprimaju takva znaļenja, postaje jasno da to 

ne ovisi o slogovima veĺ o naļinu kako se oni tretiraju. Jednaku vezanost uz funkcije moguĺe 

je postiĺi i upotrebom nekih drugih slogova (Jale, damenizacija, i sl.) Vidimo, dakle, da je 

kod metoda relativne intonacije u akciji jedan efikasan sustav znakova, koji sluġatelju omo-

guĺava da brzo i neposredno, gotovo automatski prepoznaje i izvodi odreĽene melodijske i 

druge glazbene sklopove. IzmeĽu tih znakova i pripadnih tonskih odnosa stvaraju se vrlo 

tijesne asocijativne veze u oba pravca: od znaka (solmizacijski slog) prema stvari (ton, 

glazbeni stupanj), i od stvari prema znaku. Ako vidi napisana imena do-mi, sluġatelj ima 

neposredno sluġnu predodģbu velike terce i, obratno, ako ļuje veliku tercu, automatski ĺe se 

javiti asocijacija do-mi. Ta ļvrsta veza, ponovimo to, stvorena je zahvaljujuĺi osjeĺaju 

tonaliteta i, iz toga, stupanjskom shvaĺanju pojedinih tonova unutar tonaliteta koje se 

(shvaĺanje) bazira na geġtaltpsiholoġkim zakonitostima. To su ujedno razlozi ġto je relativan 

naļin svladavanja intonacije daleko lakġi od onoga putem apsolutnih metoda.  Kad ne bi bilo 

atonalne glazbe relativne metode odnijele bi sigurnu pobjedu nad apsolutnima: po tome ġto su 

lakġe, a to opet zato ġto su psiholoġki opravdanije utoliko ġto glazbi prilaze kao cjelini, kao 

geġtaltu, a (tonalna) glazba jest takav geġtalt. Iz istog razloga relativne metode ļine se onima 

koji se njima sluģe Ăprirodnijimañ od metoda apsolutne intonacije. 

MeĽutim, ta prirodnost, ta psiholoġka zasnovanost koja na opisani naļin olakġava 

proces svladavanja intonacije postaje nepremostivom poteġkoĺom kad se uļenik ï bilo kao 

sluġatelj, bilo kao pjevaļ ï susretne s atonalnom glazbom. Ġtoviġe, velike poteġkoĺe nastupaju 

veĺ i pred tonalnom samo ako je neġto kompliciranija u pogledu modulacija i/ili kromatike. I 

dok se ova druga vrsta poteġkoĺa joġ nekako moģe prevladati u okviru relativne intonacije, u 

prvoj situaciji to viġe nije moguĺe. Takva situacija traģi ruġenje gotovo svega onoga ġto je 

metodom relativne intonacije uspostavljeno: osjeĺaja za tonalitet, stupanjskog shvaĺanja 

tonova, geġtalt-stajaliġta, te zahtijeva pristup zasnovan na odnosu dvaju susjednih tonova ï na 

intervalu. U atonalnoj glazbi nema geġtalta, toļnije, danaġnji sluġatelj ih (joġ) ne prepoznaje, 

pa mu ne preostaje niġta drugo nego da takvu glazbu i pjeva ili sluġa od tona do tona. Moģda 

predstavlja preveliku simplifikaciju tvrdnja da se takvo pjevanje ili sluġanje odvija od tona do 

tona, jer sluġatelj, odnosno pjevaļ pogledom ili/i  sluhom stvarno zahvaĺa viġe od dva 

elementa. Za proces sluġanja ili pjevanja to, nije od naroļitog znaļaja, jer izmeĽu tako 

obuhvaĺenih elemenata  nema drugih odnosa do odnosa intervala, pa ĺe, prema tome, 

intervalski odnos biti jedini na koji se sluġatelj/pjevaļ moģe osloniti. U primjeru:  
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sluġatelj/pjevaļ ne oslanja se samo na intervale nego, i to prije svega, na tonalitet. Ġtoviġe, 

odgojen relativnom metodom, on ĺe se osloniti gotovo iskljuļivo na tonalitet te neĺe ni biti 

svjestan da je rijeļ intervalima ļiste kvinte, male terce, velike terce. On ĺe primjer 

jednostavno otpjevati kao: do-so-mi -do. Kod primjera: 

 
 

opet ĺe se pogledom ili sluhom obuhvatiti cijeli primjer, ali ĺe se pjevati interval po interval 

jer nema drugog odnosa osim intervalskog. 

Buduĺi da se u pristupu glazbenom tekstu ne moģe osloboditi svoje tonalitetne 

usmjerenosti uļenik pokuġava tu svoju tonalitetnu usmjerenost projicirati i u atonalni glazbeni 

tekst. Kako mu to ne uspijeva, gubi orijentaciju i pjevanje/miġljenje postaje nesigurno, ako ne 

i nemoguĺe. 

Metode apsolutne intonacije u poļetnoj fazi rada na intonaciji slijede obratan postupak 

od relativnih. Dok se kod relativnih metoda polazilo od opĺeg prema pojedinaļnom, od pojma 

dura ka konkretnom durskom tonalitetu, od pojma velike terce ka konkretnoj velikoj terci, od 

pojma durskoga trozvuka ka konkretnom durskom trozvuku, itd., ovdje se polazi od 

pojedinaļnog k opĺem: od pojedinih velikih terca doĺi ĺe se do pojma velike terce, od 

pojedinih durskih ljestvica stvorit ĺe se pojam durske ljestvice, itd. Opisani postupak 

prepoznajemo kao indukciju. Rezultat je, dakle, isti, ali je postupak drugaļiji, a ta razliļitost 

postupka ima odreĽenih reperkusija koje ļine da ishod i nije baġ sasvim isti. 

U prvom redu, metode apsolutne intonacije izbjegavaju stupanjsko shvaĺanje tonova i 

intervala. Posljedica toga jest da velika terca c-e nije reprezentant neke druge velike terce, a 

pogotovo nije reprezentant svih velikih terca na prvom stupnju kao ġto je to bio sluļaj kod 

terce do-mi. Terca c-e je jednostavno terca c-e, i to jednako na prvom stupnju C-dura, na 

treĺem a-mola, petom F-dura, ļetvrtom G-dura, ġestom e-mola i sedmom prirodnog d-mola ï 

da ostanemo samo u okviru dijatonike ï ili, drugim rijeļima, ta velika terca osloboĽena je 

svake funkcionalnosti, ili, bolje, njezina je funkcionalnost mnogoznaļna, tj. promjenjiva, 

zavisna od konteksta u kojem se pojavila. Drugo, apsolutne metode ne vode stvaranju ļvrstih 

asocijativnih veza izmeĽu slogova (solmizacijskih ili abecednih) i stupnjeva, veĺ se ime tona 

povezuje izravno uz konkretan ton u apsolutnom smislu. Zbog toga je potrebno vjeģbati svaku 

novu ljestvicu, svaki novi interval, ġto znaļi da, na primjer, svladana velika terca c-e nije 

automatska pretpostavka da ĺe se ispravno intonirati d-fis, dok se i  taj d-fis ne uvjeģba. Ġto se 

tiļe sluġanja i identifikacije odsluġanoga, izmeĽu uļenika koji je uļio relativni i onoga koji je 

uļio apsolutni solfeggio, postoji takoĽer razlika. Kad uļenik koji sluġa relativno, ļuje veliku 

tercu, on je automatski u sebi pretvara u do-mi i na taj naļin je vrlo lako identificira. Onaj 

drugi ne ļini takvo pretvaranje. On veliku tercu ļuje jednostavno kao razmak. On, dakle, 

posjeduje, pojam velike terce kao pojam razmaka, intervala, razliļitog od svakog drugog 

razmaka, koji se neposredno prepoznaje kao zvuļni fenomen liġen svakog vanjskog, u biti 

neglazbenog imena. Relativne metode uspostavljaju neko mjerilo ï raster na kojem se moģe 

odmjeriti svaki interval, akord, motiv, ljestvica i sl. Ako se zadani interval, ili akord, ili 

ljestvica podudara s odgovarajuĺim Ăokviromñ u rasteru, sklop ĺe biti prepoznat. Kad ļuje, 

recimo, durski kvintakord, sluġatelj ĺe ï ako nije otprve siguran ï u sebi zapjevati do-mi-so i 

tako ga prepoznati. Veliku tercu Ăodmjeritñ ĺe uz pomoĺ slogova do-mi, ļistu kvartu uz 

pomoĺ slogova so-do', itd. 
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U metodama apsolutne intonacije ne uspostavlja se takav sustav na kojem bi se mogli 

odmjeravati konkretni intervalski (i drugi) odnosi, veĺ se odmjeravanje obavlja na samom 

glazbenom materijalu, tj. glazbeni materijal sluģi kao mjera samome sebi. Relativci se ļesto 

pitaju kako je to moguĺe, tj. kako je moguĺe neposredno identificirati intervale i druge 

sklopove bez Ăpretvaranjañ u neki (drugi) sustav imena kao ġto to ļine oni. I kao ġto se oni 

pitaju kako je to moguĺe, ti se drugi pitaju zaġto to ne bi bilo moguĺe kad to njima uspijeva, i 

ne samo da im uspijeva nego im ne stvara osobite poteġkoĺe. Treba, meĽutim, reĺi da se do 

tog stupnja usvojenosti pojmova intervala liġenih imena, intervala kao ļistih razmaka, dolazi 

relativno kasno, nakon intenzivnog i dugotrajnog vjeģbanja. Ako se ne radi dobro ili se radi 

nedovoljno, uļenici se pri identifikaciji Ădovijajuñ na razliļite naļine, pa pojedine intervale, 

akorde ili motive asociraju s karakteristiļnim glazbenim situacijama (npr. rastavljeni durski 

kvintakord vezuje se uz valcer Na lijepom plavom Dunavu) i tako ih identificiraju 

mehanizmima koji su veoma sliļni ï da ne kaģemo identiļni ï onima iz relativnih metoda. 

Uostalom, metodiļari apsolutnih metoda, svjesni ļinjenice da je teġko uspostaviti Ăļisteñ 

intervalske pojmove, upravo preporuļuju da se pojedini intervali asociraju uz neki glazbeni 

tekst. Tako se, na primjer, ļista kvarta moģe asocirati uz poļetak Male noĺne muzike, velika 

seksta uz napitnicu iz Traviate, i sl.  Bilo bi pogreġno misliti da apsolutne metode zanemaruju 

osjeĺaj za tonalitet i da taj osjeĺaj ne razvijaju. To bi, uostalom, bilo nemoguĺe jer danaġnji 

sluġatelj, okruģen u svakodnevici uglavnom tonalnom glazbom, nosi u sebi osjeĺaj za 

tonalitet. Taj se osjeĺaj razvija jer se poļetni rad na svladavanju intonacije odvija na tonalnim 

primjerima, a zatim i preko pjevanja rastavljenih trozvuka na glavnim stupnjevima, ġto je 

ļesto prisutno u tim metodama. Ġtoviġe, u poļetnoj fazi rada na intonaciji tonalitet igra 

jednako vaģnu ulogu kao i kod relativnih metoda. Jedino ġto to nije neki opĺi tonalitet, veĺ je 

to konkretan, najļeġĺe C-durski tonalitet. Kad bi se predugo radilo u C-duru, dogodilo bi se da 

se on shvati kao opĺi tonalitet, te bi miġljenje/pjevanje u svakom drugom bilo zapravo 

transponiranje, ġto se ne bi razlikovalo od relativnog intoniranja. To bi se, na primjer, 

dogodilo ako bi se intonacija vjeģbala prema Duganovu (1923),  ili nekom sliļnom 

priruļniku, u kojem su sve vjeģbe i svi primjeri u C-duru. Zbog toga je veoma vaģno da se u 

C-duru ne ostane predugo.  

Kako se poļetno intoniranje po apsolutnim metodama odvija na primjerima tonalne 

glazbe i tu ĺe uļenici glazbene motive, intervale, akorde, i sl., shvaĺati kao geġtalte, te ĺe, 

prema tome, primjer sa 79. stranice, takoĽer prosuditi kao F-dur ako ih u tome ne omete neka 

asocijacija, poput one veĺ spomenute na Bachovu fugu. Prema tome, u tim dvama 

elementima, tj. u pogledu osjeĺaja za tonalitet i geġtalt-stajaliġta dva se pristupa ne razlikuju 

bitno. Ono u ļemu jest bitna razlika, to je ļinjenica da se u apsolutnom intoniranju ne 

uspostavljaju asocijacije izmeĽu imena tona i stupnja, asocijacije koje ļine relativne metode 

neusporedivo lakġima, ali, ujedno, asocijacije koje, zato ġto su preļvrste, ļine velike smetnje 

kad se sluġatelj/pjevaļ suoļi s atonalnom glazbom. Umjesto asocijacije: ime ï stupanj, kod 

apsolutnih metoda nastoji se stvoriti asocijacija: ime ï ton. Teģnja je pritom da se c shvati kao 

c, d kao d, itd. Te asocijacije nikad ne uspijevaju potpuno, jer kad bi se to dogodilo, govorili 

bismo o apsolutnom sluhu, a kao ġto smo vidjeli, apsolutni sluh ne moģe se steĺi. Osim toga, 

uspostavljanje takvih asocijacija nije jednako moguĺe u svakoj apsolutnoj metodi. Eitz je, na 

primjer, tvrdio da se u njegovoj Tonwort-metodi uspostavljaju asocijacije izmeĽu tona i 

imena (tonske rijeļi). MeĽutim, Heuler (prema: K¿hn, 1931, 59) je eksperimentima pokazao 

da te asocijacije nisu baġ tako ļvrste, pogotovo nisu jednako ļvrste u objema pravcima. Dok, 

naime, ime izaziva predodģbu tona, obratno se ne dogaĽa, tj. ton ne izaziva predodģbu imena. 

Inaļe, ġto se metode tiļe, ona jest takva da bi uspostavljanje asocijacija teorijski bilo moguĺe 

jer su imena tonova jednoznaļno odreĽena. Jednako bi tako uspostavljanje asocijacija istoga 

tipa bilo moguĺe i u abecediranju, jer i u abecedi svaki ton ima svoje vlastito ime. Ġto se takve 
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asocijacije ipak ne uspostavljaju, razlog je u tome ġto veĺina ljudi nema apsolutni sluh, tj. 

nema sposobnosti da tonove jednoznaļno prepoznaje. 

Za razliku od tih dviju metoda apsolutne intonacije, apsolutna solmizacija sama po 

sebi ne dopuġta stvaranje asocijacija o kojima govorimo, i to zbog toga ġto niti jedan ton nema 

svoje vlastito ime koje bi bilo samo njegovo. U tom naļinu intoniranja ne moģe se velika 

terca, na primjer, asocirati uz slogove do-mi kad taj do-mi moģe biti velika, mala, smanjena i 

poveĺana terca i to joġ na tri razliļite pozicije: na  c,  na cis i na ces. Uļenik koji misli 

apsolutnom solmizacijom prisiljen je da si intervale predoļuje kao zvuļne razmake bez 

pomoĺi bilo kakvoga vanjskog imena. Solmizacijski slogovi tu nemaju druge funkcije nego 

da ï poput neutralnih slogova ï olakġaju izgovor u pjevanju. U apsolutnoj  solmizaciji, u 

kojoj ï slobodno moģemo reĺi ï uļenik jedno misli a drugo izgovara, ne samo da ne 

omoguĺuje, nego izravno spreļava stvaranje asocijacija izmeĽu tonova i solmizacijskih 

imena. Da bismo razjasnili taj proces, posluģit ĺemo se usporedbom s uļenjem jezika 

U procesu uļenja jezika kod djeteta se stvara asocijacija izmeĽu predmeta i rijeļi kao 

znaka za predmet. Dijete vidi predmet i ļuje rijeļ i s vremenom se u njega stvori asocijacija 

izmeĽu predmeta i rijeļi, tako ļvrsta da rijeļ smjesta izaziva predodģbu predmeta. Lako se 

moģe pokazati da je tu vrlo ļesto rijeļ o procesu uspostavljanja uvjetnog refleksa. Da smo u 

toku uļenja djetetu pokazali ļetiri razliļita predmeta uz upotrebu jedne rijeļi sprijeļili bismo 

uspostavljanje spomenute ļvrste jednoznaļne asocijativne veze. Rijeļ ne bi izazivala 

predodģbu predmeta. Dijete bi o svakom od ļetiriju predmeta imalo odreĽenu (vizualnu) 

predodģbu, relativno nezavisnu od imena. Rijeļ, bez predmeta, ne bi mogla sluģiti kao znak 

za predmet jer je bez konkretnog znaļenja i dijete bi tek prema kontekstu moglo odrediti na 

koji se  od ļetiriju predmeta misli. Veoma je sliļan proces stvaranje pojmova intervala u 

apsolutnoj solmizaciji. Ako vidi napisano:  

 

 

 
 

 

uļenik izgovara do-mi, misli i pjeva do-mi kao veliku tercu.  Ako je napisano:  

 

 

 
 

 

uļenik izgovara do-mi, misli do-mi b®mol  i pjeva malu tercu. Ako piġe:  

 

 

 
 

 

izgovara do-mi, misli do dis̄e-mi b®mol, a pjeva smanjenu tercu. Ako tome dodamo da je 

smanjena terca interval koji se kao smanjena terca teġko intonira i da je uļenici, olakġavajuĺi 

si posao, nastoje misliti/intonirati kao veliku sekundu, ġto takoĽer zahtijeva odreĽeni misaoni 
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proces, vidimo kako je zamrġeno takvo imenovanje i misaono Ăuzimanje u obzir.ñ
40

 Ono je, 

kao ġto smo veĺ rekli, nuģna posljedica apsolutne solmizacije u kojoj nema posebnih imena za 

alterirane tonove C-dura (i, ujedno, osnovne tonove ostalih tonaliteta), nego se za njihovo 

oznaļavanje upotrebljavaju pridjevi. 

Intoniranje apsolutnom solmizacijom ima, meĽutim, jednu vrlo znaļajnu pozitivnu 

karakteristiku: uļenici moraju biti neprekidno misaono vrlo aktivni jer svaki interval treba 

svjesno intonirati/otpjevati kao veliku sekundu, malu tercu, ļistu kvartu, itd. To znaļi da je u 

takvom intoniranju ġablonski pristup jedva moguĺ, dok je, naprotiv, u relativnoj solmizaciji 

takav pristup veoma ļesta pojava. 

U toj komponenti ï zahtjevu za svjesnim intoniranjem svakog pojedinog intervala ï

apsolutno-solmizacijski pristup podsjeĺa na postupak Jacquesa Dalcrozea u kojem se 

(postupku) takoĽer radi o apsolutnoj solmizaciji. Dalcroze je sve ljestvice smjeġtao u prostor 

c
1
- c

2
 ġto znaļi da vjeģbanje ljestvice nije zapoļinjao njezinim osnovnim tonom (tonikom), 

nego donjim tonom  tonskog prostora, smjeġtenog u granice c
1
- c.

2
  Poloģaji  polustepena kod 

toga su se stalno mijenjali, pa je svako ġablonizirano pjevanje/intoniranje ljestvice bilo 

iskljuļeno. Taj svoj naļin Dalcroze je nazvao solf¯ge (K¿hn, 1931, 60). 

 

U okviru ovog razmatranja dodajmo da je bilo viġe pokuġaja da se u apsolutnu 

solmizaciju, posebno u Francuskoj, uvedu dodatni nazivi za poviġenja i sniģenja. Poviġeni do, 

na primjer, bio bi d¯, a sniģeni deu. Predlagani su nizovi vokala i dvoglasa (diftonga) za 

pokrivanje svih jednostrukih i dvostrukih poviġenja i sniģenja, ali se to nije odrģalo, 

vjerojatno zbog inertnosti i inaļe karakteristiļne za glazbenopedagoġko podruļje. Ima, 

meĽutim, psihologa koji smatraju da je dobro ġto ti dodatni slogovi nisu usvojeni: ĂBez obzira 

na to ġto ti vokali nisu estetski (misli se na vokale za sniģenja i poviġenja i dvostruka 

poviġenja i sniģenja, op. P. R.), oni imaju i taj nedostatak ġto njihov misaoni doprinos, po sebi 

logiļan, umanjuje sluġni napor; preciziranje imenovanja riskira da smanji preciziranje tonañ 

(Willems, 1956, 93). Zbog toga je, kaģe Willems, odbaļen taj pedagoġki Ăprogres.ñ ĂBolje je 

uļiniti dopunski napor u sluġnoj predodģbi i intonirati toļno zahvaljujuĺi sluhuñ (Willems, 

1956, 93). 

Sve u svemu, za apsolutne je metode osnovno nepostojanje ļvrstih asocijacija izmeĽu 

tonova i njihovih imena. Zagovornici relativnih metoda to smatraju nedostatkom, ali treba reĺi 

da upravo ta ļinjenica omoguĺuje lakġi pristup problemima atonalne intonacije. Intonirati 

atonalne primjere moguĺe je samo ako se oslobodimo svih tonalnih ovisnosti i ako ih mislimo 

od tona do tona ï intervalski. 

Iz podatka da se kod apsolutnih metoda ne stvaraju ļvrste  asocijativne veze izmeĽu 

tonova i imena, proizlazi da uļenik mora u svakom trenutku biti svjestan intervala koji 

misli/pjeva. Pjevajuĺi c-e uļenik mora znati da je to velika terca, pjevajuĺi c-f mora biti 

svjestan da je to ļista kvarta, itd. Ipak, na poļetku rada pjevanje se zasniva na tonalitetu (C-

duru) pa se intervali i tu intoniraju tonalno-funkcionalno, a svijest o svakom pojedinom 

intervalu izgraĽuje se vjeģbanjem. Kako tu nema stupanjskog tretiranja tonova i intervala, 

mora se svaki pojedini interval posebno vjeģbati. Tek ĺe se nakon takvog dugotrajnog 

vjeģbanja pojedinih intervala stvoriti njihovi pojmovi. To, ujedno, znaļi da je rad na intonaciji 

na taj naļin teģi i dugotrajniji. Uļenici ĺe moĺi misliti/pjevati samo u onim tonalitetima u 

kojima su vjeģbali, ali ĺe tih tonaliteta biti sasvim svjesni. S druge strane, uļenici koji pjevaju 

relativno, mogu veĺ u prvoj godini pjevati u svim tonalitetima (ġto se tiļe notne slike), ali ni 

jednog tonaliteta nisu svjesni. Dok, prema tome, teorija i praksa kod apsolutnih metoda idu 

                                                           

40
 Mi smo ovdje prikazali samo tri kombinacije. MeĽutim, izmeĽu tonova c i e s njihovim poviġenjima i sniģe-

njima postoji moguĺnost stvaranja devet kombinacija koje ĺe se jednako imenovati: kao do-mi. Ako bismo uzeli 

u obzir dvostruka poviġenja i sniģenja, broj moguĺih kombinacija iznosio bi ļak 25! 
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manje ili viġe paralelno, premda vrlo sporo, kod relativnih metoda pjevaļka je praksa daleko 

ispred teorije. Zbog toga relativne metode odgovaraju upravo cilju ġto brģeg osposobljavanja 

za pjevaļku praksu. Uostalom, one su zbog toga i nastale. 

Ļinjenica je, dakle, da je radom po relativnoj metodi uļenik ranije osposobljen za 

pjevanje u razliļitim tonalitetima, njegovi se pojmovi intervala, ljestvica tonaliteta, akorda 

uspostavljaju ranije. Uzrok tome, veĺ smo naglasili, jest taj ġto je broj moguĺih intonacijskih 

odnosa reduciran na odnose unutar jednog opĺeg tonaliteta, a svi ostali odnosi izvode se 

dedukcijom. Naprotiv, kod apsolutnih metoda svaki novi tonalitet (ljestvica) novi je 

intonacijski problem koji u ukupnom nizu pojedinaļnih primjera ï u procesu indukcije ï

pridonosi konaļnom stvaranju pojmova. 

Kod zagovornika metode relativne intonacije ļuje se ponekad kako se u apsolutnim 

metodama polazi od nota kao znakova da bi se doġlo do tonova kao stvari, a time je spoznajni 

put: stvar-ime-znak, kojega se relativne metode pridrģavaju, preokrenut u: znak-ime-stvar. Do 

tog prigovora dolazi otuda ġto apsolutne metode svoj rad zapoļinju s notnim crtovljem i 

notacijom. ĂĠtudij intonacije in vzporedno solfedģov naj se zaļne hkrati z uļenjem teorije, 

vendar pa tako, da uļenec prej obvlada teoretiļno snovñ (Gregorc,  i Jurca,  1958, 25). 

Vezujuĺi se per definitionem za apsolutne oznake tonova, metode apsolutne intonacije veĺ od 

poļetka nuģno polaze od notnog zapisa u apsolutnom smislu. Proces zapoļinje slikom note i 

njezinim imenom, slijedi zvuļna slika posredovana nastavnikom ili instrumentom, a nakon 

toga vokalna realizacija uļenika. Rezultat toga procesa trebalo bi biti formiranje odreĽenih 

zvuļnih slika. Kao ġto se vidi, zvuļna slika tu nastupa kao rezultat pjevanja s lista. Kod 

metoda relativne intonacije proces je neġto drugaļiji. Tu se polazi od zvuļne slike (pjeva se ili 

svira interval, recimo, male terce), ta se slika imenuje (npr. so-mi), a zatim se to zapisuje. 

Neposrednim povezivanjem zvuļne slike (male terce) i njezina relativnog imena (so-mi) 

nastoji se u uļenikovoj svijesti najprije stvoriti zvuļna slika (koja ĺe uskoro postati zvuļni 

pojam) a tek ĺe se onda pristupiti njenom zapisivanju. Primjedba da je za apsolutne metode 

karakteristiļan put: znak-ime-stvar, dakle, deduktivni, a za relativne: stvar-ime-znak, dakle 

induktivni put, uglavnom je toļna, ali to ovdje, u glazbi nije baġ tako jednostavno kao ġto je to 

moģda primjer s poļetnom nastavom ļitanja i pisanja ili s nastavom matematike. Usporedbu 

spominjemo zbog toga ġto se u metodiļkoj literaturi mogu ponekad susresti pokuġaji analogija 

te vrste. Proces stjecanja intonacijskih pojmova (nije proces analogan uļenju pisanja, veĺ je 

analogan procesu uļenja govora. ĂĻitanje je suġtinski drugaļiji proces od pjevanjañ (Bimberg, 

1957, 54). Kad dijete poļne uļiti pisati, ono zna govoriti i ono uglavnom u potpunosti 

razumije materinji jezik. Kad dijete poļne uļiti pisanje u glazbi, ono joġ ne poznaje, ni ne 

razumije glazbeni jezik. Ako zapoļne rad na intonaciji na naļin apsolutnih metoda, dakle, 

pjevanjem iz nota, ono je u situaciji u kojoj bi bilo dijete koje bi istovremeno zapoļelo uļiti 

pisanje i govor, tj. kad bi zapoļelo uļiti pisanje dok joġ ne zna govoriti. Dijete u poļetku ne bi 

razumjelo niġta. Razumijevanje jezika razvijalo bi se postepeno, u tijeku svladavanja ļitanja. 

Relativne metode intonacije su u prednosti upravo u tom elementu: ne oslanjajuĺi se 

na notnu sliku, nastoje uļenika prvo nauļiti glazbeno govoriti, a tek onda ĺe ï veoma lako ï 

nauļiti i pisati. Poredak: stvar-ime-znak tu ĺe biti respektiran. Ali, kao ġto smo rekli, to u 

glazbi nije tako jednostavno. Prije svega, poredak: stvar-ime-znak  ne moģe se u glazbi uopĺe 

striktno ostvariti iz jednostavnog razloga koji leģi u naroļitom karakteru glazbe, bolje reĺi u 

prirodi visina tonova i ļovjekovoj nesposobnosti da te visine jednoznaļno imenuje. 

Redoslijed: stvar (ton) ï ime (c, d, e, itd.) ï znak (nota u crtovlju) bio bi, strogo uzevġi, moguĺ 

samo kod osoba s apsolutnim sluhom. Kad bismo svi imali apsolutni sluh,  postupak 

svladavanja intonacije bio bi jednak poļetnom ļitanju i pisanju i bio bi vrlo jednostavan. Ne 

bi nam bile potrebne relativne metode. Ustvari, ne bi nam bile potrebne nikakve metode jer 

bismo jednostavno ï znajuĺi kako se svaki ton zove ï mogli pjevati/shvaĺati odmah kao ġto 

odmah moģemo ļitati svaki novi tekst jer poznajemo glasove i slova. Ovako, i jedne i druge 
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metode podjednako imaju moguĺnost slijediti spomenuti poredak, pri ļemu ni u jednom ni u 

drugom sluļaju nismo sasvim precizni. Kod apsolutnih metoda, apsolutno ime i znak ne mogu 

se jednoznaļno vezati uz ton zbog ļovjekova Ănedostatkañ ġto nema apsolutni sluh, a kod 

relativnih, ime i znak su relativni i, eo ipso, nejednoznaļni. Prema tome, iz prirode glazbe i 

naļina kako je ļovjek percipira proizlazi da je spoznajni put: stvar-ime-znak samo 

aproksimacija, ali ipak aproksimacija bliģa relativnim nego apsolutnim metodama. 

Kako smo maloprije ustvrdili da jedne i druge metode imaju moguĺnost slijediti 

spomenuti poredak, potrebno je da to ukratko obrazloģimo. Pogledajmo kako bi to izgledalo 

na primjeru apsolutne metode (bilo koje). Nastavnik bi svirao ili pjevao malu tercu (stvar) i 

rekao uļenicima da je to g-e (ime). Uļenici bi to otpjevali i zapisali notama u crtovlju (znak). 

Problem nastupa na drugoj karici tog spoznajnog lanca, i to zato ġto ļovjek ne moģe tonove g 

i e vezati uz toļne visine. Ako uļenici potroġe jedan cijeli dan vjeģbajuĺi interval g-e, 

vjerojatnost da ĺe oni sutradan moĺi taj interval prepoznati u nizu malih terca jednaka je 

vjerojatnosti da se razvije apsolutni sluh. Kolika je ta vjerojatnost vidjeli smo ranije. To znaļi 

da se veza izmeĽu stvari i imena nije uspostavila. S druge strane, uļenici koji su vjeģbali 

interval male terce relativno, uglavnom ĺe sutradan biti u stanju taj interval prepoznati, tj.   

razlikovati ga od svih ostalih intervala i  relativno ga  imenovati. Tu se, veza izmeĽu stvari i 

imena uspostavila. Na to bi se moglo primijetiti kako se ta vrsta veze izmeĽu stvari i imena 

uspostavila i kod prve grupe uļenika. I oni ĺe, naime, biti u stanju razlikovati malu tercu od 

svih ostalih intervala, tj. prepoznati je, da, ali to nije mala terca g-e, nego je to jednostavno 

mala terca koja se relativizirala, tj. postala pojam male terce, sasvim jednako onome kako se 

to dogaĽa u relativnim metodama. Tu dolazimo do kljuļnog momenta koji ĺe nam odgovoriti 

na pitanje zaġto metode apsolutne intonacije upravo moraju polaziti od note
41

 (znaka) a ne od 

stvari (tona). Kad bi polazile od tona, postale bi relativnim metodama, tj. intervali C-dur 

ljestvice postali bi opĺim intervalima. To znaļi da bi uļenik svaki sluġno opaģeni interval  

imenovao (glasno ili samo u mislima, svejedno) imenima C-dura, bez obzira o kojim se 

intervalima stvarno radi. Neprekidna vezanost uz notnu sliku spreļava taj proces relativizacije 

(tj. nastoji sprijeļiti). MeĽutim, proces relativizacije ili, bolje, generalizacije, ne moģe se 

sasvim sprijeļiti  jer je relativnost ï kao ġto smo veĺ viġe puta naglasili ï imanentna glazbi i 

perceptivnom sustavu kojim ļovjek prima glazbu. Zbog toga u metodama apsolutne intonacije 

koje se predugo zadrģavaju u C-duru postoji opasnost da se savlada samo intonacija C-dura, a 

da sve drugo bude puka transpozicija odnosa C-dura u ostale  durske  ljestvice/tonalitete. Nije  

teġko  zakljuļiti da u tom sluļaju C-dur ustvari postaje relativan. 

 

Zanimljivo je u tom kontekstu zapitati se kakve misaone operacije primjenjuje netko 

tko je uļio solfeggio po Ăfrancuskoj metodiñ
42

 kod nas. 

 

Ako takvoj osobi postavite pitanje kako ona ļuje durski trozvuk, ona ĺe vam 

odgovoriti: do-mi-sol. Mi znamo da u apsolutnoj solmizaciji do-mi-sol jednoznaļno oznaļuje 

tonove c-e-g. Prema tome i takav sluġatelj, kad samo sluġa, sluġa relativno, te ĺe svaki (bilo 

koji) durski trozvuk ļuti kao do-mi-sol. Ali ļim ima pred sobom notni tekst, na primjer, 

trozvuk d-fis-a, on to pjeva kao d-fis-a, svjestan ļinjenice da je to trozvuk na prvom stupnju 

D-dura, i to u tolikoj mjeri svjestan da ga uopĺe ne smeta ġto to izgovara re-fa-la. To znaļi, 

dalje, da, kad je rijeļ apsolutnoj solmizaciji kod nas, ona ima relativan karakter ako se radi 

samo o sluġanju bez gledanja u note, dok pri pjevanju s lista u procesu glazbenoga miġljenja 

ne igra nikakvu funkciju jer naġ uļenik misli abecedom a ne solmizacijom. Koja je onda 

                                                           

41
 U njemaļkoj metodiļkoj literaturi ove se metode ponekad nazivaju Notenlehrmethoden. 

42
 Jasno je da ne postoji neġto ġto bi se zvalo francuska metoda. Rijeļ je jednostavno o apsolutnoj solmizaciji 

kojom se ï meĽu ostalima ï koriste i Francuzi. 
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njezina stvarna funkcija? Nikakva! Osim ġto je, eto, Ăpjevnijañ od abecede, kao ġto istiļu 

njezini zagovornici. 

 

Postupak apsolutnih metoda po kojemu se rad na intonaciji mora zapoļeti teorijskim 

svladavanjem notnog pisma, treba osvijetliti s joġ jednog stajaliġta. Cijeli problem intonacije 

treba, naime, promatrati u kontekstu cjelokupnog glazbenoobrazovnog rada na poļetnom 

stupnju glazbenoga ġkolovanja. Poznato je da na tom, poļetnom stupnju dolazi do 

nepodudaranja izmeĽu napredovanja na instrumentu i napretka u svladavanju intonacije. 

Problem ne mogu rijeġiti ni apsolutne, ni relativne metode. Nastavnici instrumenta ï da bi 

uopĺe mogli zapoļeti rad na instrumentu ï prisiljeni su upoznati djecu s glazbenim pismom, i 

to na naļin: znak-ime. Stvar, tj. ton doĺi ĺe tek kasnije. S druge strane, na solfeggiu, djeca 

pjevaju solmizacijom i taj se rad ļesto odvija bez ikakve veze s radom na instrumentu, tako da 

dijete ï gotovo bismo mogli reĺi ï usvaja dva sustava: jedan za solfeggio, a drugi za 

instrument. Ako nastavnici ne uļine poseban napor da ukaģu na meĽusobnu vezu tih dviju 

djelatnosti, one ĺe se doģivjeti kao razliļite, jer ne dolazi do transfera s jedne na drugu. 

 

Poļetna neujednaļenost izmeĽu prakse instrumenta i prakse solfeggia nerjeġiv je 

problem koji je neġto manji ako se radi apsolutnom metodom intonacije, zbog veĺ spomenute 

ļinjenice ġto intonaciji prethodi upoznavanje notnog pisma gotovo isto onako kako se to 

dogaĽa i na poļetku uļenja instrumenta. Ali to nije tako u svim metodama apsolutne 

intonacije. Kod nas, konkretno, to ĺe se dogoditi ako se (na solfeggiu) radi abecedom. U 

romanskim zemljama, Rusiji i svim ostalim zemljama u kojima se umjesto abecede koristi 

apsolutna solmizacija to ĺe se dogoditi ako se u solfeggiu koristi apsolutna solmizacija. Ako, 

meĽutim, mehaniļki prenesemo apsolutnu solmizaciju na naġu nastavnu praksu, opet se na 

nastavi instrumenta i nastavi solfeggia uspostavljaju dva sustava: jedan za instrument 

(abeceda) i jedan za pjevanje (solmizacija). Dakako, apsolutne metode ne rjeġavaju problem 

nejednakog poļetnog napredovanja na instrumentu i solfeggiu. Taj problem ne moģe se u 

potpunosti ni rijeġiti, ali, ponavljamo, nerazmjer je kod apsolutnih metoda manji, iako ne i 

eliminiran. Naime, i kod apsolutnih metoda uļenici se zadrģavaju na C-duru joġ dugo nakon 

ġto na instrumentu veĺ sviraju u tonalitetima s nekoliko predznaka. Ļinjenica da prethodno 

upoznavanje notnog pisma nije popraĺeno odgovarajuĺim sluġnim pojmovima nego je ļisto 

mehaniļko uļenje,  poseban je problem u koji ovdje neĺemo ulaziti. 

 

 

 

5.1.2.  Rjeġavanje teģih intonacijskih problema  
 

Veĺ smo spomenuli da uļenik koji je odgojen relativnom metodom intonacije nailazi 

na velike teġkoĺe kad se naĽe pred atonalnim glazbenim primjerom i da znatne teġkoĺe 

nastaju i kod tonalnih primjera ako su neġto kompliciraniji u pogledu modulacija ili/i 

alteracija. Rekli smo takoĽer da se ova druga kategorija teġkoĺa dade prevladati u okviru 

relativne intonacije. Potrebno je nakratko vratiti se na to pitanje. 

 

Jedan jednostavniji primjer solmizirat ĺe se ovako: 
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 Na sliļan naļin rijeġit ĺe se intonacija sljedeĺeg primjera, iako je on neġto sloģeniji 

(ovdje mislimo na sluļaj da se pjeva/misli melodijska linija /gornji glas/ bez obaziranja na 

fraziranje): 

 

 
 

Primjer Tristana moģe se solmizirati i drugaļije, ovisno o tome vodi li se ili ne vodi raļuna o 

harmonijskoj komponenti. Oļigledno je da bi sluġatelj/pjevaļ, vodeĺi raļuna samo o 

melodijskoj liniji a ne i o harmoniji, ļetvrtu frazu (h-c-cis-d), umjesto mi-fa-fi-so, radije 

solmizirao kao ti-do-di-re. Pojavit ĺe se u praksi situacije u kojima je izbor Ăpravihñ 

solmizacijskih slogova veoma vaģan. To ĺe biti sluļaj u zbornom pjevanju i u sluġanju glazbe 

gdje ĺe ukupni harmonijski kontekst potpuno dezorijentirati pjevaļa ako se Ănjegoviñ slogovi 

funkcionalno ne uklapaju u kontekst. Taj problem sasvim jasno dolazi do izraģaja veĺ pri 

sluġanju Uvoda Tristana i Izolde. Znatno zamrġeniju situaciju predstavlja primjer na sljedeĺoj 

stranici (Popoviĺ, 1969, 105). 

Kao ġto se vidi, i taj je primjer moguĺe je otpjevati/misliti relativnom solmizacijom, 

ali je prije toga ili u tijeku pjevanja potrebno napraviti analizu koja i nije baġ kratka, te se 

postavlja pitanje je li taj naļin pjevanja/miġljenja racionalan ili je ipak jednostavnije primjer 

otpjevati intervalski, bez takvog tonalnog osmiġljavanja.  

Relativan naļin pjevanja/miġljenja  teorijski je moguĺ i kod Schºnberga i Berga ali je 

praktiļki gotovo neizvediv. Ako je i izvediv, toliko je neracionalan, zahtijeva toliko prethodne 

analize da prestaje biti pjevanje a vista, da i ne spominjemo ļinjenicu kako je takav naļin 

shvaĺanja te vrste glazbe  suprotan njenom smislu.  

MeĽutim, nije problem samo u pjevanju. Ostaje, naime, pitanje, ġto je sa sluġanjem tih 

istih skladba, odnosno, koje bi misaone mehanizme morao upotrijebiti uļenik ako  mu se ti 

primjeri sviraju kao diktat. Dok bi tonalni naļin miġljenja joġ kako-tako omoguĺio zapisivanje 
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gornjeg primjera Bart·ka, kod Wagnera veĺ nastupaju problemi koje je teġko rijeġiti pod tim 

uvjetima. To spominjemo u vezi s moguĺim prigovorom da se u suvremen(ij)oj glazbi mogu 

susresti i takve skladbe  koje nije moguĺe, a nije ni potrebno pjevati. Ako se takva primjedba i 

prihvati, ostaje problem sluġanja, odnosno, ostaje pitanje kako se takva glazba ļuje. A svjesno 

sluġanje glazbe i jest srediġnji problem intonacije. Svjesno sluġanje nije drugo do pjevanje u 

sebi, jednako tako kao ġto je miġljenje na izvjestan naļin govor u sebi. ĂGlas je sluga sluhañ 

(Ulanowsky, 1931, 32). Moģemo slobodno reĺi da su svjesno sluġanje (glazbeno miġljenje) i 

pjevanje  povezani na identiļan naļin kao ġto su povezani miġljenje i govor. Analogno 

procesima Ăobiļnogñ miġljenja i glazbeno se miġljenje (npr. zamiġljanje nekog glazbenog 

odnosa) moģe odvijati i bez  izravne glasovne ekspresije ï u sebi ï pri ļemu problem  

intonacije ostaje jednako aktualan kao i kod glasnog pjevanja, jer su za toļno i svjesno 

pjevanje, potrebni toļni svjesni glazbeni pojmovi kao ġto je za jasan govor potrebna jasnoĺa 

misli. Hoĺe li se ti svjesni glazbeni pojmovi glasovno aktualizirati, tehniļko je a ne into-

nacijsko pitanje ili, drugim rijeļima, jasni glazbeni pojmovi potrebni su u svakom sluļaju: 

imamo li ili nemamo namjeru neġto glasno otpjevati, radi li se o vokalnoj ili, pak, o instumen- 

talnoj glazbi. Prema tome, pjevali mi gornje primjere ili ne, mi ih moramo  nekako ļuti 

(shvatiti). Oļigledno je da strogi relativno-funkcionalan naļin tu zakazuje i da ga treba 

zamijeniti nekim efikasnijim.   

 

 
 

 

U vezi s Wagnerovim odlomkom treba reĺi joġ nekoliko rijeļi. Vidjeli smo neke 

skokove s osnovnoga tona  na alterirani ton (npr. mi-si/e-gis/  ï kraj prvog i poļetak drugog 

takta), ili obratno, s alteriranoga na osnovni ton (npr. lu-do/g-h/ ï kraj petoga i poļetak ġestog 

takta). Takvi i sliļni skokovi (s alteriranog na alterirani ton) takoĽer predstavljaju probleme 

uļenicima koji misle relativno, i to jednostavno stoga ġto se problemu alteracija i kromatike u 

solfeggiu ne posveĺuje dovoljna paģnja. Zaboravlja se da su alterirani tonovi samo 
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alternativne pozicije odgovarajuĺih stupnjeva (Albersheim, 1974, 197-198). Svaki stupanj 

ljestvice pokriva zapravo odreĽeno polje visina, u kojem je polju visina osnovnog tona glavna 

i nosilac tonalne funkcije, ali i preostale dvije moguĺe pozicije ï poviġenje i sniģenje ï 

takoĽer pripadaju tom stupnju, nosioci su iste funkcije, pa im u intonaciji treba  posvetiti 

jednaku paģnju kao i Ăosnovnom tonu.ñ  Prisjetimo  se rasprave o C. Eitzu i primjera Tilla 

Eulenspiegela koji smo tamo citirali (str. 21). Ton h je tamo ļetvrti stupanj i kao takav nosilac 

funkcije ļetvrtog stupnja. Cis je peti stupanj i takoĽer nosilac funkcije petog stupnja. Prema 

tome, u radu na intonaciji nije dovoljno obraditi samo Ăosnovnu pozicijuñ petog stupnja na 

primjer, nego i njegovo poviġenje i njegovo sniģenje jer su obje alteracije sastavni dio tog, 

petog stupnja, to su samo razliļite pozicije istoga stupnja. To ĺe reĺi da nije drugi stupanj 

samo re, nego je to i ri i ru. U polje treĺega stupnja, na isti naļin, ulazi mi i mu, polje prvoga 

ļine do i di, itd. U praksi relativnog  solfeggia dogaĽa se, meĽutim, da se osnovna pozicija 

stupnja obraĽuje pet godina, a alternativne pozicije samo jednu. Ako se tome doda ļinjenica 

da se te alternativne pozicije ļesto obraĽuju samo kao izmjeniļni ili prohodni tonovi, onda je 

jasno da ĺe uļenici imati teġkoĺa pri intoniranju  primjera kakav je  Wagnerov i  Straussov.  

Alterirane tonove trebalo bi u svladavanju intonacije vjeģbati jednako intenzivno ako 

ne i intenzivnije od njihovih osnovnih tonova (pozicija), i to ne samo kao prohodne i 

izmjeniļne pojave nego i u svim moguĺim kombinacijama skokova: s osnovnog na alterirani 

ton,  s alteriranog na osnovni ton, s alteriranog na alterirani ton. 

 

 

 

5.2.  Izbor metode intonacije 
 

Odgovor na pitanje ï koju metodu izabrati ï mora proizlaziti iz objektivne procjene 

prednosti i nedostataka jednih i drugih metoda, a nikako iz prakticistiļkih, subjektivnih 

impresija koje gotovo uvijek vode u glorifikaciju vlastitog pedagoġkog Ăiskustvañ uz 

obligatno negiranje svega ġto tvrdi netko drugi. Odgovor na postavljeno pitanje ovisit ĺe, 

nadalje, o tome kome je namijenjena glazbena nastava, tj. o tome je li rijeļ o profesionalnom 

glazbenom ġkolovanju ili pak o glazbenom odgoju laika. 

Ovo poglavlje nema pretenziju da daje bilo kakve recepte; njegova je iskljuļiva 

namjena da buduĺem uļitelju pruģi neophodne informacije kao preduvjet za samostalan izbor 

metode. 

Vidjeli smo da su metode relativne intonacije ï zbog toga ġto se zasnivaju na psi-

holoġkim zakonitostima  percepcije glazbe ï  Ăprirodnijeñ i neusporedivo lakġe od metoda 

apsolutne intonacije. Zato je vrlo jednostavno donijeti odluku o izboru metode intonacije kad 

je u pitanju odgoj laika:
43

 tu dolaze u obzir jedino metode relativne intonacije. Rad po 

apsolutnoj metodi nema tu nikakvih izgleda na uspjeh. Kad je rijeļ o tomu koju od metoda 

relativne  intonacije izabrati, nema sumnje da ĺe metoda  tonik-solfa, odnosno, metoda tonika-

do  biti najprikladnija  zbog  jednostavnosti i opĺe poznatosti. Tzv. funkcionalna metoda 

sazdana je, kao ġto smo pokazali,  na nekim pogreġnim teorijskim pretpostavkama i nju bi 

svakako trebalo izbjegavati.  

O ostalim metodama relativne intonacije nije ni potrebno govoriti jer, zaista, ne bi 

imalo smisla uvoditi recimo Jale ili neku drugu metodu kad time ne bismo dobili niġta ġto veĺ 

ne sadrģi metoda tonika-do. 

                                                           

43
 Pod odgojem laika podrazumijevamo glazbeno opismenjivanje zborskih pjevaļa amatera. U osnovnoj opĺe-

obrazovnoj ġkoli glazbeno je opismenjivanje ï kao ġto smo pokazali na drugim mjestima ï besmisleno, stoga 

nepotrebno i, uostalom, neizvedivo bez obzira na to kojom bi se metodom provodilo. 
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Dok su metode relativne intonacije veoma pogodne i za glazbeno opismenjivanje 

amaterskih zborskih pjevaļa, u profesionalnom glazbenom obrazovanju treba se, ļini se, 

opredijeliti za metode apsolutne intonacije. Razloge za to veĺ smo spomenuli: prvo, relativne 

metode oteģavaju shvaĺanje atonalne glazbe, i drugo, apsolutne metode usklaĽenije su s 

poļetnom nastavom na instrumentu. 

Rad na svladavanju intonacije po apsolutnim metodama teģi je i dugotrajniji. U 

uvjetima glazbenoga ġkolovanja on nam se ipak isplati jer ĺe uļenik na kraju biti osposobljen  

na adekvatan naļin rjeġavati i intonativne probleme atonalne glazbe. U vezi s tim potrebno je 

ukratko zadrģati se na joġ nekim pojedinostima. 

Vidjeli smo da su i apsolutne metode u poļetnoj fazi rada na intonaciji takoĽer 

funkcionalne u smislu tonaliteta i tonalnih funkcija. One se, dakle, u toj fazi, zapravo ne 

razlikuju od relativnih metoda. Razlika nastaje kasnije, a oļituje se u teģnji apsolutnih metoda 

da se odupru jednoznaļnosti funkcionalnih karakteristika stupnjeva ljestvice/tonaliteta, 

intervala i akorada, i to upravo iz potrebe da se kasnije bude u stanju pristupiti atonalnoj 

glazbi onako kako joj se jedino i moģe pristupiti: nefunkcionalno. Jedan od osnovnih uvjeta 

ruġenja funkcionalnosti jest spreļavanje stvaranja prejakih jednoznaļnih asocijacija izmeĽu 

stupnjeva ljestvice/tonaliteta i imena za te stupnjeve. Taj uvjet apsolutne metode ispunjaju. 

Uļenici odgojeni apsolutnom metodom manje ĺe misliti tonalno-funkcionalno, moģda ĺe 

imati i manje Ăosjeĺaja za tonalitet,ñ ali ĺe se zato lakġe snalaziti u atonalnoj glazbi. Moģe  li 

se isti cilj  postiĺi i relativnim metodama? Ļini se da je odgovor na to pitanje afirmativan, a 

rjeġenje bi se moglo potraģiti u naļinu rada kakav se njegovao u okviru Kod§lyjeve metode u 

MaĽarskoj (v. o tome: Hegyi, 1975). Ļim se uspostave funkcije, pristupa se njihovu 

defunkcionaliziranju, tj. nastoji se  pojedine stupnjeve, intervale, akorde i motive, osloboditi 

onog tipa funkcionalnosti o kojem smo govorili: tj. funkcionalnosti u kojoj se velika terca 

asocira iskljuļivo uz do-mi, kvarta uz so-do', kvinta uz do-so, itd. Uļenike se navikava da 

svaki interval vjeģbaju i drugim moguĺim parovima slogova, da razliļitim moguĺim 

slogovima solmiziraju i pjevaju isti motiv. Npr. (Hegyi, 1975, 53, 133, 61): 
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U radu po relativnoj metodi treba, dakle, nastojati da se svaki interval vjeģba na 

svakom moguĺem  paru slogova: tako velika terca neĺe biti samo do-mi, nego i fa-la, so-ti, 

mi-si, a kasnije i re-fi, lu-do, ru-fa, itd. Jednako tako ne treba dopustiti da se durski kvintakord 

asocira iskljuļivo uz slogove do-mi-so; odmah, ļim je to moguĺe, treba isti kvintakord pjevati 

i kao fa-la-do i so-ti-re, a kasnije i u kombinacijama koje proizlaze iz alteracija. 

Glazbeno miġljenje koje se zasniva na jednoznaļnom shvaĺanju intervala na uvijek isti 

naļin, zapravo je konvergentno, dok bismo opisanim naļinom razvijali divergentno glazbeno 

miġljenje. Nije potrebno ni spominjati da treba teģiti upravo tom drugom jer time 

osposobljavamo uļenika da odreĽene intonativne situacije rjeġava na viġe moguĺih naļina. 

Takvim razbijanjem funkcionalnosti ï rekli bismo, njenim dijalektiļkim dokidanjem putem 

razvoja divergentnog miġljenja ï mogli bismo zapravo doĺi do istoga cilja do kojega se dolazi 

apsolutnim metodama ï i to na lakġi i prirodniji naļin. 

Prema tome, metoda apsolutne intonacije nije jedina koja bi se mogla ili morala 

preporuļiti za rad u glazbenoj ġkoli, jer je i relativnim metodama moguĺe doĺi do istoga cilja 

onako kako smo upravo opisali. 

U primjerima na stranicama 96-97 vidjeli smo kako pjevaļ s relativnim miġljenjem 

intonacije rjeġava intonaciju relativno kompliciranijih glazbenih primjera. On je prije pjevanja 

morao analizirati primjer da vidi Ăo ļemu se radi,ñ tj. da odredi tonalitete, odnosno, 

modulacije i utvrdi tonove na kojima ĺe se obaviti mutacije, jer jedino tako moģe znati kojim 

ĺe solmizacijskim slogovima imenovati pojedine dijelove primjera. Tako se glazbeni primjer 

pretvara u niz tonalitetnih odsjeļaka, odnosno, pretvara se u svojevrsni modulativni stavak. 

Ako ne vlada dobro intonacijom alteriranih tonova, on ĺe i alterirane tonove shvaĺati kao da 

pripadaju nekom (drugom) tonalitetu te ĺe ih tako i solmizirati. Time se broj mutacija joġ viġe 

poveĺava. Kako se ļesto radi o glazbi koja nije niz tonalitetnih odsjeļaka kao ġto bi to iz naġe 

analize proizlazilo, dolazi do neadekvatnog pristupa takvoj glazbi, a ļesto i do toga da pjevaļ 

nije siguran kako da odreĽeni odsjeļak shvati; treba li neki interval velike terce zamisliti i 

otpjevati kao do-mi, ili fa-la, ili nekako drugaļije jer mu nastavak primjera ne daje odgovor 

na to pitanje. Ako, pak, takvom primjeru pristupi apsolutno, onda tih problema neĺe biti: on 

ĺe interval velike terce otpjevati kao veliku tercu bez obzira na kontekst u kojemu se pojavila, 

pa ĺe tako otpasti sve dileme o tome pripada li konkretna velika terca ovom ili onom 

tonalitetu. To je uostalom ispravan naļin jer se u toj vrsti glazbe ne radi o nizu tonaliteta. 

Rekli smo da je za glazbeno obrazovanje laika jedini moguĺi put primjena relativnih 

metoda intonacije zbog toga ġto su one jednostavne, Ăprirodneñ i ġto je za ovladavanje 

intonacijom na temelju njih potrebno mnogo manje vremena. Zbog istih razloga u glazbenoj 

praksi vlada miġljenje da relativnim metodama treba zapoļeti rad i u glazbenoj ġkoli, a kasnije 

se Ăprebacitiñ na apsolutnu metodu. Treba, meĽutim, reĺi da ĺe se uļenik koji je zapoļeo rad 

po relativnoj metodi ï ako mu ne razvijamo divergentno glazbeno miġljenje ï teġko osloboditi 

svog relativnog miġljenja te ĺe i pri prijelazu na apsolutnu metodu u sebi i dalje misliti 

relativno. Tome bismo dodali da prijelazi iz jedne metode u drugu ï karakteristiļni, naģalost, 

za naġu nastavnu praksu ï ļine uļenicima velike teġkoĺe u svladavanju intonacije. 

Insistiranje, pak, da uļenik, nakon jednog duģeg perioda uļenja intonacije po jednoj, prijeĽe u 

drugu metodu, potpuno je neopravdano jer su odgovarajuĺi pojmovi i predodģbe veĺ tako 

ļvrsti da ih je gotovo nemoguĺe zamijeniti drugaļijima. DogaĽa se onda da uļenik ili student 

Ăde iureñ prihvati novi pristup ali u sebi ostaje pri svome. 

Moģe se primijetiti da glazbenici nepedagozi pokazuju neku vrstu prezira prema 

metodama relativne intonacije, smatrajuĺi ih sredstvom potrebnim samo onima manje 

talentiranima. Postoje Ăteoretiļariñ koji tvrde kako su solmizacijski slogovi samo 

Ăpoġtapaliceñ kojih se treba ġto prije osloboditi i pjevati apsolutno (kao ġto to ļine oni). Pod 

pretpostavkom da su iskreni (ġto, naģalost ļesto nije sluļaj), takvi su sudovi netoļni i 

psiholoġki pogreġni. Relativni slogovi nisu Ăpoġtapalice,ñ veĺ su to imena stupnjeva, a stupanj 
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a ne apsolutna visina tona posljednja je i jedina ļvrsta referentna toļka na koju se sluġatelj 

moģe pouzdano osloniti. 

Ponekad se, nadalje, moģe ļuti kako apsolutne metode razvijaju apsolutni sluh. O 

moguĺnosti stjecanja apsolutnog sluha govorili smo ranije pa to ne treba ponavljati. Ako 

nema adekvatnih dispozicija nikakvim metodama intonacije neĺe se razviti apsolutni sluh; 

ako pak dispozicije postoje, apsolutni sluh ĺe se razviti bez obzira na to kojom metodom 

intonacije se radi. To ġto u takvim tvrdnjama jest toļno, je ļinjenica da onima koji imaju 

apsolutni sluh ne odgovara rad po relativnim metodama. Takvi pojedinci, veĺ smo to 

naglasili, veoma su rijetki, ļak i meĽu skladateljima. 

 

Prezir glazbenika prema metodama relativne intonacije ļudi to viġe ġto se relativno 

miġljenje sasvim normalno njeguje, na primjer, u nastavi harmonije. Kao ġto nam je poznato, 

tzv. klasiļna harmonija zasniva se na logici stupnjeva, dakle, na funkcijama u tonalitetu. Da 

stvar bude joġ gora, harmonija u nastavnoj praksi je cedurska harmonija, koja se po potrebi 

transponira u ostale tonalitete. 

 

Jednako su tako tvrdnje da Ădjetetu nipoġto ne odgovara relativno miġljenje; ono je 

naviklo raditi s utvrĽenim oznakama za stvari koje ga okruģuju. K takvim stvarima pripadaju i 

tonoviñ (prema Poģgaj, 1950, 70), i da Ăsvakoj stvari u naġoj okolini dajemo vlastito ime ...ñ 

(Unger, 1958, 235), veoma dubiozne: one su u prvom redu neprecizne, jer se pitamo kojem to 

djetetu ne odgovara relativno miġljenje, a zatim i netoļne, jer se tvrdnja o nedostatku 

relativnog miġljenja ne moģe mehaniļki prenijeti na podruļje glazbenog miġljenja iz 

jednostavnog razloga: glazbeno miġljenje je po svojoj biti relativno. Da je dijete Ănaviklo 

raditi s utvrĽenim oznakama za stvari koje ga okruģujuñ i da svakoj stvari u naġoj okolini 

dajemo vlastito ime, vrlo su banalne simplifikacije koje ne vrijede ni za stolice, kuĺe, drveĺe 

itd. jer bi to znaļilo da dijete uopĺe ne barata pojmovima ï a pogotovo to ne vrijedi glazbene 

tonove jer ļovjek jednostavno ne raspolaģe odgovarajuĺim perceptivnim aparatom koji bi mu 

omoguĺio da tonove jednoznaļno odreĽuje po visini. Ali, nije to sluļaj samo s visinama 

tonova. Kad bi dijete radilo samo s ĂutvrĽenim oznakama za stvari,ñ onda bi moralo biti 

stanju odreĽivati na primjer, apsolutni iznos temperature ï ġto bi ļak bilo realnije oļekivati jer 

ima na raspolaganju ļvrst referentni sustav: temperaturu vlastitoga tijela ï zatim, osvjetljenja, 

itd. Kad bi dijete u glazbi zaista radilo s utvrĽenim oznakama za stvari, onda bi svaka 

transponirana melodija zvuļala kao nova. Glazbenopsiholoġka literatura zabiljeģila je, doduġe, 

primjere djece koja su transponiranu (istu) melodiju doģivljavala kao potpuno novu, ali je 

jasno i glasno dala do znanja da je bila rijeļ o djeci s apsolutnim sluhom (Farnsworth, 1969, 

51). Prema tome, tvrdnja da je dijete naviklo raditi s utvrĽenim oznakama za stvari nije 

argument kojim bi se mogla opravdati apsolutna metoda intonacije.  

U zakljuļku ovom potpoglavlju ponovimo joġ jednom: ġto se tiļe glazbenog 

obrazovanja laika, neĺe biti dileme o izboru metode. Ona mora biti relativna. U glazbenoj 

ġkoli moguĺ je jedan i drugi pristup, pod uvjetom da u relativnim metodama od poļetka 

teģimo razvitku divergentnog glazbenog miġljenja, onako kako smo ukratko opisali. 

 

 

5.3.  Poļetak rada  na intonaciji 

 

Problem poļetka rada na svladavanju intonacije zanimat ĺe nas ovdje samo s aspekta 

redoslijeda u obraĽivanju stupnjeva kad je rijeļ o relativnim, odnosno redoslijeda intervala 

kad je rijeļ o apsolutnim metodama. 
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Redoslijedi u obradi stupnjeva ljestvice, odnosno redoslijedi u obradi intervala kod 

razliļitih metoda unekoliko se meĽusobno razlikuju, a razlikuju se i u okviru iste metode. 

Ovdje ĺemo ukazati na te razlike i pokuġati odgovoriti na pitanje otkud one potjeļu. U Tablici 

3, dajemo pregled redoslijeda u obradi stupnjeva i intervala kod razliļitih metoda, odnosno, 

razliļitih autora u okviru iste metode. 

 

 

Tablica 3. Redoslijed obrade stupnjeva/tonova u razliļitim metodama 

                  i kod razliļitih autora 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5.3.1.  Relativne metode 
 

MeĽu zagovornicima relativnih metoda postoje razliļita miġljenja o tome kako poļeti 

rad na intonaciji. Razlike se uglavnom svode na dilemu: treba li zapoļeti tonovima toniļkog 

trozvuka s  jasnom  durskom orijentacijom, ili  zapoļeti s poznatom djeļjom tercom koja  se  

solmizira kao so-mi. Metodiļari su htjeli pronaĺi poļetak koji ĺe djeci  biti najlakġi, 

jednakotako kao ġto se, na primjer, u poļetnoj nastavi ļitanja i pisanja takoĽer nastoji pronaĺi 

najpovoljniji redoslijed uļenja slova. 

Originalna metoda tonik-solfa zastupa redoslijed: 1. tonovi toniļkog, 2. tonovi 

dominantnog i, 3. tonovi subdominantnog trozvuka. Iz tog redoslijeda izvodi se i naziv te 

 

Metoda  

(autor) 

 

 

                       Stupnjevi/intervali 

Tonika do  

Tonik-

solfa  

 

DO-SO-MI-TI-RE-FA-LA  

Adamiĺ 

Poģgaj 

 

DO-SO-MI-DO'-RE-TI-LA-FA 

Antoniĺ DO-SO-MI-do'-so,-TI-ti,-RE-re'-FA-LA 

Jºde DO-do'-MI-SO-LA-TI-FA-RE  

Baġiĺ DO-SO-do'-MA-RE-re'-so,-NJA-LE-LJE- 

le,-lje,-FU-TI-TE-ti,-te, 

Rinderer SO-MI-LA-DO-RE-FA-do'-TI 

Bentley SO-MI-LA-RE-DO-ti,-TI-FA 

Kod§ly SO-MI-LA-DO-RE-la,-do'-so,-FA-TI-FI ... itd. 

Noack SO-MI-DO-LA-RE-FA-so,-do'-TI  

Jale 

 

RO-MI-SU-JA-ja'  -ro,-LE-NI-WA 

(V - III -VI ï I -VIII -V  -II -IV-VII)  

Magdaleniĺ  g-e(s-m); a-g-e(l-s-m); g-f-e(s-f-m); g-c(s-d);  d(r); 

c
2
(d); h(t); d

2
(r) ... itd. 

Novak,  

Dugan, 

Luļiĺ  

 

Sekunde, terce, kvarte, kvinte, sekste, septime,  

oktave 

Matz  C-dur ljestvica; rastavljeni akordi; intervali. 

Eitz  Fe-pa-to-ni-gu-la-to-ro (a-fis-d-h-e-g-d
2
-cis) 
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metode: tonik-sol-fa. Spomenuti redoslijed preuzela je i metoda tonik-do i veĺina autora koji 

su se opredijelili za tu metodu svladavanja intonacije. 

Osnovna karakteristika tog redoslijeda jest orijentacija na toniļki kvintakord koji veĺ 

na poļetku treba ļiniti ļvrsto intonacijsko i tonalno uporiġte. 

Drugu grupu metodiļara ļine oni koji za poļetak ne uzimaju toniļki trozvuk, veĺ 

poznati motiv djeļje male terce (Rufterz, Kuckucksterz), motiv poznat iz mnogih djeļjih 

pjesama: 

 

  
Ovdje ne namjeravamo zastupati, ni posebno braniti ijedan od gornjih redoslijeda jer 

je manje-viġe svejedno hoĺemo li zapoļeti rad silaznom malom tercom ili pak poļetak bazirati 

na toniļkom durskom trozvuku, u kojem sluļaju bismo zapoļeli stupnjevima do-so. Kako se, 

meĽutim, naļin koji se zasniva na silaznom motivu djeļje male terce ļesto potkrepljuje 

pretencioznim psiholoġkim teorijama, potrebno je da se o tome kaģe nekoliko rijeļi. 

Nepobitna je ļinjenica da je mala terca djeci najlakġi interval. Malu tercu Werner 

(prema R®v®sz, 1972, 223) smatra ishodiġtem glazbe. Werner takoĽer tvrdi kako se upotreba 

silazne male terce ne moģe objasniti utjecajima okoline pa je tako taj interval zapravo 

Ăontogenetski praoblik glazbeñ (prema R®v®sz, ibid., 223) koji se objaġnjava time da se s 

Ărelativnim minimumom motoriļkog naprezanja postiģe maksimalan melodijski uļinakñ 

(ibid., 223). 

Prouļavajuĺi djeļji glazbeni razvitak, neki su istraģivaļi primijetili da se on odvija u 

okvirima koji u velikoj mjeri podsjeĺaju na pentatoniku (ibid., 224), i to zato ġto se uz silaznu 

malu tercu ï nazovimo je so-mi ï javlja la, a zatim do, re ili re do. Ako pogledamo 

redoslijede koje predlaģu neki autori iz Tablice 3, npr. Noack, Kod§ly, Bentley, zatim  Jale, 

pa i redoslijed C. Eitza i Magdaleniĺa (1975), i ako prvih pet tonova poredamo u niz, dobit 

ĺemo doista pentatonski niz: d-r-m-s-l. Neki od tih autora (Bentley, 1966, 137. i dalje; Noack, 

1958, 193-194) ï zagovarajuĺi taj slijed ï eksplicitno  govore o pentatonici kao sustavu na 

kojem su izgraĽene brojne djeļje pjesme, ġto bi imalo znaļiti da je pentatonika jedan od 

razvojnih stupnjeva u razvitku djeļjeg glazbenog miġljenja. 

U razvojnoj psihologiji bilo je viġe pokuġaja povlaļenja paralela izmeĽu razvoja  

pojedinca (ontogeneza) i razvitka vrste (filogeneza). Jedan od Ăargumenatañ tom 

ontogenetsko-filogenetskom paralelizmu bila je i pentatonika: kao ġto je, naime, pentatonski 

sustav predstavljao jedan stupanj u sveopĺem razvitku glazbenog tonskog sustava tako taj 

sustav predstavlja razvojni stupanj u glazbenom razvitku pojedinca. Veĺ je  R®v®sz (1972, 

225) upozorio na to da, na podruļju duhovne djelatnosti, kojoj pripada i glazba, treba biti 

krajnje oprezan pri donoġenju takvih sudova koliko god se takvo Ăbiogenetskoñ stajaliġte 

ļinilo privlaļnim kad je rijeļ o biologiji. 

Da je silazna mala terca interval koji je djeci najlakġi za pjevanje, nije potrebno 

posebno dokazivati jer je to interval karakteristiļan za mnoge djeļje pjesme tipa Ringe, Ringe, 

Raja i pjesme brojalice. Istraģivanja pokazuju da se on u djeļjem pjevanju javlja vrlo rano: 

veĺ u treĺoj, ļetvrtoj godini. Uz malu tercu ļesto se kao izmjeniļni ton javlja velika sekunda 

gore: 
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Treba li ovu tercu shvatiti kao sastavni dio pentatonskog niza ili ona pripada duru, 

teġko je pouzdano reĺi. Tvrditi da se radi o pentatonici ï tj. da se djeļje glazbeno miġljenje 

odvija u okviru pentatonike ï znaļi stajati na bioloġkoj poziciji i zastupati teoriju 

filogenetsko-ontogenetskog paralelizma koja ne uzima u obzir konkretnu kulturu u kojoj se 

odvija ģivot pojedinca. Danaġnja zapadna glazbena kultura obiljeģena je jasnom durskom, 

odnosno molskom orijentacijom, a utjecaji te glazbene kulture, poļinju se oļitovati od 

najranijeg djetinjstva, zahvaljujuĺi suvremenim moguĺnostima glazbene reprodukcije nitko  

Ăosim novoroĽenļeta ne pristupa glazbi tapkajuĺi u mraku, a i to je diskutabilno buduĺi da 

djeca in utero, kao ġto se pokazalo, reagiraju na glasne ġumove izvanañ (prema Davies, 1978, 

73). Stoga je opravdanije djeļju malu tercu smatrati sastavnim dijelom durskoga trozvuka 

nego joj pripisivati obiljeģja pentatonike (Michel, 1975, 97-100). Iako takvo stajaliġte moģe 

imati odreĽenih reperkusija na redoslijed obrade stupnjeva ï umjesto: s-m-l-r-d, opravdanije 

bi bilo: s-m-d  ï ovdje se na tome ne inzistira. Ģeli se reĺi da porijeklo silaznoj djeļjoj maloj 

terci ne treba traģiti u pentatonici. Jer, kako inaļe objasniti sluļajeve koji se mogu doģivjeti na 

gotovo svakoj koġarkaġkoj utakmici: 

 

 
 

 

Jesu li navijaļi koji tako skandiraju, takoĽer na glazbenom razvojnom stupnju pentatonike? 

Primjer ujedno potvrĽuje ono ġto je u tom sluļaju ipak, najvaģnije, a to je ļinjenica da silazna 

mala terca jest najlakġi interval, pa ima opravdanja njome zapoļeti rad na intonaciji. Ako se 

pitanje tako razmotri, onda eventualna rasprava o tome je li bolje poļeti silaznom malom 

tercom ili intervalom d-s postaje bespredmetnom jer se i u jednom i u drugom primjeru radi o 

orijentaciji na toniļki trozvuk. Na eventualnu primjedbu, kako je u ipak bolje poļeti silaznom 

malom tercom, moģe se reĺi i ovo: rad na intonaciji ionako zapoļinje u onom periodu djeļjeg 

glazbenog razvoja (osam do devet godina) kad je osjeĺaj za tonalitet veĺ jasno prisutan, te 

pjevanje tonike, tj. intervala kvinte na tonici ne predstavlja nikakav problem. 

U vezi s Kod§lyjevom metodom,  koja se takoĽer bazira na pentatonici, treba reĺi da se 

kod Kod§lyja radi samo o teģnji da se glazbeni odgoj zasnuje na narodnom izrazu, a 

pentatonika je, kao ġto znamo, jedna od veoma vaģnih osobina baġ maĽarskog folklora. 

Kod§ly preporuļa pentatoniku i zbog toga ġto u njoj nema polustepenskih pomaka koji su 

djeci teģi za pjevanje od ostalih intervala. 

 

 

5.3.2.  Apsolutne metode 
 

Kod metoda apsolutne intonacije problem poļetka najļeġĺe se svodi na to hoĺe li se  

zapoļeti rastavljenim trozvucima ili ljestvicom, odnosno, nekim njezinim dijelom. Tako, na 

primjer, R. Matzu polaznu osnovu predstavlja ljestvica i rastavljeni trozvuci, a zatim se 

prelazi se na uvjeģbavanje intervala. Veĺina autora prvo uvjeģbava sekunde, i to velike i male, 

kako se veĺ naĽu u dijatonici. Slijede terce, kvarte, kvinte, oktave, sekste, septime, itd. 

Polaze, dakle, od manjih prema veĺim intervalima. 

Takav postupak ï od manjih prema veĺim intervalima ï opravdan je jer se manji 

intervali lakġe pjevaju od veĺih (to ne vrijedi za malu sekundu koja je, po Kod§lyju, najteģi 
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interval) i zbog toga ġto su manji intervali u glazbi uļestaliji od veĺih. Uostalom, veĺina 

metodiļara zastupnika apsolutnog naļina svladavanja intonacije polazi od manjih prema 

veĺim intervalima jednostavno stoga ġto polaze od ljestvice koju Ăpo jednokratnom sluġanju 

moģe otpjevati svaki uļenik s normalno razvijenim muzikalnim sluhomñ (Poģgaj, 1950, 101). 

Carl Eitz, za ļiji smo postupak utvrdili da takoĽer pripada metodama apsolutne  

intonacije, polazi od silazne male terce, koja je kod njega fiksirana na tonove a-fis. Polaznu 

osnovu kod njega ne ļini ljestvica nego djeļje pjevanje. Naroļitu paģnju Eitz poklanja 

pjevanju trozvuka kadence u razliļitim tonalitetima radi razvijanja osjeĺaja za tonalitet, 

(Unger, 1958, 230), s obrazloģenjem da su melodije narodnih pjesama najļeġĺe vezane uz 

takve trozvuke.  

Postoje brojni metodiļari kod kojih polaznu osnovu intonacije ļine trozvuci, a ne 

ljestvica. Ļini se da ni tu nije potrebno raspravljati je li bolje polaziti od ljestvice ï toļnije, od 

manjih intervala ï ili od trozvuka jer na stupnju kad obiļno zapoļne glazbena nastava, djeca 

podjednako lako pjevaju jedno i drugo. Je li, meĽutim, uopĺe opravdano polaziti od ljestvice 

ili treba polaziti od (djeļje) pjesme, drugo je pitanje u koje ovdje neĺemo ulaziti. 

 

 

 

5.4.  Vizualno predoļivanje dimenzije visine  

         kao vertikale ï fonomimika  
 

Pojmom fonomimika (grļ. fǾnǛ ï glas ï mim®omai ï oponaġam) oznaļujemo u glazbi 

pokrete ili/i poloģaje rukom kojima se zorno predoļuju odnosi meĽu tonovima po tzv. visini i 

pokuġava prikazati Ăkarakter nekog tona u dur-skaliñ (Grgoġeviĺ, 1952a, 22). 

Teģnja da se pokretima ruke prikaģu odnosi meĽu tonovima, odnosno da se pokretima 

ruke prati kretanje melodijske linije, vrlo je stara. Ona potjeļe iz vremena koja nisu poznavala 

zapisivanje glazbe. Motoriļka i prostorna komponenta imala je posluģiti kao pomoĺ u kakvoj-

takvoj konkretizaciji tonova. 

 U starom je Egiptu hijeroglif, kojim se oznaļavalo pjevanje, imao oblik ruke. Pokreti   

rukom tzv. heironomija ï koristili su se za oznaļavanje melodijske linije i u staroj Grļkoj. 

Heironomija se upotrebljavala i u srednjem vijeku, u samostanskim ġkolama i do razvitka 

notacije bila jedino sredstvo kojim se ï doduġe, neprecizno ï mogao prikazati tijek melodij-

ske linije. Nisu to bili znakovi za toļno odreĽene tonske odnose, nego Ăpodsjetnikñ onima 

koji napjev poznaju. Kretnje su u tom pogledu bile jednako neprecizne kao i neumatska 

notacija. Kad je konaļno pronaĽen naļin nedvosmislenog fiksiranja visine tona, heironomija 

je postala nepotrebnom. 

Prikazivanje odnosa meĽu tonovima odrazilo se i u poznatoj Guidovoj ruci, koje smo 

funkciju prikazali ranije.  

Ruka kao sredstvo za zorno prikazivanje odnosa meĽu tonovima ili kaoĂmodelñ 

crtovlja koristila se i kasnije, a koristi se i danas. Susreĺemo, na primjer, Ăruku-modulator,ñ 

gdje pet prstiju ruke oznaļuje crtovlje: 

                       
 




