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PREDGOVOR

Ova je znanstvena monografija nastala kao plod dugogodisnjeg rada auto-
rica na istrazivanju problematike glazbenih preferencija te povezivanja njiho-
vih glazbeno-pedagoskih 1 psihologijskih znanstvenih interesa.

Monografija je podijeljena u Sest poglavlja. U Uvodu se, nakon definira-
nja podrudja istrazivanja eksperimentalne estetike, razmatraju ¢imbenici koji
odreduju glazbene preferencije pojedinca i to s aspekta osobina glazbe i oso-
bina slusatelja.

U drugom poglavlju, Modeli glazbenih preferencija, prikazuju se razliciti
modeli, odnosno teorije glazbenih preferencija. Prva od njih je Interaktiv-
na teorija glazbenih preferencija (LeBlanc, 1982), koja prikazuje hijerarhiju
varijabli grupiranih u osam razina koje utjecu na glazbene preferencije poje-
dinca. Slijedi Reciprocni model reakcije na glazbu (Hargreaves, Miell 1 Mc-
Donald, 2005) koji sadrzi ¢etiri komponente 1 to: glazbu, situacije i kontekste,
reakcije na glazbu i slusatelja. UoCavajuci kako su kreativni aspekti sluSanja
glazbe uglavnom zanemareni, Hargreaves, Hargreaves i North (2012) predla-
7u Revidirani reciprocni model reakcije na glazbu, naglaSavajuc¢i kako masta
predstavlja bit kreativne percepcije glazbe.

Trece poglavlje nosi naziv Osobine licnosti i glazbene preferencije 1 fo-
kusira se prema odnosu samo jednog aspekta osobina slusatelja — li¢nosti, 1
glazbenih preferencija. Nakon prikaza razlicitih teorijskih pristupa proucava-
nju li¢nosti, s posebnim naglaskom na osobinski pristup, autorice prikazuju
rezultate istraZivanja koja se bave odnosom izmedu glazbenih preferencija 1
osobina li¢nosti.

Cetvrto poglavlje, Emocije i glazba, rasvjetljuje pitanje emocija i emoci-
onalnih reakcija na glazbu. Pritom se posebna pozornost posvecéuje razli¢itim
teorijskim pristupima proucavanju emocionalnih reakcija na glazbu te istra-
zivanjima takvih reakcija.

U Zakljucku se ukazuje na znacaj istrazivanja glazbenih preferencija za
glazbeno-pedagoska i psihologijska znanstvena istrazivanja i praksu.



Nadamo se kako ¢e monografija biti korisna literatura studentima i svima
onima koji se bave glazbenom pedagogijom i psihologijom.

Veliku zahvalnost dugujemo recenzentima prof. dr. sc. Vedrani Spaji¢-Vr-
kas, prof. dr. sc. Albinci Pesek i prof. dr. sc. Zvjezdanu Penezicu.

Velika hvala Filozofskom fakultetu u Splitu koji je financirao i objavio
ovu monografiju.



1.UVOD

Glazba je sastavni dio zivota ljudi od djetinjstva do starije zivotne dobi,
a sluSanje glazbe jedan je od najces¢ih oblika bavljenja glazbom. Slusa se u
razli¢itim kontekstima, na razli¢itim mjestima i s razli¢itom svrhom; od zaba-
ve 1 opustanja, preko formiranja identiteta i iskazivanja stavova i vrijednosti,
sve do slusanja glazbe kao vrhunskog umjetnickog dozivljaja. Glazba je vaz-
na u brojnim druStvenim dogadajima i aktivnostima, bilo kao njihov sredis-
nji element ili kao popratni i pozadinski sadrzaj. Ona svakako ima posebno
znacenje u zivotu adolescenata buduci da je to jedna od najcesc¢ih aktivnosti
njihova slobodnog vremena.

Glazba ispunjava razlicite fizicke, kognitivne, emocionalne i druStvene
funkcije. U okviru psihologije, glazba se poCinje promatrati kao zanimljiv
entitet koji moze pruziti uvid u estetske prosudbe, drustveno ponasanje i emo-
cionalne procese. Tako se glazba promatra kao vrijedno orude u istrazivanju
estetske percepcije (Berlyne, 1971; 1974), ponasanja pojedinaca unutar sku-
pina (Salganik, Dodds 1 Watts, 2006), razvojnih procesa adolescenata (Arnett,
1995; Schwartz 1 Fouts, 2003) te izrazavanja 1 induciranja emocija (Juslin i
Laukka, 2003).

Sposobnost estetskog procjenjivanja glazbe predstavlja osjetljivost na
umjetni¢ku kvalitetu djela 1 njegove izvedbe. Glazbene preferencije kratko-
rocne su procjene svidanja, dok glazbeni ukus predstavlja relativno ustaljeno,
dugoro¢no ponasanje i vrednovanje, odnosno trajnije dispozicije koje pred-
stavljaju ukupnost preferencija pojedinca (Mirkovi¢-Rados, 1996).

Sve vedi broj istrazivaca pocinje se baviti proucavanjem individualnih
razlika u glazbenim preferencijama (Rentfrow i McDonald, 2010), a rezultati
takvih istrazivanja sugeriraju postojanje strukture koja se nalazi u temelju
glazbenih preferencija i postojanje brojnih ¢cimbenika koji utje¢u na formira-
nje glazbenih preferencija. Rezultati istrazivanja (Delsing 1 sur., 2008; Ren-
tfrow 1 Gosling, 2003) dokazuju postojanje sli¢nih obrazaca odnosa izmedu
dimenzija glazbenih preferencija i razli¢itih psiholoskih konstrukata. Takvi
nalazi sugeriraju da je psiholoski temelj glazbenih preferencija vrlo ¢vrst i
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postojan. Medutim, unato¢ takvoj postojanosti, nije u potpunosti jasno §to
je to u glazbi Sto privlaci ljude. Radi li se o neCemu $to je inherentno glaz-
beno, jesu li glazbene preferencije oblikovane drustvenim ili nekim drugim
¢imbenicima? Stoga ¢emo u nastavku pokusati objasniti strukturu glazbenih
preferencija te navesti ¢imbenike koji utjeCu na njihovo formiranje. Takoder
¢emo razmotriti utjecaj takvih glazbeno-psiholoskih spoznaja na glazbeno-
pedagosku praksu.

1.1. Eksperimentalna estetika

Termin estetika prvi je upotrijebio njemacki filozof Alexander Gottlieb
Baumgarten 1750. g. u svojoj knjizi Aesthetica (prema Huzjak, 2011, 91).
Baumgarten objasnjava estetiku kao kritiku ukusa odnosno kao znanost osje-
tilne spoznaje. Immanuel Kant kritizira sud ukusa kao subjektivan i traga
za ,,zajedniCkim osjetilom* 1 ,,bezinteresnim ukusom* (Kant, 1991; prema
Huzjak, 2011, 91). Huzjak istice kako se estetika bavi problemom objektivi-
ziranja ukusa, odnosno pronalazenjem pravila koja utjeu na nas ukus i koja
poticu sve nase osjecaje (Huzjak, 2011, 92). Dok se estetika u kontekstu fi-
lozofije odnosi na osjetilno doZzivljavanje i izraZzavanje sebe 1 svijeta, estetika
u kontekstu umjetnosti bavi se pitanjima lijepog u umjetnosti i umjetnickom
stvaralastvu.

Spekulativna estetika bavi se apstraktnim pitanjima, poput prirode i zna-
¢enja umjetnosti te je povezana s filozofijom, povijesti umjetnosti i umjetnic-
kom kritikom. Zadatak empirijske ili eksperimentalne estetike znanstveno je
proucavanje i procjenjivanje prirode lijepog u umjetnickom djelu.

Eksperimentalna estetika je podrucje psihologije koje je, zajedno s psiho-
fizikom', utemeljio Gustav Theodor Fechner u 19. stolje¢u. Prema Fechneru,
estetika je iskustvena percepcija koja se moze empirijski dokazati na temelju
odredenih karakteristika. Stoga se i jedno od temeljnih pitanja eksperimen-
talne estetike odnosi na nacin na koji razliciti glazbeni aspekti utjecu na glaz-
bene preferencije. Dok se dio istrazivaca u podrucju eksperimentalne estetike
usmjeravao prema utjecaju glazbe i drugih umjetnickih djela na fiziolosku
pobudenost (Berlyne, 1971; 1974), drugi dio se fokusirao prema kognitivnim
¢imbenicima (Martindale i Moore, 1988).

Prva istrazivanja na podrucju eksperimentalne estetike provodena su u
strogo kontroliranim, laboratorijskim uvjetima. Sudionicima su prezentirane

I Psihofizika je psihologijska disciplina u okviru koje se prouc¢avaju kvantitativni odnosi

izmedu osjeta i podrazaja koji ih izazivaju.
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kratke melodije nakon ¢ega su procijenjene njihove glazbene preferencije i fi-
zioloSke reakcije koje takvi podrazaji izazivaju. Na temelju takvog postupka,
Gustav Fechner je u svom djelu Vorschule der Aesthetik (1876) utemeljio ek-
sperimentalnu estetiku. U svom pristupu naglaSavao je postojanje temeljnih
gradivnih blokova estetskih preferencija u razli¢itim umjetnickim podrucji-
ma, na temelju Cega je testirao ideju estetskog prosjeka, odnosno ideju da je
ljepota povezana s odsustvom ekstrema.

Fechner je istrazivao odgovore ljudi na jednostavne oblike, boje, zvuko-
ve, geometrijska tijela i sl., nazivajuci taj pristup estetikom odozdo, dok se
estetika odozgo odnosi na objasnjavanje generalnih umjetnickih pitanja. Fe-
chnerova estetika odozdo implicitno usvaja objektivisti¢ko stajaliSte da estet-
ski fenomeni, poput ljepote, leze u osobinama samog umjetnickog djela.

Njegove je ideje nastavio razvijati Daniel Berlyne koji je usvojio psiho-
bioloski pristup i utemeljio ,,novu eksperimentalnu estetiku* (Berlyne, 1971;
1974), nastavljajuci se baviti estetskim osobinama podrazaja, poput ravno-
teze, proporcije, simetrije 1 sloZenosti. On istic¢e kako je preferencija umjet-
nickih podrazaja generalno, pa tako i onih glazbenih, povezana s njihovim
potencijalom pobudivanja. Tako se najviSe preferira glazba srednjeg stupnja
potencijala pobudivanja i stupanj svidanja postupno se smanjuje prema ek-
stremima potencijala pobudivanja. Dakle, odnos izmedu preferencija i poten-
cijala pobudivanja glazbenog podrazaja ima oblik obrnute U-krivulje.

Medu varijablama koje posjeduju potencijal pobudivanja Berlyne razli-
kuje psihofizicke, ekoloske 1 kolativne varijable. Psihofizicke varijable pred-
stavljaju intrinzi¢ne, odnosno fizicke osobine podrazaja, poput tempa ili dina-
mike. Tako glazba brzeg tempa i glasnije dinamike posjeduje veci potencijal
pobudivanja. Ekoloske varijable odnose se na pojedinacnu vrijednost ili zna-
¢aj odredenog glazbenog djela, dok su kolativne varijable ,,najznacajnije za
estetiku® (Berlyne, 1971, 69). One oznacavaju informacijske osobine glazbe,
odnosno njezine strukturalne ili formalne osobine, poput variranja izmedu
poznatog i novog, jednostavnog i slozenog, o¢ekivanog i iznenadujuceg, ne-
jasnog i jasnog te stabilnog i varijabilnog. Sto je glazba sloZenija, to ona
posjeduje veci potencijal pobudivanja. Osim slozenosti, joS jedna kolativna
varijabla koja se Cesto istrazivala jest poznatost. Tako nepoznata glazba ima
veci potencijal pobudivanja negoli poznata.

SloZenost glazbenog djela moZe biti subjektivna i objektivna. Objektivna
sloZzenost odnosi se na statisticku vjerojatnost da nakon jednog tona slijedi
neki drugi ton, pa je vjerojatnije da ¢e u C-duru nakon tona C uslijediti ton E,
nego ton Fis. Objektivne mjere sloZenosti vrlo su precizne.
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Subjektivna slozenost glazbe odnosi se na slusateljevu percepciju stup-
nja sloZenosti glazbe. Glazbeno djelo koje je za slusatelja novo, posjeduje
mnogo novih informacija te sa svakim ponovljenim slusanjem slusatelj bolje
upoznaje glazbeno djelo. Ono za njega postaje manje nepredvidivo, manje
neizvjesno 1 sluSatelj moze bolje pretpostaviti Sto u glazbi dalje slijedi. Kako
se poznatost glazbe povecava, njezina objektivna slozenost ostaje nepromije-
njena, ali se subjektivna sloZenost smanjuje.

Osamdesetih i devedesetih godina proslog stoljec¢a pojavio se novi pristup
glazbenim preferencijama utemeljen na kognitivnoj psihologiji. Rije¢ je o
pristupu preferencije prototipova (Martindale 1 Moore, 1988), koji se temelji
na ideji da se viSe preferiraju oni predmeti koji se mogu lako klasificirati.
Nasa svakodnevna iskustva daleko je lakSe klasificirati ako korespondiraju s
prototipom te vrste iskustva. Tipi¢ni primjeri neke kategorije trebali bi se vise
preferirati jer uzrokuju snaznije aktiviranje relevantnih kognitivnih reprezen-
tacija. Predstavnici ovog pristupa isticu kako je prototipicnost umjetnickih
objekata snaznija determinanta preferencije nego njihova kvaliteta pobudiva-
nja, Sto je u direktnoj suprotnosti s Berlyneovom teorijom koja govori o tome
da su kolativne varijable, poput slozenosti ili poznavanja, ,,najznacajnije od
svih u podrucju estetike™ (Berlyne, 1971, 69). Martindale i Moore (1989)
uocavaju da sloZenost objasnjava samo 4 % varijance preferencija klasi¢ne
glazbe, dok se ¢ak 51 % odnosi na mjere tipi¢nosti, temeljem cega zakljucuju
da su kolativne varijable daleko manje znacajne u determiniranju preferencija
nego Sto je to smatrao Berlyne.

Generalno gledajudi, istrazivanja unutar eksperimentalne estetike imaju
odredena ogranic¢enja budu¢i da se provode u strogo kontroliranim, labora-
torijskim uvjetima. Stoga rezultati takvih istrazivanja imaju relativno nisku
vanjsku valjanost 1 kao takvi su udaljeni od svakodnevnih glazbenih iskusta-
va. Osim toga, takva istrazivanja zanemaruju sociokulturne ¢imbenike koji u
velikoj mjeri oblikuju glazbene preferencije pojedinca.

Konecni (1982) kritizira eksperimentalna istrazivanja estetskih odgovora
na glazbu buduc¢i da se estetske preferencije 1 izbori ne odvijaju u drustve-
nom, emocionalnom i kognitivnom vakuumu, neovisno o kontekstu u kojem
ljudi uzivaju u estetskom iskustvu. On isti¢e kako se ,,...danas u glazbi uziva
u razlic¢itim drustvenim kontekstima tako da je sluSanje glazbe usadeno u tijek
svakodnevnog zivota. Ljudi slusaju glazbu dok rade, razgovaraju, jedu i sl.
Sto glazba znaci za ljude u razligito vrijeme, zasto sluaju glazbu u tolikoj
mjeri, 1 zaSto odabiru odredenu vrstu glazbe dok se bave odredenim aktivno-
stima — sve su to vazna pitanja 1 pitanja na koja jos uvijek nema odgovora*
(Kone¢ni, 1982, 499-500).
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Konecni (1982) prihvacda ideju pobudenosti koju evocira glazba, ali raz-
matra i pitanje pobudenosti koje evocira neposredni kontekst u kojemu se
glazba dozivljava. U kontekstu visoke pobudenosti slusatelj odabire jedno-
stavnu glazbu jer niska slozenost glazbe neutralizira pobudujuce kvalitete
konteksta slusanja. Ako je slusatelju dosadno, odabire sloZenu glazbu, buduci
da ¢e slozenost glazbe neutralizirati nedostatak pobudenosti iz konteksta slu-
Sanja. Konecni (1982) smatra da su glazbeni 1 neglazbeni svjetovi u stanju
kontinuirane interakcije, tako da on promatra sluSanje glazbe kao epizodu
koja evoluira tijekom vremena, a ne kao izolirani dogadaj koji postoji u jed-
nom vremenskom trenutku. Drustveno inducirane promjene emocionalnog
stanja sluSatelja mogu snazno utjecati na njegov estetski izbor.

I Farnswoth (1967) isti¢e kako je slusanje glazbe drustvena aktivnost bu-
du¢i da se obi¢no dogada na koncertima, festivalima, u diskotekama ili u
drustvu drugih ljudi, pa su, slijedom toga, i glazbene preferencije drustveni
fenomen.

Konecni (1982) govori i o prikladnosti slusanja odredenog glazbenog dje-
la u odredenoj situaciji. Taj hipotetski odnos izmedu svidanja glazbe i njezine
prikladnosti za kontekst slusanja potvrdili su North 1 Hargreaves (1996) prou-
cavajuci satove aerobika i joge. Sudionici su procjenjivali svidanje i sloZenost
glazbe te njezinu prikladnost za satove aerobika 1 joge. Rezultati pokazuju da
su procjene svidanja i prikladnosti pozitivno korelirale te da je odnos izmedu
svidanja i prikladnosti jednako snazan kao i odnos izmedu svidanja i sloze-
nosti.

Osim pobudenosti i prototipic¢nosti, na glazbene odgovore utjecu pre-
stiz 1 konformizam. Tako Levine 1 Russo (1987) govore o efektu popustanja,
koji se odnosi na to da pojedinci vrednuju svoju pripadnost odredenoj drus-
tvenoj skupini ako njihova misljenja korespondiraju s misljenjima ostalih ¢la-
nova skupine. Druga vrsta konformizma naziva se informacijskim utjecajem,
a pojavljuje se u situacijama u kojima znamo vrlo malo ili nimalo o nekoj
glazbi pa temeljimo svoje prosudbe na dostupnim informacijama. Rezultati
brojnih istrazivanja (Crozier i Chapman, 1981; Hargreaves, 1986) potvrduju
postojanje efekta prestiza i konformizma u reakcijama na glazbu.

1.2. Cimbenici koji odreduju glazbene preferencije

Glazbene preferencije nalaze se pod utjecajem velikog broja razlicitih
¢imbenika kao Sto su glazbeno-izrazajne sastavnice, poznatost glazbe i po-
novljeno slusanje, afektivna iskustva slusatelja tijekom slusanja glazbe te ra-
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zlic¢iti druStveni utjecaji (Finnés, 1989). Salganik, Dodds i Watts (2006) tako-
der istiCu vaznost drustvenih utjecaja, dok Juslin i Laukka (2004) naglasavaju
vaznost afektivnih iskustava u formiranju glazbenih preferencija. Rentfrow i
Gosling (2003; 2006) govore o utjecaju osobnosti na glazbene preferencije,
dok McDermott 1 Hauser (2005) smatraju da su glazbene preferencije urode-
ne.

Cimbenici koji utje¢u na glazbene preferencije mogu se klasificirati u
nekoliko skupina. U prvu skupinu ubrajamo kognitivne cimbenike koji se
odnose na instrumentalnu upotrebu glazbe. Naime, glazba moze ispunjavati
razli¢ite funkcije 1 mozemo je koristiti u odredenim situacijama za odredene
svrhe. Tako, na primjer, prema pristupu zadovoljavanja potreba (eng. uses-
and-gratification approach) (Arnett, 1995; Larson, 1995), pojedinac slusa
onu glazbu koja je povezana s njegovom osobnosc¢u, problemima, potrebama
i vjerovanjima. Navedeni se pristup fokusira na motive zbog kojih pojedinci
sluSaju glazbu te naglaSava individualni izbor 1 nac¢in na koji ,,ljudi odabiru
medijske poruke iz brojnih komunikacijskih alternativa... dakle, na ono §to
ljudi rade s medijima, a ne ono $to mediji rade s ljudima* (Rubin, 1994, 421).

Brojna istrazivanja kategoriziraju kognitivne funkcije slusanja glazbe na
one koje se odnose na komunikaciju, odnosno izrazavanje osobnih vrijedno-
sti ili identiteta, stjecanje informacija ili kontaktiranje s drugim ljudima, ili na
autorefleksiju (Arnett, 1995; Larson, 1995). Adolescenti ¢esto uocavaju kako
se njihovi problemi i vazna Zivotna pitanja reflektiraju i rjeSavaju upravo u
glazbi (Schwartz i Fouts, 2003).

Drugoj skupini ¢imbenika koji utje¢u na glazbene preferencije pripadaju
emocionalni ¢imbenici. Evociranje emocija jedan je od najvaznijih razloga
zasto slusamo glazbu. Velik broj istrazivanja potvrduje da ljudi slusaju glazbu
kako bi ostali u dobrom raspolozenju, kako bi izrazili emocije te kako bi se
opustili (Juslin 1 Laukka, 2004; Larson, 1995).

Trec¢u skupinu ¢imbenika moguce je nazvati fizioloSkom pobudenosti. Na-
ime, velik broj autora proucavao je snazna tjelesna iskustva tijekom sluSanja
glazbe (Gabrielsson, 2001; Goldstein, 1980; Sloboda, 1991). Rijec je o fizi-
oloskoj pobudenosti koja se uglavnom percipira kao ugodna. Pored subjek-
tivnih iskustava, brojna istrazivanja potvrduju promjene mjerljivih varijabli,
poput promjena otkucaja srca ili krvnog tlaka tijekom slusanja glazbe (Cra-
g, 2005; Krumhansl, 1997). Prema modelu optimalne stimulacije (Eysenck,
1990; Zuckerman, 1979), ljudi biraju onu vrstu glazbe koja ih vodi prema
optimalnoj razini pobudenosti.

Cetvrtu skupinu ¢imbenika koji utje¢u na formiranje glazbenih prefe-
rencija nazivamo kulturnim i drustvenim cimbenicima. Kao §to glazba moze
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izraziti osobni identitet pojedinca, ona moZe izraziti i identitet i osobnost dru-
gih ljudi (Rentfrow i Gosling, 2003; 2006) te identitet i vrijednosti kulture ili
drzave (Frith, 1996; Merriam, 1964). Glazba je jedinstveni drustveni feno-
men koji postoji u kulturama Sirom svijeta, a bavljenje glazbom sastavni je
dio ljudske kulture.

Velik broj autora utvrdio je zna¢ajnu ulogu glazbe u razli¢itim supkultura-
ma (Frith, 1981; Garofalo, 1997; North 1 Hargreaves, 2007 a, b, ¢). Frith isti-
¢e kako se supkulture formiraju oko popularnih glazbenih stilova budu¢i da
»adolescenti koriste glazbu kao bedz* (Frith, 1981, 217), kojim pronose svoje
vrijednosti, stavove i misljenja. DeNora (1999) je intervjuirala pedeset i dvije
zene u dobi od 18 do 72 godine iz Amerike i Velike Britanije, pokuSavajuci
utvrditi funkciju glazbe u njihovu Zivotu. Rezultati potvrduju kako glazba za
njih ne predstavlja kratkotrajni modni hir, ve¢ ima funkciju stvaranja i ocuva-
nja njihovog identiteta.

Prema teoriji drustvenog identiteta (social identity theory, SIT, Tajfel,
1978), kategoriziranje nekog pojedinca kao pripadnika odredene skupine,
automatski iskljucuje ostale pojedince izvan te skupine, dok kod pripadnika
skupine stvara osjecaj drustvenog identiteta. Pojedinci stjeCu drustveni iden-
titet skupine kojoj pripadaju pa slijedom toga usvajaju sli¢ne preferencije 1
navike kao i ¢lanovi te skupine kako bi ojacali samopoStovanje i osjecaje
pripadanja skupini. Budu¢i da adolescentske glazbene preferencije cesto ¢ine
temelj vrSnjackih skupina (Brown, Eicher i Petrie, 1986; Selfhout, Branje, ter
Bogt i Meeus, 2009), a glazbene preferencije smatraju se vaznom dimenzi-
jom drustvenog identiteta adolescenata (Tarrant, North i Hargreaves, 2001),
adolescenti imaju sli¢ne glazbene preferencije buduci da ih usvajaju jedni od
drugih.

U petoj skupini ¢imbenika nalaze se ponavljanje i poznatost glazbe. Velik
broj istrazivanja potvrduje pozitivnu linearnu povezanost izmedu frekvencije
sluSanja glazbe 1 glazbenih preferencija (Finnds, 1989; North 1 Hargreaves,
2008).

Sestu skupinu ¢imbenika &ine karakteristike glazbe, poput tempa, ritma,
visine, harmonije ili dinamike, i one su klju¢ne u percepciji i procjenjivanju
glazbenih djela (Finnds, 1989; North i Hargreaves, 2008).

Osobine slusatelja, poput dobi, spola, glazbenog iskustva i osobnosti, sa-
¢injavaju sedmu skupinu ¢imbenika koji znacajno utje€u na glazbene prefe-
rencije.

Najcesce istrazivani ¢imbenici koji utjeCu na glazbene preferencije po-
vezani su s osobinama glazbe 1 osobinama slusatelja, stoga ¢emo u nastavku
detaljnije prikazati rezultate takvih istrazivanja.
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1.2.1. Osobine glazbe

Glazbene preferencije ovise o osobinama same glazbe pa tako ljudi pre-
feriraju glazbu umjerene glasnoce, umjerenog tempa, optimalne razine slo-
zenosti te srednje razine poznatosti (Kellaris, 1992; Jakobovits, 1966; Berl-
yne, 1971; 1974; North 1 Hargreaves, 1996). Nadalje, glazbene preferencije
povezane su i s kvalitetom izvodenja (Radocy, 1976) te vrstom medija koji
prezentira glazbu (Rose 1 Wagner, 1995). Glazba prenosi 1 odredena referen-
cijalna zna€enja pa su tako tonalitet, ritam, harmonija 1 melodija povezani s
odredenim idejama i emocionalnim sadrzajem koji onda utjecu i na glazbene
preferencije (Finnis, 1989; Jungaberle, Verres 1 DuBois, 2001).

Od svih glazbeno-izrazajnih sastavnica koje su povezane s glazbenim pre-
ferencijama slusatelja, najveci broj istrazivaca bavio se tempom. [strazivanja
preferencija tempa generalno pokazuju da slusatelji preferiraju glazbu brzeg
tempa (LeBlanc, 1981; LeBlanc i Cote, 1983). LeBlanc i McCrary (1983)
istrazili su utjecaj Cetiriju razli¢itih tempa (polagani, umjereno polagani,
umjereno brzi 1 brzi) na glazbene preferencije ucenika petih i Sestih razreda
osnovne Skole. U istrazivanju su koriStena dvadeset i Cetiri instrumentalna
ulomka jazz glazbe iz razdoblja od 1925. do 1940. godine, za koje su sudi-
onici procjenjivali stupanj svidanja. UoCena je znacajna povezanost izmedu
brzeg tempa 1 povecanja glazbenih preferencija. Sli¢no istrazivanje proveli
su LeBlanc 1 suradnici (2000-2001) ali su prosirili izbor sudionika na Brazil,
Kinu, Italiju, Juznu Afriku i Ameriku. Rezultati tog interkulturalnog istrazi-
vanja takoder potvrduju povezanost izmedu brzog tempa 1 glazbenih prefe-
rencija.

LeBlanc 1 suradnici (1988) istrazivali su preferencije tempa kod sudio-
nika razli¢itih dobnih skupina, od u€enika treceg razreda osnovne Skole do
studenata. Budu¢i da su kod svih sudionika uocene vece preferencije glazbe
brzog tempa, autori sugeriraju odredene glazbeno-pedagoske implikacije 1 to
u smjeru koriStenja glazbe brzeg tempa prilikom uvodenja nepoznate glazbe
u nastavu.

Sims (1987) je istrazivao utjecaj tempa na glazbene preferencije djece od
predskolske dobi do ¢etvrtog razreda osnovne Skole. U istrazivanju je koriste-
no pet brzih 1 pet polaganih glazbenih ulomaka, a rezultati ukazuju na posto-
janje snazne pozitivne korelacije izmedu tempa 1 preferencija. Odnos tempa
1 preferencija bio je pozitivan i znacajan u svim dobnim skupinama osim u
predskolskoj skupini, stoga autori zakljucuju kako se prosudbe preferencija
koje su utemeljene na tempu vjerojatno razvijaju tijekom osnovne Skole.
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Sto se preferencija konsonance i disonance ti¢e, McDermott i Hauser
(2005) smatraju da se estetski odgovor na konsonancu i disonancu moze
usvojiti tijekom izlaganja kulturi, odnosno, da takvi odgovori predstavlja-
ju nauceno ponasanje. Istrazujuéi percipiranje razlicitih intervala, Davies i
Barclay (1977) potvrduju stajaliste kako se oktava, Cista kvarta 1 €ista kvinta
percipiraju kao konsonantni, a sekunda 1 septima kao disonantni intervali.
Rezultati istrazivanja Butlera i Dastona (1968) ukazuju na to kako je mala
sekunda najmanje preferirani interval, a oktava interval koji se najvise prefe-
rira. Fung (1994) je ispitivao utjecaj konsonance na studentske preferencije
glazbi svijeta. U istrazivanju je koriSteno trideset 1 Sest ulomaka iz Afrike,
Latinske Amerike 1 Azije, a rezultati potvrduju da sudionici viSe prefereriraju
konsonantne nego disonantne intervale.

Istrazivanja pokazuju kako je i tonalitet glazbeno-izrazajna sastavnica
koja je znacajno povezana s glazbenim preferencijama. Tako Crowder istice
da je pojam durskog 1 molskog tonaliteta tijesno povezan s emocijama te sma-
tra da je ,,...povezivanje durskog tonaliteta s emocijom srece i molskog tona-
liteta s emocijom tuge najcvrsca veza koja postoji izmedu glazbene strukture
1 jezika ljudskih emocija* (Crowder, 1984, 4).

Kostka 1 Reimer (1994) istrazili su moguénost da neglazbena terminolo-
gija, kao §to je svijetlo za dur i tamno za mol, olakSava razlikovanje tonali-
teta kod ucenika osnovne Skole. Osim toga, kombinirali su pojmove tempo
1 registar s tonalitetom kako bi utvrdili imaju li takvi pojmovi utjecaja na
sposobnost identificiranja tonaliteta. Rezultati istrazivanja pokazuju da uce-
nici imaju razvijenu sposobnost razlikovanja tonaliteta dur i mol bez pomo¢i
drugih, neglazbenih termina. Osim toga, pojam tonaliteta Cesto se mijesa s
drugim glazbenim pojmovima, poput tempa 1 registra, tako da se pjesma u
visokom registru obicno percipira kao durska.

Dobrota i Rei¢ Ercegovac (2015) istrazivale su povezanost izmedu glaz-
benih preferencija glazbe razliitog tonaliteta i tempa te osobina li¢nosti. Re-
zultati pokazuju da Zene, u odnosu na muskarce, imaju vece glazbene prefe-
rencije, bez obzira na tempo 1 tonalitet glazbenih ulomaka. Osim toga, i Zene
1 muskarci viSe preferiraju glazbu brzog tempa u duru. Rezultati ukazuju i
na ¢injenicu da su emocionalna stabilnost i optimizam znacajni prediktori
preferencija glazbe brzog tempa u duru, dok su otvorenost prema iskustvima,
introverzija 1 spol znacajni prediktori preferencija polagane glazbe u molu.

Flowers (1988) je istrazio utjecaj dura i mola na glazbene preferencije
studenata. U istrazivanju je koristio glazbene ulomke iz standardnog simfo-
nijskog repertoara iz razdoblja romantizma. Rezultati pokazuju da tonalitet
ima utjecaj na glazbene preferencije sudionika.
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Sto se povezanosti dinamike i glazbenih preferencija ti¢e, Burnsed i So-
chinski (1995) su istrazivali utjecaj dinamickog nijansiranja na glazbene pre-
ferencije srednjoskolaca. Rezultati pokazuju kako sudionici preferiraju ek-
spresivne varijacije dinamike. Analiziraju¢i rezultate razlicitih istrazivanja,
Burnsed (2001) zakljucuje kako se preferencije dinamike razvijaju s dobi 1
glazbenom podukom.

LeBlanc (1981) je istrazivao utjecaj izvodackog medija na glazbene pre-
ferencije ucenika petog razreda osnovne Skole. Glazbeni ulomci pripadali
su instrumentalnoj 1 vokalnoj glazbi i to rock/pop, country, jazz i klasic¢noj
glazbi. Rezultati pokazuju da, u slucaju klasi¢ne glazbe, sudionici preferira-
ju instrumentalnu u odnosu na vokalnu glazbu. Sto se ti¢e rock/pop glazbe,
sudionici preferiraju vokalnu u odnosu na instrumentalnu glazbu, a u slucaju
Jjazza instrumentalnu u odnosu na vokalnu glazbu.

LeBlanc 1 Cote (1983) istrazili su utjecaj izvodackog medija (vokalna i
instrumentalna glazba) na glazbene preferencije jazza kod ucenika Sestog ra-
zreda osnovne Skole. Sudionici preferiraju instrumentalne u odnosu na vokal-
ne ulomke. Osim toga, uoceno je kako ucenice preferiraju Zenske, a ucenici
muske vokale.

Rezultati navedenih istrazivanja ukazuju na nepostojanje generalnih pre-
ferencija vokalne ili instrumentalne glazbe, buduéi da su takve preferencije
ovisne o glazbenom stilu. Medutim, u slu¢aju jazza sudionici u oba istraziva-
nja pokazuju vece preferencije instrumentalne glazbe.

Veliki broj istrazivanja potvrduje povezanost izmedu glazbenih preferen-
cija i poznatosti glazbe (Carper, 2001; Getz, 1966; Peery i Peery, 1986). She-
han (1979) istice da ponovljeno izlaganje glazbi povecava njezinu poznatost,
Sto rezultira boljim razumijevanjem glazbe 1 povecanim glazbenim preferen-
cijama. Getz (1966) uocava da ucenici sedmog razreda osnovne $kole navode
poznatost glazbenog djela kao najvazniji ¢imbenik koji pridonosi glazbenim
preferencijama.

Moskovitz (1992) isti¢e povezanost ponavljanja i djecjih glazbenih pre-
ferencija nepoznatih glazbenih stilova. Takav nalaz je od velikog znacaja za
glazbene pedagoge prilikom uvodenja nepoznatih glazbenih stilova u nastavu
glazbe. Geringer (1982) uocava da studenti glazbe koji poznaju skladatelje
klasi¢ne glazbe i njihov rad preferiraju takvu glazbu ¢ak i u odnosu na popu-
larnu glazbu.

Trammell (1978) naglasava kako ucenici osnovne Skole ne znaju kako
slusati kvalitetnu, klasi¢énu glazbu s razumijevanjem i uzivanjem. Autorica
je pokusala odrediti vrijednost ponavljanja, vodenog sluSanja, kombiniranja
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obiju strategija te posljedice izostanka obiju strategija. Dodatni cilj bio je pro-
naci efikasan nac¢in pomaganja uc¢enicima u razvijanju sposobnosti razumije-
vanja 1 uZivanja u kvalitetnoj glazbi. Prva eksperimentalna skupina pohadala
je glazbenu poduku od pet sati i na svakom satu se usvajao jedan glazbeni
pojam (tonalitet, tonska boja, melodija, oblik, ritam). Ucenici su visekratno
slusali Cetiri glazbena djela. U drugoj eksperimentalnoj skupini sudionici su
pohadali glazbenu poduku koja se fokusirala na tonalitet, tonsku boju, melo-
diju, oblik i ritam, ali su sluSali dvadeset skladbi koje se nisu ponavljale. U
kontrolnoj skupini sudionici nisu bili izlozeni vodenom sluSanju ni ponav-
ljanju, ve¢ su pohadali uobi¢ajenu glazbenu poduku. Rezultati pokazuju da
kombinacija vodenog slusanja i ponavljanja stvara viSu razinu uZitka nego
samo vodeno sluSanje. Takoder je uoceno da, iako je ve¢ pet ponavljanja glaz-
benog djela bilo efikasno, od veceg broja ponavljanja sudionici su imali jo§
vecu korist, u smislu boljeg razumijevanja glazbe i uzivanja u njoj. Slicno je
utvrdio 1 Moskovitz (1992), mjereéi utjecaj ponovljenog sluSanja na glazbene
preferencije ucenika Cetvrtog razreda osnovne $kole (polagani i brzi ulomci
klasi¢ne glazbe). Ti su rezultati takoder pokazali da ponavljanje ima pozitivne
ucinke na djecje preferencije polagane klasi¢ne glazbe.

Burnsed 1 Price (1987) usporedili su utjecaj tradicionalne glazbene podu-
ke 1 ponovljenog izlaganja na glazbene preferencije djece predskolske dobi i
ucenika nizih razreda osnovne Skole. Rezultati pokazuju da ni tradicionalna
glazbena poduka ni ponovljeno izlaganje nisu imali utjecaja na preferencije
Jjazza 1 na preferencije klasi¢ne glazbe (W. A. Mozart, Klavirski koncert u D-
duru, K. V. 537). Istrazivaci pretpostavljaju da su ucenici dostigli optimalnu
razinu poznatosti Mozartove glazbe prije ili tijekom ponovljenog izlaganja
toj glazbi, Sto je dovelo do opadanja preferencija navedene glazbe.

Optimalna razina poznatosti povezuje se s Hargreavesovom teorijom obr-
nute U-krivulje odnosa glazbenih preferencija 1 ponovljenog izlaganja glaz-
bi (Hargreaves, 1984). Hargreaves je proveo dva eksperimenta kako bi ispi-
tao pretpostavku o razli¢itim oblicima teorije obrnute U-krivulje o utjecaju
ponavljanja na preferencije glazbe razli€itih glazbenih stilova. Nastojao je
manipulirati objektivnom sloZenos¢u i poznatos¢éu glazbe kako bi proizveo
promjene subjektivne sloZenosti i utjecao na preferencije odredenog glazbe-
nog djela. U prvom eksperimentu koristio je glazbene ulomke koji pripada-
ju avangardnom jazzu i easy-listening glazbi. Sudionici su pohadali nastavu
glazbe u trajanju od tri sata i sluSali su dva ulomka na pocetku, na sredini 1
na kraju nastave. Rezultati pokazuju da je easy-listening glazba sudionicima
poznatija i da je viSe preferiraju nego avangardni jazz, budu¢i da je takva
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glazba bila bliza njihovoj optimalnoj razini subjektivne sloZenosti. U drugom
eksperimentu sudionici su slu€ajno izabrani, bez obzira na glazbenu poduku
1 iskustvo. Ulomci su takoder odabrani sluc¢ajno i bili su relativno nepoznati
sudionicima, a pripadali su avangardnom jazzu, popularnoj i klasi¢noj glaz-
bi. Sudionici su rasporedeni u skupine od pet do deset sudionika i testirani
su jednom tjedno u razdoblju od tri tjedna. Rezultati pokazuju da sudionici
najviSe preferiraju popularnu glazbu, zatim klasi¢nu, i na kraju avangardni
Jjazz. Hargreaves istice sljedece: ,,Ako je inicijalna razina subjektivne sloze-
nosti glazbenog djela visa od sudionikove optimalne razine, ponavljanje ¢e
povecati svidanje glazbenog djela kako se slozenost smanjuje i pomice prema
sudionikovoj optimalnoj razina. Ako je inicijalna razina subjektivne sloZeno-
sti glazbe suviSe niska, daljnje izlaganje smanjit ¢e svidanje glazbenog djela i
subjektivna slozenost ¢e se pomaknuti ¢ak i dalje od optimalne razine. Pomo-
¢u takvog modela moguce je objasniti kako se razvijaju glazbene preferencije
1 kako se one mijenjaju tijekom duzeg vremenskog perioda* (Hargreaves,
1984, 37).

Brojna istrazivanja proucavala su odnos izmedu glazbenih preferencija i
glazbenih stilova kojima pripadaju glazbeni podrazaji. Wiggins (2001, 119)
smatra kako bi djeci morali osigurati mogucnost sluSanja i upoznavanja glaz-
be razlicitih stilova te glazbe koja potjece iz razli€itih povijesnih konteksta
s ciljem razvijanja njihovih glazbenih preferencija i proSirivanja glazbenog
ukusa.

Uvrijezeno je misljenje kako ljudi opcenito preferiraju popularnu glazbu,
posebno mladi, te da su odredeni glazbeni stilovi rezervirani za manje skupine
ljudi specificnih obiljeZja. U nastavku Ce se prikazati rezultati nekih istraziva-
nja u kojima se pokusSalo utvrditi preferiranje razli¢itih glazbenih stilova, 1 to
s obzirom na neke specifi¢nosti sudionika — spol, dob i glazbeno obrazovanje.

Dove (1976) je istrazivao glazbene preferencije razlicitih stilova s obzi-
rom na spol 1 glazbeno obrazovanje pri ¢emu je utvrdio kako muskarci prefe-
riraju popularnu, a zZene klasi¢nu glazbu. Nadalje, studenti glazbe provodili su
viSe vremena slusajuci klasi¢nu, avangardnu i ,,nezapadnu‘ glazbu, za razliku
od studenata ,,neglazbenika* koji su vise slusali popularnu glazbu.

Fung, Lee i Chung (1999/2000) istrazivali su utjecaj dobi, spola i glazbe-
nog stila na preferencije uc¢enika osnovnih i srednjih skola iz Hong Konga.
Rezultati pokazuju da mladi ucenici bolje prihvacaju razliite 1 nepoznate
glazbene stilove te da pokazuju generalno vece preferencije svih stilova u
odnosu na starije ucenike.

Hargreaves 1 North (1999) proveli su tri istrazivanja u kojima su prouca-
vali povezanost dobi i glazbenih odgovora na razlicite glazbene stilove. U
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prvom istrazivanju sudionici u dobi od osam do Cetrnaest godina morali su
razlikovati popularne od klasi¢nih glazbenih stilova tako da su slusali tri glaz-
bena ulomka 1 odabirali ulomak koji stilski ne pripada stilu kojemu pripadaju
ostala dva ulomka. Broj to¢nih odgovora bio je znacajno veci za popularne
nego za klasi¢ne ulomke i to u svim dobnim skupinama. U drugom istraZiva-
nju ispitano je poznavanje glazbenih stilova kod sudionika u dobi od osam do
osamdeset godina. Sudionici su morali navesti osam, za njih, najznacajnijih
glazbenih stilova. Naj¢es¢e navedeni stil kod svih sudionika bila je klasi¢na
glazba, a uoceno je i da su sudionici utvrdivali finije distinkcije unutar stilova
koji su im poznatiji. U treem istrazivanju sudionici u dobi od devet do se-
damdeset 1 osam godina morali su navesti §to je moguce vise stilova unutar
klasi¢ne, jazz 1 pop/rock glazbe. Rezultati pokazuju kako se preferencije pop/
rock glazbe smanjuju s dobi, za razliku od preferencija klasi¢ne glazbe koje
se s dobi povecavaju (Hargreaves i North, 1999; Hargreaves i Castell, 1987),
Sto je vjerojatno povezano i s ulogom koju glazba ima u Zivotu pojedinca pa
je za pretpostaviti da ¢e adolescenti ili mladi preferirati popularnu ili rock
glazbu kao sredstvo formiranja identiteta, kao alat za vrSnjacko druZenje i
zadovoljavanje drustvenih potreba, dok se s godinama povecava preferiranje
klasi¢ne glazbe, Sto ukazuje na povecanu sofisticiranost glazbenog ukusa.

Proucavajuci ¢imbenike koji utjeu na preferencije popularne glazbe kod
sudionika od petog razreda osnovne Skole do fakulteta, Boyle, Hosterman
1 Ramsey (1981) uocavaju da su melodija i ritam najznacajnije glazbeno-
izrazajne sastavnice koje utjeCu na preferencije popularne glazbe. Navedene
sastavnice imaju veci utjecaj na glazbene preferencije sudionika ¢ak i od utje-
caja vrinjaka.

Sto se zapadne klasi¢ne glazbe ti¢e, Small (1998) smatra da ona pred-
stavlja intelektualno i duhovno postignuce koje je jedinstveno u svjetskim
kulturama. Prema nekim autorima, jedan od najznacajnijih ciljeva glazbenog
obrazovanja jest uvesti uc¢enike u svijet zapadne klasi¢ne glazbe (Rheingans,
2005; Woody i Burns, 2001). Kako istice Kuzmich, ,,Postoji potreba za veéim
ukljuc¢ivanjem zapadne klasi¢ne glazbe u nastavu. Konacno, rijec je o tradiciji
koja je apsorbirala 1 nastavlja apsorbirati utjecaje iz razliCitih izvora. Znati i
razumjeti Sto se dogada u zapadnoj klasi¢noj glazbi povezano je s poznava-
njem glazbe drugih kultura ili drustava (Kuzmich, 2005, 4).

Medutim, rezultati istrazivanja ukazuju na to kako nastava glazbe nije
uvijek uspjesna u uvodenju ucenika u svijet klasi¢ne glazbe (Finnds, 1989).
Hash (2009) je proveo istrazivanje glazbenih preferencija zapadne klasicne
glazbe na populaciji studenata ,,neglazbenika®. IstraZivanjem se pokusalo od-
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govoriti na dva pitanja i to: (1) Postoji li znacajna razlika izmedu preferenci-
ja glazbe renesanse, baroka, becke klasike, romantizma i glazbe 20. stoljec¢a
kod studenata ,,neglazbenika“? (2) Postoji li znac¢ajna razlika u preferencija-
ma zapadne klasi¢ne glazbe kod sudionika s glazbenom podukom i bez nje?
Rezultati pokazuju kako sudionici najviSe preferiraju glazbu becke klasike,
a glazbu baroka, becke klasike 1 romantizma znacajno viSe nego glazbu re-
nesanse i1 glazbu 20. stoljeca te glazbu renesanse znacajno vise nego glazbu
20. stolje¢a. Uoceno je i da nema znacajne razlike u preferenciji sudionika
s glazbenom podukom 1 bez nje. To pokazuje kako je becka klasika najvise
preferirani stil klasi¢ne glazbe te da glazbena poduka, suprotno o¢ekivanjima,
ne odreduje u znacajnoj mjeri preferencije klasi¢ne glazbe razlicitih stilskih
razdoblja.

Otvorenost i1 prihvacanje glazbi drugih kultura u suvremenom svijetu, u
uvjetima velikih migracija, postalo je nuznost. Tako Knussen (2003) isti¢e da
u SAD-u Zive brojni doseljenici iz Azije, Afrike 1 JuZne Amerike, ¢ija glazbe-
na naobrazba obi¢no nije u okvirima zapadnoeuropske klasi¢ne glazbe. Takvi
slusatelji preferiraju glazbena djela koja odrazavaju njihovu vlastitu kulturu.

Elliott opisuje ucenicko prihvacanje kulturnih ideala na sljede¢i nacin:
»---kada ucenik kaze ,,poznajem ono $to volim*, ono §to on zapravo misli je
,»volim ono §to poznajem®. I ono §to mladi slusatelj najbolje poznaje nije ni
glazbena forma ni umjetnicka interpretacija djela, ve¢ kulturno-ideoloska di-
menzija odredenoga glazbenog djela. To bi znacilo da, kada netko kaze ,,po-
znajem ono §to volim®, to znaci ,,preferiram ono glazbeno djelo koje je kon-
zistentno s mojim kulturno-ideoloskim vrijednostima i uvjerenjima* (Elliot,
1995, 195).

Fung (1996) je istrazivao utjecaj glazbenih osobina, poznatosti te glazbe-
nickih i neglazbenickih preferencija glazbi svijeta iz podrucja Afrike, Azije i
Juzne Amerike. Rezultati pokazuju kako su glazbene osobine, glazbena po-
duka 1 poznatost znacajni ¢imbenici preferencija glazbi svijeta. 1 glazbeni-
ci1,neglazbenici* preferiraju glazbu brzog tempa, glasne dinamike, glazbu
koja ima tonalne centre, glazbu koja sadrzi vise razli¢itih visina, konsonante,
umjerene ukrase te glazbu umjerene ili sloZene teksture i svijetle boje. Fung
(1994) je istrazio i povezanost izmedu preferencija glazbi svijeta 1 interkultu-
ralnih stavova studenata ,,neglazbenika®. Rezultati pokazuju da postoji zna-
¢ajna korelacija izmedu preferencija glazbi svijeta 1 interkulturalnih stavova,
Sto podupire stajaliSte da drustveni 1 kulturni stavovi imaju znacajnu ulogu u
preferenciji glazbi svijeta.

Demorest i Schultz (2004) istrazivali su preferencije ucenika petog razre-
da osnovne Skole prema autenti¢nim i aranziranim verzijama glazbi svijeta.

22



Naime, prezentiranje autenticnih glazbi svijeta na autenti¢nim instrumentima
cesto nije moguce u razrednom okruzju. Stoga glazbeni pedagozi Cesto po-
sezu za njihovim aranziranim verzijama koje bi trebale biti §to blize auten-
tiénim verzijama po pitanju glazbenih osobina, teksta i generalne estetske
vrijednosti. Rezultati ovog istrazivanja pokazuju da nema znacajne razlike
izmedu ucenickih preferencija aranzirane i autenti¢ne glazbe svijeta, ali je
poznavanje aranziranih verzija bilo znacajno vise.

Morrison 1 Yeh (1999) istrazivali su postojanje razlika u glazbenim pre-
ferencijama izmedu sudionika iz SAD-a, Hong Konga 1 Kine. Rezultati po-
kazuju da su Amerikanci najbolje ocijenili jazz, a zatim zapadnu klasi¢nu 1
kinesku klasi¢nu glazbu. Sudionici iz Kine najbolje su ocijenili ulomke kine-
ske klasi¢ne glazbe, zatim ulomke zapadne klasi¢ne glazbe 1 jazza. Sudionici
iz Hong Konga ocijenili su ulomke zapadne klasi¢ne glazbe nesto bolje od
kineske klasi¢ne i jazz glazbe. Rezultati potvrduju da sudionici preferiraju
glazbene primjere koji odrazavaju njihovu kulturnu okolinu.

Rezultati navedenih istrazivanja zasigurno su od velike vaznosti glazbe-
nom pedagogu prilikom izbora glazbe i koncipiranja glazbenih aktivnosti.
Odabirom glazbenih primjera koje ucenici preferiraju zasigurno ¢e se pota-
knuti njihova motivacija, ljubav prema glazbi i proSirivanje njihovoga glaz-
benog ukusa.

1.2.2. Osobine slusatelja

Najcesce istrazivane osobine slusatelja koje imaju utjecaja na glazbene
preferencije su socioekonomski status, dob, spol, osobine li¢nosti i glazbena
poduka.

Rezultati istrazivanja povezanosti socioekonomskog statusa i glazbenih
preferencija generalno pokazuju kako pojedinci koji imaju vise razine obra-
zovanja pokazuju i vece preferencije svih vrsta glazbe, osim country glazbe
(Robinson, 1993).

Istrazujuci povezanost socioekonomskog statusa i glazbenih preferencija,
Gans (1974) dolazi do pet glavnih americkih kultura ukusa (eng. taste cultu-
res) 1to: visoka kultura, visa-srednja kultura, niza-srednja kultura, niska kul-
tura te kvazi-folk niska kultura. On smatra da su kulture ukusa ukorijenjene
u drustvenoj strukturi i naglasava vaznost analiziranja obrazovnih stavova i
vrijednosti pripadnika razli€itih socioekonomskih skupina.

Fox 1 Wince (1981) identificirali su pet kultura ukusa i to: jazz-blues, po-
pularni hitovi, folk glazba, rock-protestna glazba, country i western. Pegg
(1984) je na uzorku engleskih posjetitelja koncerata uocio kako ljudi iz vise
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srednje 1 srednje klase ceSce posjecuju koncerte klasicne glazbe nego osta-
li, dok je publika koncerata folk glazbe uglavnom sastavljena od pripadnika
srednje i1 radnicke klase.

Zillmann 1 Gan (1997, 172) kritiziraju termine publike ukusa (eng. ta-
ste publics) 1 kulture ukusa (eng. taste cultures) i to iz sljedecih razloga: (1)
kulture ukusa su hipoteticki konstrukti; (2) obrasci ukusa konstantno se mi-
jenjaju; (3) iako je vazno shvatiti odnos izmedu umjetnickog djela i njegova
tvorca, vazno je shvatiti i svakodnevne odnose izmedu glazbe 1 njezinih kon-
zumenata; to znaci da je, osim stvaranja umjetnickih djela, vazno razmotriti
1 nacin njihove upotrebe u razli¢itim sociokulturnim kontekstima; (4) iako
se umjetnicka djela Cesto procjenjuju kao nesto Sto pripada ,,visokoj ili ,,ni-
skoj* kulturi, vazno je imati na umu da je distinkcija izmedu ,,visoke* i ,,ni-
ske* kulture barem djelomi¢no povezana s procjeniteljem umjetnickog djela,
a ne samo s umjetnickim djelom.

Kako isti¢e Shepherd, istrazivanja publika ukusa uglavnom se fokusiraju
prema druStvenim skupinama, dok se mala pozornost pridaje druStvenom i
kulturnom identitetu pojedinaca. Naime, jedna osoba moze posjedovati ele-
mente nekoliko publika ukusa pa tako Shepherd zakljuCuje da glazbeni zi-
vot gotovo uvijek karakteriziraju slozeni obrasci kulturnih hibrida (Sheperd,
2003, 75).

North i Hargreaves (2007a, 2007b, 2007c¢) istrazili su razlike u socioeko-
nomskom statusu izmedu obozavatelja devetnaest razlicitih glazbenih stilova.
Navedeni autori istrazili su socioekonomske ¢imbenike, poput zaposlenja, ali
1 razli¢ite mikrosocijalne indikatore njihova socioekonomskog statusa. Re-
zultati podupiru prijasnja istrazivanja o publikama ukusa, koja govore o tome
da obozavatelji sofisticirane klasicne glazbe imaju viSe prihode 1 veci stu-
panj obrazovanja, konzervativan zivotni stil i konzervativna uvjerenja. North
1 Hargreaves, kao 1 Shepherd (2003) uocavaju mijesanje razliCitih publika
ukusa. Klein (2001) cak smatra da je, zahvaljujuci globalizaciji zapadnog su-
vremenog drustva, doslo do masifikacije ukusa, tako da je moguce da publike
ukusa u takvom drustvu viSe uopée i ne postoje.

Sto se ti¢e utjecaja dobi na glazbene preferencije, postoji opée slaganje
da se znacenje glazbe u zivotu covjeka povecava do adolescencije, a zatim
polagano opada (Hargreaves, North i Tarrant, 2006). LeBlanc (1991) je po-
kuSao objasniti generalni obrazac razvoja glazbenih preferencija tijekom Zi-
vota. Njegov koncept utemeljen je na ideji otvorenosti (eng. open-earedness)
koju je predlozio Hargreaves (1982), a koju LeBlanc definira kao toleranciju
slusatelja prema razlicitim glazbenim stilovima i koju je operacionalizirao
u smislu preferencije. Nakon razmatranja utjecaja sazrijevanja na promjene
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glazbenih preferencija, LeBlanc predlaze Cetiri hipoteze i to: (1) mlada djeca
su otvorenija prema razli¢itoj glazbi; (2) otvorenost se smanjuje ulaskom u
adolescenciju; (3) postoji djelomican preokret otvorenosti kako slusatelj sa-
zrijeva od adolescencije prema mladoj odrasloj dobi; (4) otvorenost opada
kako slusatelj sazrijeva i ulazi u stariju dob (LeBlanc, 1991, 2).

LeBlanc 1 suradnici (1993) testirali su navedene hipoteze na sudionicima
u dobi od Sest do devedeset i jedne godine, koristeéi klasicnu glazbu, tradicio-
nalni jazz 1 rock. Hipoteze su potvrdene za sveukupne rezultate te za svaki od
glazbenih stilova posebno. Uoceno je opadanje preferencija kod adolescena-
ta, njihov rast prema odrasloj dobi i kona¢no opadanje u starijoj dobi.

Hargreaves i North (1999) trazili su od sudionika iz pet dobnih skupina
da navedu $to je moguce vise vrsta rock i pop glazbe, klasi¢ne glazbe i jazza
te da ih ocijene ocjenom od nula do deset. Autori uocavaju obrazac prema
kojemu mladi, u odnosu na starije, vise preferiraju popularnu glazbu, dok je
u slucaju klasi¢ne glazbe i jazza obrazac obrnut. Dakle, svidanje odredenih
stilova moZe se razlikovati u razli¢itim dobnim skupinama, ali kada su ljudi
slobodni u odabiru glazbenih djela unutar nekog glazbenog stila, tada svida-
nje ne opada ni tijekom adolescencije, ni u bilo kojoj drugoj dobnoj skupini.
Vjerojatno je da razli¢ite dobne skupine imaju svoje vlastite preferencije.

Holbrook i Schindler (1989) smatraju da ljudi preferiraju glazbu koja je
bila popularna kad su bili u dobi izmedu dvadeset i dvadeset 1 pet godina,
Sto predstavlja kriti¢no razdoblje za uspostavljanje stabilnih glazbenih pre-
ferencija (North 1 Hargreaves, 2002). Nadalje, ¢ini se da se s viSom dobi po-
vecavaju i preferencije slozenije glazbe (Hargreaves i Castell, 1987). Autori
sugeriraju da se tijekom Zivota povecavaju poznatost i znanje o glazbi tako
da subjektivna slozenost glazbe koja se slusa vise puta znacajno opada. Kako
smo ve¢ naveli, odnos izmedu slozenosti i1 preferencija slijedi oblik obrnute
U-krivulje, tako da sloZenost poznatih glazbenih djela opada na vrlo nisku
razinu sloZenosti koja je povezana s nizom razinom preferencije. Osim toga,
pojedinci s ve¢om razinom glazbenih sposobnosti 1 glazbenog obrazovanja
preferiraju sloZeniju glazbu (North i Hargreaves, 1995a), §to je u skladu i s
Berlyneovom teorijom slozenosti (Berlyne, 1971; 1974). Naime, §to su vece
glazbene sposobnosti i §to je bolja glazbena poduka, subjektivno percipirana
slozenost glazbe se smanjuje, tako da glazbena djela koja su na pocetku bila
na optimalnoj razini sloZenosti prelaze na lijevu polovicu obrnute U-krivulje
odnosa izmedu slozenosti 1 preferencija.

Iako postoje brojna istrazivanja glazbenog ponaSanja male djece (Trehub,
2006), novija istrazivanja govore o pocecima glazbenog ponasanja i prije ro-
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denja djeteta (Parncutt, 2006). Cini se da fetus reagira na vanjske podrazaje,
ali 1 da uc¢i na temelju prethodnog glazbenog iskustva (Hepper, 1991). Postoji
dokaz i da glazba koja se slusa tijekom prenatalnog razdoblja moze imati
pozitivan utjecaj na djecji postnatalni razvoj (Lafuente i sur., 1998). Slijedom
toga, moguce je zakljuciti kako bi istrazivaci morali usvojiti i takve spoznaje
prilikom razmatranja ¢imbenika koji utjeu na formiranje 1 razvoj glazbenih
preferencija.

Brojna istrazivanja potvrduju utjecaj spola na glazbene preferencije
(Harrison 1 O’Neill, 2003; LeBlanc, 1982; LeBlanc 1 sur., 1999). Christenson
i Peterson isticu kako ,,muskarci i zene odgovaraju na glazbu na razlicite
nacine® (Christenson i Peterson, 1988, 265). Oni su istrazili glazbene prefe-
rencije dvjestodvadeset 1 devetero studenata i zakljucili kako muskarci prefe-
riraju glazbu poput hard rocka te izbjegavaju onu glazbu koja ima romanti¢an
prizvuk. Zene, s druge strane, sludaju glazbu koja im ublaZava osjecaj osa-
mljenosti, koja im popravlja raspoloZenje 1 otklanja brige.

Hargreaves, Comber i1 Colley (1995) istrazivali su glazbene preferencije
engleskih srednjoskolaca i uocili kako ucenici preferiraju heavy metal 1 rock
glazbu, a ucenice reggae, chart pop, jazz te klasi¢nu 1 folk glazbu. Ucenice
izrazavaju preferencije veceg broja stilova nego ucenici, $to autori objasnja-
vaju ¢injenicom da ucenice imaju bolju glazbenu poduku od u¢enika. Uo¢eno
je 1to da su mladi u€enici otvoreniji prema razli¢itim glazbenim stilovima.

Rezultati brojnih istrazivanja pokazuju da djevojke imaju uglavnom pozi-
tivnije stavove prema glazbi u odnosu na djecake. Tako su Crowther 1 Durkin
(1982) proveli istrazivanje na sudionicima u dobi od dvanaest do osamnaest
godina i uocili da je to posebno evidentno u mladim dobnim skupinama te da
djevojke ceSc¢e sudjeluju u glazbenim aktivnostima.

Comber, Hargreaves i Colley (1993) uocavaju kako djecaci imaju pozitiv-
nije stavove u odnosu na djevojcice kad je rije¢ o upotrebi glazbene tehnolo-
gije. Postoji 1 spolno etiketiranje u odnosu na izbor glazbenih instrumenata,
pa se tako neke instrumenti, poput flaute, violine ili klarineta, percipiraju kao
zenski, dok se neki drugi, poput bubnjeva, trombona ili trube, smatraju vise
muskim instrumentima (O’Neill, 1997).

Neki autori isti¢u da su Zene 1 muskarci jednako prijemcivi na glazbu
(Sopchack, 1955), dok Winold (1963) smatra da Zene ipak pokazuju veci
stupanj prijemcivosti. Abeles i Chung (1996) smatraju da ne postoje spolne
razlike u glazbenim preferencijama, ali kada govore o utjecaju spola na du-
goro¢no svidanje glazbenih stilova, odnosno glazbeni ukus, isti¢u da zene 1
muskarci preferiraju razlicite vrste glazbe, 1 to Zene one ,,mekse* stilove, po-
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put mainstream pop glazbe, a muskarci teZe 1 agresivnije stilove, poput rock,
heavy rock 1 rap glazbe.

Kada je rije¢ o odnosu spola 1 glazbenih preferencija, ¢ini se da postoje
razlike izmedu spolova i u razlozima slusanja glazbe. Tako su, primjerice,
North, Hargreaves 1 O’Neill (2000) istrazivali razloge sluSanja glazbe kod su-
dionika u dobi od trinaest do Cetrnaest godina i utvrdili da djecaci ¢esce slusa-
ju glazbu zbog dojma koji bi mogli ostaviti na druge ljude, a djevojcice zbog
zadovoljavanja emocionalnih potreba. To bi znacilo da je funkcija glazbe koja
se odnosi na samopredstavljanje 1 komuniciranje s okolinom izraZenija kod
muskaraca, dok glazbu kao mehanizam regulacije raspolozenja i zadovolje-
nja emocionalnih potreba vise koriste Zene.

Dobrota 1 Rei¢ Ercegovac (2009) istrazile su utjecaj sociodemografskih
varijabli na glazbene preferencije ucenika prvih i Cetvrtih razreda srednjih
Skola. Polaze¢i od LeBlancova modela glazbenih preferencija (1981), izabra-
ne su varijable kao $to su spol, vrsta Skole, dob, Skolski uspjeh i stru¢na spre-
ma roditelja te je istrazen njihov utjecaj na preferencije 1 poznavanje glazbe-
nih ulomaka koji pripadaju klasi¢noj i popularnoj glazbi te glazbama svije-
ta. Sudionici obaju spolova najviSe preferiraju i najbolje poznaju popularnu
glazbu, dok uc¢enice, u odnosu na ucenike, pokazuju znacajno vece preferen-
cije popularne i klasi¢ne glazbe te bolje poznavanje glazbi svijeta i klasicne
glazbe. Gimnazijalci, u odnosu na ucenike strukovnih skola, viSe preferiraju
glazbe svijeta 1 klasi¢nu glazbu, koju 1 bolje poznaju. Ucenici Cetvrtih razre-
da, u odnosu na ucenike prvih razreda, viSe preferiraju glazbe svijeta 1 kla-
si¢nu glazbu. Zanimljivo je da ucenici prvih razreda bolje poznaju popular-
nu, a ucenici ¢etvrtih razreda klasi¢nu glazbu. Izracunate korelacije izmedu
preferencija 1 poznavanja glazbenih stilova ukazuju na znacajnu povezanost
izmedu preferencija i poznavanja popularne glazbe, preferencija i poznavanja
glazbi svijeta te preferencija i poznavanja klasi¢ne glazbe. Sto se poveza-
nosti glazbeno-izrazajnih sastavnica s preferencijama glazbenih stilova tice,
u slucaju popularne glazbe sudionici su se u najve¢em broju opredijelili za
ritam, zatim za tempo, melodiju, dinamiku, vokal, instrument i ugodaj, dok
se kod glazbi svijeta na prvom mjestu naSao ritam, zatim instrument, tempo,
vokal, melodija, dinamika i1 ugodaj. Poredak glazbeno-izrazajnih sastavnica
kod klasi¢ne glazbe bio je sljedeci: melodija, tempo, dinamika i instrument,
ritam 1 ugoda;.

Dakle, rezultatima ovog istrazivanja potvrden je utjecaj sociodemograf-
skih varijabli na glazbene preferencije ucenika srednjih skola i na poznavanje
glazbenih stilova. Nadalje, utvrdeno je postojanje znacajne povezanosti izme-
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du sociodemografskih varijabli s jedne te preferencija i poznavanja glazbenih
stilova s druge strane. Rezultati potvrduju i postojanje povezanosti izmedu
poznavanja 1 preferencija glazbenih stilova, a utvrdene su i glazbeno-izrazaj-
ne sastavnice koje su povezane s glazbenim preferencijama sudionika.

Sto se ti¢e utjecaja glazbene poduke i glazbenih sposobnosti na glaz-
bene preferencije, rezultati istraZzivanja ukazuju na to da pojedinci koji imaju
viSu razinu glazbene poduke i razvijenije glazbene sposobnosti preferiraju
sloZeniju glazbu u odnosu na pojedince s niZim razinama glazbene podu-
ke 1 slabije razvijenim glazbenim sposobnostima (Gregory, 1994; Jin, 1999;
Moore i Johnson, 2001; North i Hargreaves, 1995b; Palmquist, 1988). To je
1 oCekivano s obzirom na to da glazbeno obrazovanje i razvijene glazbene
sposobnosti utjecu na percepciju slozenosti glazbe, koja je vazna odrednica
preferencija, a 1 glazbeno obrazovani pojedinci, kao 1 oni s razvijenim glazbe-
nim sposobnostima, vjerojatno su otvoreniji nizu glazbenih izricaja, posebno
onih izvan mainstreama.

Rubin-Rabson (1940) isti¢e da je stupanj glazbenog obrazovanja pozi-
tivno povezan s opsegom u kojemu ljudi vole ,,suvremenu* glazbu, dok Fay
1 Middleton (1941) nalaze da ljudi koji preferiraju swing glazbu imaju nize
razine glazbenih sposobnosti u odnosu na one koji preferiraju klasicnu glaz-
bu. I Gordon (1971) isti¢e kako je poznavanje glazbe povezano s glazbenim
preferencijama, dok LeBlanc (1982) smatra da pojedinci s bolje razvijenim
glazbenim sposobnostima mogu bolje vrednovati slozeniju u odnosu na jed-
nostavniju glazbu. Istrazuju¢i utjecaj glazbene poduke na glazbene preferen-
cije, Gregory (1994) uocava da poznavanje glazbe nije povezano s glazbenim
preferencijama, dok glazbena poduka pridonosi povecavanju prijemcivosti
pojedinca prema glazbi svih glazbenih stilova. Droe (2006) smatra da je cilj
nastave glazbe upoznavanje ucenika sa §to raznolikijom glazbom te da pozna-
vanje glazbenih preferencija u€enika olakSava glazbenom pedagogu pripre-
mu nastavnih programa. Wapnick (1976) istice kako na glazbene preferencije
utjecu inteligencija, osobnost, glazbene sposobnosti, spol i dob te da stavovi
1 vrijednosti koje ucenik donosi u $kolu mogu ograniciti njegov glazbeni ra-
zvoj. Stoga je zadatak glazbenog pedagoga prosirivanje takvih vrijednosti i
stavova. Pritom istice da nije toliko vazno koju glazbu uc¢enicima prezentira-
mo, ve¢ na koji je nacin prezentiramo.

Dobrota i Rei¢ Ercegovac (2014) istrazivale su odnos izmedu glazbenog
obrazovanja i preferencija glazbe razliCitog tempa 1 tonaliteta te provjerile
koje osobine licnosti iz petfaktorskog modela doprinose objasnjenju indi-
vidualnih razlika u glazbenim preferencijama. U istraZivanju je sudjelovalo
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dvjesto i dvoje studentica i studenata SveuciliSta u Splitu koji su odabrani na
temelju kriterija glazbenog obrazovanja. Rezultati potvrduju znacajne efekte
glazbenog obrazovanja i glazbenih osobina na preferencije glazbe razli¢itog
tempa 1 tonaliteta. Sudionici s najve¢im stupnjem glazbenog obrazovanja po-
djednako preferiraju glazbu bez obzira na njezine karakteristike, dok ostali
sudionici iskazuju znacajno veci stupanj svidanja prema durskoj glazbi brzog
tempa. Znacajnim prediktorima u objasnjenju glazbenih preferencija pokaza-
lo se glazbeno obrazovanje za dursku glazbu brzog tempa te osobina intelekta
za molsku glazbu polaganog tempa.

Na formiranje glazbenih preferencija, posebno u slucaju adolescentske
populacije, znacajno utjecu vr§njaci. Mladim ljudima glazba sluzi kao sred-
stvo stvaranja novih simbola, u¢enja normi i pravila drustva, uvodenja novih
tema 1 unificiranja drusStvenih kolektiva (Lull, 1985). Lull nadalje istice kako
,»-..mladi ljudi koriste glazbu kako bi postigli svoje personalne i interper-
sonalne ciljeve, kako bi se odupirali autoritetu, utemeljili svoje identitete,
razvili odnose s vr$njacima i naucili o svijetu izvan kuce, susjedstva ili Skole
(Lull, 1985, 365).

Istrazivanja pokazuju kako mladi slusaju istu glazbu kao i njihovi prija-
telji ili vr$njaci (Baptiste 1 Augustin, 2009; LeBlanc, 1982). Finnds (1989)
istiCe da ucenici u dobi od dvanaest do Cetrnaest godina javno izjavljuju da
preferiraju iste glazbene stilove za koje vjeruju da ih preferiraju i njihovi
vr$njaci te da nize rangiraju tradicionalne stilove poput klasicne 1 folk glazbe.

Medu ¢imbenicima koji utjeu na glazbene preferencije nalaze se i razli-
Cite strategije sluSanja. U prvoj skupini istrazivanja odnosa glazbenih pre-
ferencija 1 strategija sluSanja nalaze se istrazivanja koja se fokusiraju prema
slusatelju. Tako Hargreaves i Colman (1981) razlikuju objektivno-analiticki i
afektivni pristup slusanju glazbe, dok Hedden (1973) isti¢e kako odrasli kori-
ste dvije glavne strategije slusanja i to kognitivnu i asocijativnu strategiju. To
je podudarno sa Smithovim (1987) argumentom da je temeljna razlika izme-
du slusanja glazbe kod glazbenika i ,,neglazbenika* u tome da ,,neglazbenici*
imaju emocionalni 1 referencijalni pristup, dok glazbenik koristi sintakticku
strategiju u kojoj prednost imaju analiticki i muzikoloski procesi. Ellis (1995)
i Ellis i McCoy (1990) isti¢u ulogu kognitivnih stilova® u strategijama slu-
Sanja glazbe. Naime, ti autori navode da sluSatelji mogu analizirati glazbu
mnogo efikasnije ako ih karakterizira kognitivni stil neovisnosti o polju? ili

2 Kognitivni stil predstavlja stabilnu znacajku pojedinca koja se o€ituje u nacinu stjecanja
znanja, obradivanja i pohranjivanja informacija te pristupu rjeSavanju problema.
3 (Ne)ovisnost o polju je jedan od kognitivnih stilova, pri ¢emu se pojedinci ovisni o polju
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pak analiticki* kognitivni stil buduci da se takvi pojedinci viSe oslanjaju na
informacije iz okoline (informacije iz glazbenog djela), odnosno mogu anali-
zirati specificne dijelove svega Sto percipiraju.

Drugoj skupini istrazivanja strategija slusanja pripadaju istrazivanja koja
se fokusiraju na samu glazbu. Hagerty (1983) smatra da svidanje pjesme opa-
da ako je ona sli¢na onoj pjesmi koja se upravo slusala, ukazujuéi na to da
odgovori na glazbu mogu biti optimizirani ako se sli¢na glazba ne slusa jedna
za drugom. Breckler, Allen i Konecni (1985) proveli su dva eksperimenta u
kojima su sudionici dozivljavali glazbu i slike, a podrazaji su varirali od vrlo
ugodnih do vrlo neugodnih. Sudionici su izabrali izlagati se prvo neugodnoj
glazbi i slikama, dok su ugodnu glazbu i slike ¢uvali za kraj. Takoder su birali
prekidanje niza neugodne glazbe 1 slika s umjereno ugodnim primjerima.

Kemp (1996) istice da strategije slusanja koje ljudi odabiru u jednom kon-
tekstu, na primjer u slusanju kod kuce, mogu biti razli¢ite od onih kojima
se sluze u drugim kontekstima, kao $to je psiholosko istrazivanje ili voznja
automobilom.

1.3. Zakljucak

Unato¢ velikom broju istrazivanja koja se bave utjecajem razli¢itih ¢im-
benika na glazbene preferencije, odgovor na pitanje zaSto preferiramo jedno
glazbeno djelo u odnosu na neko drugo glazbeno djelo, jos uvijek nije jed-
noznacan. Slijedom toga, ne postoji ni kona¢na teorija glazbenih preferencija
koja bi integrirala sve dosadasnje nalaze o glazbenim preferencijama, koja bi
usmjeravala daljnja istrazivanja na ovome podrucju i dala odgovor na pitanje
zasto uopce sluSamo glazbu. Kako isti¢e LeBlanc, ,,takva teorija mogla bi po-
moc¢i glazbenim pedagozima u spoznaji o tome kako se preferencije razvijaju,
ali i glazbenim terapeutima kako bi stekli nove uvide u djelovanja temeljnih
elemenata terapije* (LeBlanc, 1982, 29).

Krajnji cilj nastave glazbe na svim razinama obrazovanja je estetsko odga-
janje ucenika, odnosno razvijanje ljubavi prema glazbi i potrebe za glazbom
te uspostavljanje kriterija za vrednovanje kvalitetnih glazbenih ostvarenja,
bez obzira na glazbeni stil kojima takva ostvarenja pripadaju. Navedeni se

znakove 1 interpersonalno orijentirani.

4 Analiticki kognitivni stil, za razliku od holisti¢kog, podrazumijeva sklonost analiziranju i
diferenciranju pojava koje se opazaju na jednostavne elemente, $to rezultira uo¢avanjem
viSe informacija i detalja onoga $to se percipira.
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cilj ostvaruje izlaganjem uc¢enika razli¢itim glazbenim iskustvima (Wiggins,
2001). Slusanje glazbe znaCajna je aktivnost nastave glazbe, a razvijanje spo-
sobnosti aktivnog 1 analitickog sluSanja glazbe jedan je od njezinih najvazni-
jih ciljeva.

Odabir glazbe za slusanje u skoli od velike je vaznosti za kvalitetno kon-
cipiranje nastave glazbe. Harland (2000) istice da je Glazbena kultura jedan
od najpopularnijih predmeta u engleskim osnovnim $kolama, ali se njegova
popularnost znac¢ajno smanjuje tijekom srednjoskolskog obrazovanja. Jedno
od mogucih objasnjenja takve situacije autori nalaze u razlikama u motivaciji
ucenika za ucenje razli¢itih predmeta u razli¢itim razvojnim fazama. Nadalje,
opadanje popularnosti nastave glazbe u srednjoj $koli autori objasnjavanju
¢injenicom da postoji kulturna disonanca izmedu sadrzaja nastave glazbe u
srednjoj Skoli 1 glazbe koju tinejdZeri sluSaju izvan Skole. I, konacno, jos jed-
no objasnjenje temelji se na ideji da je nedostatak motivacije za uc¢enje glazbe
u srednjoj Skoli rezultat slabe 1 nedovoljne osposobljenosti glazbenih peda-
goga. Naime, vecina glazbenih pedagoga Skolovana je u okvirima zapadnoe-
uropske klasi¢ne glazbene tradicije 1 uglavnom je nesklona prilagodavanju i
moderniziranju svojih nastavnih programa.

Ross (1995; 1998) istice da je Glazbena kultura jedan od najnepopularni-
jih predmeta u srednjoj skoli, a takav nalaz objasnjava ¢injenicom da sadrzaj
predmeta nije prilagoden izazovima i promjenama modernog drustva u ko-
jemu ucenici zive. Evidentno je da nastava glazbe koja nije u skladu s inte-
resima 1 potrebama ucenika nema utjecaja na formiranje njihovih glazbenih
preferencija.

Boal-Palheiros 1 Hargreaves (2001) donose zanimljivo objasnjenje ovoga
problema, pokuSavajuci objasniti razlike izmedu funkcija sluSanja glazbe u
ku¢i i u Skoli, kod sudionika u dobi od devet do Cetrnaest godina. Rezultati
pokazuju kako je sluSanje glazbe vazna aktivnosti slobodnog vremena sudi-
onika te da vecina njih pokazuje umjereno pozitivne stavove prema Skolskoj
glazbi. Medutim, autori isticu kako slusanje u ku¢i i sluSanje u skoli ispunjava
razli¢ite funkcije. Sudionici povezuju sluSanje u kuéi s uzivanjem, emocio-
nalnim raspolozenjem i druStvenim odnosima, a slusanje u skoli s motivaci-
jom za ucenje 1 nastavnim sadrzajima.

Rezultati navedenih istrazivanja jasno nam sugeriraju kako je poznavanje
¢imbenika koji utjecu na glazbene preferencije ucenika od neprocjenjive vri-
jednosti za glazbenog pedagoga kako bi mogao osmisliti raznoliku te uceni-
cima zanimljivu i primjerenu nastavu glazbe.
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2. MODELI GLAZBENIH PREFERENCIJA

Razmatrajuci problematiku glazbenih preferencija i percipiranja lijepoga u
glazbi, Reber, Schwarz i Winkielman (2004) smatraju da se navedena proble-
matika najbolje moze objasniti interakcijom osobina percipiranog glazbenog
djela 1 znacajki slusatelja. Navedeni autori isti¢u kako je ,,ljepota utemeljena
u obradi slusateljevih iskustava koja nastaju interakcijom osobina podrazaja s
kognitivnim i afektivnim procesima slusatelja“ (Reber i sur., 2004, 365).

2.1. Interaktivna teorija glazbenih preferencija

Danas postoje razliciti teorijski modeli glazbenih preferencija. Oni po-
kuSavaju povezati razliCite ¢imbenike koji utjeCu na glazbene preferencije
pojedinca. Jedan od najpoznatijih teorijskih modela glazbenih preferencija
je onaj LeBlancov (1982), (Slika 1), koji prikazuje hijerarhiju varijabli koje
utjeCu na glazbene preferencije.

Model sadrzi osam razina kojima slusatelj obraduje ulaznu informaciju.
Najnize razine (od Cetvrte do osme razine) ukljucuju podrazaj te kulturne i
osobne ¢imbenike koji utjecu na kretanje informacije do srediSnjeg Ziv€anog
sustava sluSatelja, odnosno do mjesta na kojemu se odvija njezina obrada.
Varijable na tim razinama nazivaju se varijablama utjecaja, a varijable na
vi$im razinama (od prve do trece razine) odgovor su na varijable utjecaja. Na
prvoj, drugoj 1 tre¢oj razini modela obraduje se ulazna informaciju i u skladu
s tim slusatelj djeluje tako da ili odbacuje podrazaj i time zavrSava proces ili
ga prihvaca 1 intenzivira pozornost prema ulaznim podacima.

Osma razina u hijerarhiji sadrzava devet varijabli koje utjecu na ulaznu
informaciju. Cetiri od njih povezane su sa samim podrazajem (fizicke osobi-
ne podrazaja, slozenost podrazaja, referentno znacenje podrazaja, kvaliteta
izvedbe), a ostalih pet govori o kulturnim utjecajima na ulazne podatke (me-
diji, skupina vrsnjaka, obitelj, pedagozi i autoriteti, slucajno uvjetovanje). Na
sedmoj, Sestoj 1 petoj razini nalaze se tri varijable inhibicije, koje djeluju kao
,Hfltri“ koji blokiraju, limitiraju ili izobli¢avaju ulaznu informaciju. Te razine
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ukljucuju fizioloske uvjete (sedma razina), osnovnu pozornost (Sesta razina)
i afektivno stanje (peta razina). Cetvrta razina odnosi se na znacajke slusate-
lja koje utjeCu na obradivanje ulaznih podataka (slusna osjetljivost, glazbena
sposobnost, glazbena poduka, osobnost, spol, etnicka pripadnost, socioeko-
nomski status, sazrijevanje 1 pamcenje). Treca razina modela oznacava po-
cetak faze sluSateljeva djelovanja: na njoj se obraduju podaci u sluSateljevu
srediSnjem ziv€anom sustavu. Dok se osma razina modela odnosi na glazbu i
okolinu, tre€a, Cetvrta, peta, Sesta i sedma razina modela govore o aktivnosti
samog slusatelja. Druga se razina sastoji od Cetiriju varijabli (odluka o pre-
ferencijama, daljnja istrazivanja podrazaja i/ili okoline, ponovljeno uzorko-
vanje, intenziviranje pozornosti) i na njoj se odlucuje o tome jesu li slusatelju
potrebna dodatna iskustva kako bi mogao formirati prosudbe. UkaZe li se
potreba za dodatnim iskustvima, slusatelj se vraca na osmu razinu po dodatne
informacije, a ako su prosudbe formirane, informacija nastavlja put prema
prvoj razini, koja se sastoji od Cetiriju varijabli (odbacivanje, prihvacanje,
ponavljanje podrazaja, intenziviranje pozornosti) te se tamo ili prihvaca ili
odbacuje.

LeBlancov model dobar je temelj za istrazivanje glazbenih preferencija
budu¢i da inkorporira velik broj razli¢itih ¢imbenika koji utjecu na glazbene
preferencije te sugerira interakciju medu njima. Kako istice LeBlanc, zbog
»interaktivne prirode navedenih utjecaja, tesko je svaki od njih izolirati i mje-
riti pojedinac¢no® (Le Blanc, 1982, 38).

Medutim, model ne opisuje razvoj glazbenih preferencija, ve¢ ,,simbolizi-
ra proces donosenja odluke u jednom odredenom trenutku® (LeBlanc, 1982,
40). Osim toga, u LeBlancovu modelu ne nalazimo objasnjenje zasto netko
sluSa glazbu 1 zasto odabire odredeno glazbeno djelo ili stil, ve¢ samo dobi-
vamo objasnjenje mehanizma zbog kojega slusatelj voli ili ne voli odredeno
glazbeno djelo ili stil.
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Slika 1. Interaktivna teorija glazbenih preferencija (LeBlanc, 1982)

2.2, Reciproc¢ni model reakcije na glazbu

Hargreaves 1 North (1997) smatraju da na glazbenu percepciju utjece so-
cijalni 1 kulturni kontekst u kojemu se takva percepcija odvija. Oni polaze od
sociokulturnog stajalista te smatraju da sveobuhvatno objasnjenje glazbene
ljepote, odnosno, estetske percepcije obuhvaca trosmjernu interakciju izmedu
umjetni¢kog djela, slusatelja i situacije sluSanja (North 1 Hargreaves, 2008).
Reciprocni model reakcije na glazbu (Hargreaves, Miell i McDonald, 2005),
(Slika 2), temelji se upravo na takvom stajaliStu.

Navedeni model usvaja brojne ¢imbenike iz LeBlancova modela, ali se ne
fokusira iskljuc¢ivo na glazbene preferencije, ve¢ opisuje skupinu reakcija na
glazbu koje su u interakciji s glazbom, slusateljem i kontekstom sluSanja. Za
razliku od LeBlancova modela, ovaj model nije hijerarhijski, ve¢ je rekurzi-
van. Naime, reakcije na glazbu pod utjecajem su varijabli slusatelja, kontek-
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sta sluSanja i percepcije glazbe tijekom vremena, a interakcija izmedu glazbe,
slusatelja i reakcija na glazbu moze pomoci u objasnjavanju nacina na koji se
tijekom vremena formiraju glazbene preferencije.

Recipro¢ni model reakcije na glazbu usmjerava se prema trima glavnim
utjecajima na glazbene preferencije, 1 to na glazbu, slusatelja te situacije i
kontekste. Uzimajuci u obzir djelovanje navedenih utjecaja, autori modela
dolaze do cetiriju njegovih komponenti, a to su glazba, situacije i konteksti,
reakcija na glazbu 1 slusatelj. U kategoriji glazbe nalaze se razliciti referen-
tni sustavi, stilovi, kolativne varijable®, prototipi¢nost® i konteksti izvodenja.
Situacije i konteksti obuhvacaju drustvene i kulturne kontekste, svakodnevne
situacije, prisutnost drugih ljudi i ostale aktivnosti koje se odvijaju tijekom
slusanja glazbe. Tre¢i dio modela, reakcija na glazbu, obuhvaca tri skupi-
ne reakcija — fizioloske, kognitivne 1 afektivne. Slusatelj provodi kognitivne
diskriminacije razli¢itih glazbenih podrazaja 1 njihovu evaluaciju, a takvi po-
drazaji izazivaju razlicita afektivna stanja, odnosno emocije i raspolozenja. I,
konac¢no, Cetvrti dio modela odnosi se na slusatelja 1 to na njegov spol, dob,
glazbeno znanje, kratkoro¢ne 1 dugorocne obrasce preferencija i sl.

Ono §to je posebno zanimljivo kod ovog modela je recipro¢ni odnos iz-
medu razli¢itih ¢cimbenika. Tako se u razmatranju odnosa izmedu glazbe i si-
tuacija i konteksta istiCe da su neke vrste glazbe primjerenije za izvodenje na
odredenim mjestima. Odnos izmedu situacija i konteksta 1 slusatelja sugerira
nam da pojedinci u odredenim kontekstima sluSaju glazbu kako bi postigli
odredene ciljeve, poput optimalne razine pobudenosti ili stvaranja slike o sebi
za druge pojedince. Odnos izmedu slusatelja i glazbe ilustrira nacin na koji
je svaki odgovor na glazbu povezan s dugoro¢nim glazbenim ukusima, poput
odnosa izmedu slusateljeva poznavanja glazbenog djela 1 percepcije njegove
sloZenosti, izmedu dobi i1 glazbene preferencije 1 sl.

Evidentno je da se razliciti aspekti modela, koji se povezuju s glazbom,
slusateljem 1 situacijama slusanja, kontinuirano nalaze u interakciji, stoga je

5 Polazeéi od pretpostavke da karakteristike umjetni¢kog djela, poput slozenosti, novosti,
nesigurnosti i konflikta, izazivaju razli¢ite razine pobudenosti, Berlyne (1974) smatra da
postoji optimalna kombinacija takvih osobina koja kod ljudi izaziva estetski dozivljaj.
Ovdje je rije¢ o niskom stupnju pobudenosti koja je izazvana srednjim vrijednostima
karakteristika umjetnickog djela. Ekstremne vrijednosti takvih karakteristika, odnosno
kolativne varijable, izazivaju ili visoku ili nisku pobudenost.

¢ Jedan od odgovora na pitanje o razlikama u reakcijama na umjetnicka djela donosi i
Martindaleov model prototipi¢nosti estetske preferencije (Martindale, Moore i Borkum,
1990). On predvida da preferencije prema umjetni¢kom djelu ovise o opazenoj tipi¢nosti
djela, a ne o kolativnim varijablama.
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nemoguce razumjeti glazbene preferencije bez razmatranja takvih interak-
cijskih efekata. Nadalje, navedena interakcija ukazuje na to da se sve pro-
sudbe glazbenih preferencija javljaju u stvarnom svijetu, izvan laboratorija,
tako da one imaju i sociopsiholosku komponentu, koju je potrebno ukljuciti u
istrazivanja glazbenih preferencija. Kako isti¢u Hargreaves 1 suradnici, fokus
ovoga modela je na opisivanju ,,determinanti neposredne reakcije na specifi-
¢an glazbeni podrazaj u odredenom trenutku‘ (Hargreaves i sur., 2006, 136).
Medutim, iz modela je teSko otkriti nacin na koji razliCite varijable stupaju u
interakciju te izvesti konkretna predvidanja o tome kako pojedinacni ¢imbe-
nici medusobno djeluju na formiranje glazbenih preferencija.

Glazba Situacijska prikladnost Zanrova i Situacije i konteksti
*  Referentni sustavi, Zanrovi, idiomi, stilova *  Socijalni i kultumni kontekst
stilovi, glazbena djela Glazbeno ,pristajanje” *  Svakodnevne situacije: posao,
*  Slozenost, poznatost, urednost dokolica, zabava...
*  Prototipiénost ) : *  Prisustvo/odsustvo drugih ljudi
*  Kontekst izvodenja: uzivo, <1 > *  Ostale aktivnosti
snimka, neglazbeni

Reakcije/odgovori
*  Fiziolo$ki (arousal-pobudenost): razina angaziranja,
aktivna/pasivna kontrola slusanja
+  Kognitivni: paZnja, paméenje, perceptivno kodiranje,
ocekivanje, diskriminacija, evaluacija

Konstantno *  Afektivni: emocionalni doZivijaj, (ne)svidanje, Individualna
vrednovanje i raspolozenje upotreba glazbe u
promjena u razlicitim
preferencijama i ukusu II situacijama
Slusatelj

*  |ndividualne razlike: spol, dob, nacionalnost i sl.

*  Glazbeno znanje, iskustvo

*  Neposredni i kratkorocni obrasci preferencija, srednji i
dugorodni obrasci ukusa

*  Teorije selfa - glazbeni identiteti

Slika 2. Reciprocni model reakcije na glazbu (Hargreaves, Miell i MacDonald, 2005)

Oba modela izraZzavaju trodijelnu podjelu na glazbu, slusatelja i kontekst
te naglaSavaju veliki broj interakcija izmedu i unutar razli¢itih razina analize.
Medutim, oni opisuju glazbene prosudbe u odredenom vremenskom trenutku
na nacin da opisuju proces prosudbe koji se dogada tijekom prihvacanja ili
odbacivanja odredenog glazbenog djela. Tako North i Hargreaves isti¢u da
se Recipro¢ni model reakcije na glazbu ne bavi funkcijama slusanja glazbe,
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¢ime je ,,zasigurno limitiran u fokusiranju na glazbene reakcije u smislu ‘svi-
danje-nesvidanje’ (...) te (vjerojatno) samo na neposredne reakcije na glazbu,
ane na dugorocne aspekte glazbenog ukusa“ (North i Hargreaves, 2008, 125).
Lamont (2006) kritizira Recipro¢ni model reakcije na glazbu zbog njegove
navodne stati¢nosti. Medutim, Hargreaves (2012) odbacuje takve navode,
ukazujuci na reciprocitet meduodnosa sastavnica modela, isti¢u¢i pritom kako
su glazba, sluSatelj i kontekst u konstantnom stanju medusobne interakcije.

U odnosu na LeBlancov model, u Recipro¢ni model reakcije na glazbu
integrirani su novi nalazi o glazbenim preferencijama i komunikaciji. Dok su
socijalna interakcija i emocije na periferiji LeBlancova modela, u Reciproc-
nom modelu reakcije na glazbu oni zauzimaju znacajno mjesto, ukazujuci na
ideju da emocije 1 drustveni kontekst imaju vaznu ulogu u formiranju glazbe-
nih preferencija (Hargreaves i North, 1997; Juslin i Sloboda, 2001).

Medutim, ono §to je problemati¢no u obama modelima jest to da se slusa-
telj poima kao pasivni sudionik koji odgovara na odredeni podraZzaj, pri cemu
se zanemaruje proces aktivnog odabira: zasto netko Zeli slusati glazbu te zasto
Jje netko odlucio slusati odredeno glazbeno djelo ili glazbeni stil? Dakle, iako
navedeni modeli prikazuju brojne ¢imbenike koji utjeCu na glazbene prefe-
rencije, ostaje pitanje zasto ljudi slusaju glazbu 1 zasto razvijaju odredeni
glazbeni ukus?

Jedan od mogucih odgovora na postavljena pitanja lezi u funkcijama glaz-
be. Naime, ljudi slusaju glazbu kako bi ostvarili odredene ciljeve i zadovo-
ljili potrebe (Arnett, 1995; North 1 Hargreaves, 1999). Vecina razloga zasto
preferiramo odredenu vrstu glazbe u odnosu na neku drugu moze se pripisati
upravo razli¢itim funkcijama glazbe (Arnett, 1995; Juslin i Laukka, 2004),
koje su Cesto povezane s razvojnim pitanjima, posebno razvojnim pitanjima
adolescenata. Mladi koriste glazbu kako bi istrazili 1 izrazili svoje identite-
te, osobne vrijednosti, ambicije, vjerovanja, percepciju svijeta i samih sebe
(North i Hargreaves, 1999). Glazba moze potaknuti interakcije izmedu vrs-
njaka (Lull, 1992), dok Rentfrow i Gosling (2003; 2006) smatraju da je slu-
Sanje glazbe najcesca aktivnost dokolice mladih te da glazbene preferencije
mogu dati uvid u osobnost pojedinca.

U skladu s Recipro¢nim modelom reakcije na glazbu, takve reakcije uvi-
jek imaju situacijsku komponentu, stoga je vazno razmatrati glazbu u njezinim
svakodnevnim kontekstima u kojima se doZivljava. Sloboda i1 O’Neill isticu da
se ,,glazba uvijek slusa u drustvenom kontekstu, u odredenom vremenu i na
odredenom mJestu sa ili bez druglh poj jedinaca te 1stovrerneno S druglm aktiv-
nostima koje imaju vlastita znacenja 1 izvore emocija...“ (Sloboda i O’Neill,
2001, 415).

Sloboda, O’Neill i Ivaldi (2001) te North, Tarrant 1 Hargreaves (2004)
istrazivali su ulogu glazbe u svakodnevnom zivotu, pokusavajuci odgovoriti
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na pitanja s kim sudionici sluSaju glazbu, Sto slusaju i kada slusaju glazbu.
Norht i suradnici (2004) uocavaju da se samo 26,3 % epizoda slusanja glazbe
javlja kada su sudionici sami. NajceSc¢e se slusa popularna glazba, a klasi¢na
glazba samo u 3 % slucajeva. Glazba se najcesce slusa navecer i ces¢e viken-
dom nego tijekom radnog tjedna.

2.3. Revidirani recipro¢ni model reakcije na glazbu

Hargreaves, Miell i MacDonald (2012) isticu kako su kreativni aspek-
ti slusanja glazbe uglavnom zanemareni te da njihovo smjestanje u srediste
glazbene kreativnosti, pored aktivnosti skladanja, improvizacije i izvodenja,
vode prema temeljitijem shvacanju maste kao kognitivnog temelja glazbene
percepcije i produkcije. Najkrace re¢eno, navedeni autori smatraju da masta
predstavlja bit kreativne percepcije glazbe. Uvazavajuéi takva razmisljanja
1 pokuSavajuci ispraviti nedostatke Recipro¢nog modela reakcije na glazbu,

Hargreaves, Hargreaves 1 North (2012) izvrsili su reviziju navedenog modela
(Slika 3).

Glazba Situacije i konteksti

STVARANJE
izvodenje: interpretacija, ekspresija, skladanje, improvizacija
MASTA

unutarnje sheme mentalnih reprezentacija i kulturnih okvira;
skriptovi; Zivéana osnova

]

Slusatelj / skladatelj / improvizator / izvodaé

Slika 3. Revidirani reciprocni model reakcije na glazbu
(Hargreaves, Hargreaves i North, 2012)
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Kreativnost je moguce promatrati kao znacajku osobnosti, sposobnost,
proces ili rezultat (ideju, proizvod ili djelo). Razli¢iti psihologijski pristu-
pi poimaju kreativnost na razliCite na¢ine. Prema psihodinamskom stajali-
Stu, kreativnost je posljedica napetosti izmedu svjesne realnosti i nesvjesnih
nagona. Prema kognitivnom pristupu rije¢ je o viSoj razini miSljenja, a ne
o samostalnom konstruktu, dok socijalno-psiholoSka perspektiva naglasava
vaznost motivacije, okolinskih ¢imbenika i osobina licnosti u objasSnjavanju
kreativnosti (Somolanji i Bognar, 2008). U kontekstu humanisti¢kog pristu-
pa, kreativnost je povezana sa samoaktualizacijom, a kreativna je osoba sli¢-
na onoj samoaktualiziranoj (Maslow, 1976; Rogers, 1969) pri ¢emu se stavlja
naglasak na klju¢nu ulogu obrazovanja u poticanju kreativnosti. Stoga je su-
vremena humanisticka Skola stvaralacka i1 suradnicka zajednica koja potice
slobodu izrazavanja, fleksibilnost i originalnost te tezi inovacijama (Glasser,
1994; Stoll i Fink, 2000).

Unato¢ velikom broju razlic¢itih definicija, kreativnost se najcesce opisuje
kao sposobnost stvaranja ideja ili proizvoda koji su originalni i funkcionalni
(Ochse, 1990; Berk, 2008). Vecini tradicionalnih definicija kreativnosti za-
jednicke su upravo te dvije komponente — originalnost i funkcionalnost, §to
znaci da kreativnost ukljucuje nesto novo, drugacije, jedinstveno i neocekiva-
no (Sternberg, 1999) te ima svoju funkciju i korisno je za pojedinca, Siru sku-
pinu, zajednicu ili pak druStvo u cjelini. Iako je dugo dominirao psihometrij-
ski pristup proucavanju kreativnosti, danas je najSire prihvacen konfluentni
pristup prema kojemu je za kreativnost vazna interakcija osobnih i okolinskih
elemenata, pri ¢emu kao vaznije treba istaknuti intelektualne sposobnosti, ko-
gnitivne stilove, motivaciju, osobine li¢nosti te okolinu koja potice kreativ-
nost (Juki¢, 2011). Suvremene teorije kreativnosti posebno naglasavaju vaz-
nost trazenja i uocavanja problema, a ne samo njihova uspjesnog rjesavanja
(George, 2005; prema Koludrovi¢ i Rei¢ Ercegovac, 2010).

Jedna od najvaznijih znacajki kreativnosti je divergentno misljenje Cije
ispitivanje najcesc¢e predstavlja nac¢in mjerenja kreativnosti pojedinca. Poce-
tak proucavanja kreativnosti vezuje se upravo uz proucavanje divergentnog
misljenja 1 rad psihologa J. P. Guilforda 50-ih godina proslog stolje¢a, koji
je istaknuo divergentno misljenje kao glavnu sastavnicu kreativnosti. Diver-
gentno se misljenje odnosi na generiranje razlic¢itih, mnogih i neuobicajenih
mogucnosti prilikom rjeSavanja nekog zadatka ili problema (Berk, 2008). Di-
vergentno rijesiti problem znaci ostvariti kreativan uradak, napraviti nov i
neobican uradak ili redefinirati postojeci (Ricards, 2001; prema Koludrovi¢,
2009). Sastavnice divergentnog misljenja su: fluentnost — moguénost brzog
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produciranja velike koli¢ine ideja ili rjeSenja nekog problema; fleksibilnost
— mogucnost simultanog razmatranja razlicitih pristupa rjesavanju nekog pro-
blema; originalnost — mogucnost stvaranja novih ideja koje se razlikuju od
postojecih; elaboracija — moguénost razmisljanja o detaljima ideje i njezino
provodenje; osjetljivost za probleme — moguénost uo¢avanja nekih nedosta-
taka ili potrebe za poboljSanjem nekih postojecih stvari 1 redefiniranje — mo-
guénost napustanja starih nacina razmisljanja o poznatim predmetima i njiho-
vim tumacenjima s ciljem njihovog koriStenja na nove nacine i u nove svrhe.

Za razliku od divergentnog misljenja, konvergentno se misljenje odnosi
na pronalazenje jednog to¢nog odgovora ili jednog moguceg rjesenja nekog
zadatka ili problema. Smatra se da su divergentno misljenje, kao oblik krea-
tivnog misljenja, i konvergentno misljenje, koje je usmjereno na znanje, po-
vezani fenomeni iako izravno ne moraju utjecati jedan na drugoga (Koludro-
vi¢, 2009). Neki autori navode da je ispitivanje samo divergentnog misljenja
nedovoljno dobar pokazatelj kreativnosti i lo§ prediktor kreativnog postignu-
¢a u svakodnevnom zivotu jer zahvac¢a samo jednu od sastavnica kreativnosti
(Berk, 2008). Ostale sastavnice kreativnosti su uocavanje i definiranje novih
problema, evaluiranje raznih ideja, te odabiranje onih zamisli i ideja koje
najviSe obec¢avaju, kao 1 pozivanje na relevantna znanja u cilju razumijevanja
i rjeSavanja problema (Sternberg i Lubart, 1995; prema Berk, 2008). Ama-
bile (2013) istice da su podru¢no-specificne vjestine i unutarnja motivacija
takoder sastavnice kreativnosti za Ciji je razvoj vazna podrSka okoline koja
podupire slobodu izraZzavanja 1 postavlja izazove. Dva najvaznija okolinska
ili socijalna konteksta koja mogu povoljno djelovati na razvoj kreativnosti
su obitelj 1 Skola. U kontekstu obitelji, roditelji na dva nacina djeluju na kre-
ativnost svoje djece — nasljednim osobinama te stvaranjem okruzenja koje
povoljno djeluje na razvoj kreativnosti. Kada je rije¢ o skoli i predskolskim
ustanovama, Vygotsky (2004) naglasava da je jedno od najvaznijih pitanja
djece 1 obrazovanja upravo kreativnost, njezin razvoj i njezina uloga u sveu-
kupnom razvoju i sazrijevanju djeteta. Pri tome, kreativne je procese moguce
identificirati ve¢ u najranijoj dobi, posebno tijekom djecje igre (Vygotsky,
2004). Racki (2013), primjerice, navodi da je osnovne domene kreativnosti
(svakodnevnu, znanstvenu 1 umjetnicku) moguce uociti ve¢ u ranim Skolskim
godinama, s obrascem odnosa domena koji nalikuje obrascu odraslih.

Pojam usko vezan uz kreativnost je masta. Stovise, brojni autori smatraju
da se kreativnost temelji upravo na masti. U svakodnevnom se zivotu pojam
masta upotrebljava za razlicite aspekte ljudskog ponasanja i dozivljavanja koji
¢esto ne odgovaraju znacenju tog pojma u psihologijskoj znanosti. MaSta se
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tako u svakodnevnom govoru ¢esto odnosi na nesto nestvarno, neistinito, §to
ne odgovara stvarnosti i S§to stoga nema nikakvu prakti¢nu vrijednost. Ipak,
masta je u podlozi kreativnosti 1 kreativnog ponasanja i, kao takva, vazan je
aspekt kulture, umjetnosti, znanosti i tehnologije (Vygotsky, 2004). Masta je
psihicki proces stvaranja novih predodzbi koje ne postoje u prijaSnjem isku-
stvu 1 to na temelju kombiniranja razli¢itih ideja i pojmova. Masta ima vaznu
ulogu u kreativnosti i stvaralastvu, bez obzira o kojem podrucju rada je rijec.
Moze se podijeliti na reproduktivnu i kreativnu pri ¢emu je ona reproduktivna
ogranicena kapacitetom pamcenja. Kreativna se, s druge strane, odnosi na
moguénost stvaranja i mijenjanja postojeceg (Colello, 2007; prema Liang i
Lin, 2015). Iako ve¢ina autora navodi povezanost izmedu maste i kreativno-
sti, Samli (2011) navodi da se radi o dvama odvojenim fenomenima. Prema
takvom stajaliStu, masta nam omogucava razmisljanje o ne€emu §to ne po-
stoji te pomaZze razvijanju mentalnih predodzbi. To je slobodno razmisljanje
izvan okvira, a kreativnost je pak odgovor na neki problem temeljen na po-
stoje¢im znanjima. Prema istom autoru, masta nije privilegija samo darovitih
pojedinaca, ve¢ svi ljudi mogu imati mastu koja vodi kreativnom razmislja-
nju. Masta ovisi o iskustvu, potrebama i interesima u kojima se iskazuju te
potrebe (Samli, 2011).

I Hargreaves (2012) razmatra razli¢ita stajalista o pojmu maste te pokusa-
va preusmjeriti istrazivanje glazbene percepcije 1 produkcije, kao kreativnih
aktivnosti, prema pojmu glazbene maste. On smatra da se glazbena masta
sastoji od unutrasnjih kognitivnih reprezentacija te da stoji u temelju glaz-
bene percepcije 1 produkcije. Stoga se Revidirani recipro¢ni model reakcije
na glazbu bavi procesiranjem glazbe, a ne samo glazbenom komunikacijom.

U Revidiranom recipro¢nom modelu reakcije na glazbu, ¢imbenici koji se
odnose na glazbu i na situacije i kontekste ostali su nepromijenjeni u odnosu
na originalnu verziju modela, a varijabla s/usatelj nadopunjena je varijablama
skladatelj/improvizator/izvodac. Umjesto varijable odgovor ukljucuje se ma-
Sta koja ¢ini temelj modela i koja inkorporira percepciju i produkciju.

Dakle, sredisnja komponenta Revidirane verzije reciprocnog modela re-
akcije na glazbu je masta koja se manifestira u produkciji 1 percepciji. Per-
cepcija se odnosi na komponente varijable odgovora u ranijoj verziji modela,
a produkcija na izvedbu, interpretaciju, ekspresiju, kompoziciju i improviza-
ciju. Masta, kao sredi$nji dio modela, predstavlja kognitivne procese koji se
nalaze u temelju glazbenog iskustva. Dok je originalni model bio namijenjen
objasnjavanju glazbenog odgovora, izvedbe i komunikacije, stavljanje maste
u srediSte revidiranog modela omogucava integraciju svih kreativnih ¢inova
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ukljucenih u stvaranje glazbe, ali i promjenu prirode modela koji se sada bavi
mentalnim aktivnostima uklju¢enima u procesuiranje glazbe.

Unatoc brojnim ograni¢enjima i nedostacima navedenih modela, oni ipak
ukazuju na ¢injenicu da na glazbene preferencije utjece velik broj razli¢itih
¢imbenika, koji se uglavnom grupiraju u kategorije slusatelja, glazbe i kon-
teksta sluSanja, ali i razliCitih kreativnih ¢inova i maste.
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3. OSOBINE LICNOSTI | GLAZBENE PREFERENCIJE

3.1. Li¢nost

Licnost je skup organiziranih, razmjerno trajnih psiholoskih osobina i me-
hanizama unutar pojedinca koji utjecu na njegove interakcije s okolinom i
prilagodbu na okolinu (Larsen i Buss, 2008). Li¢nost je ono $to nas trajno
odreduje i €ini jedinstvenima, razli¢itima od drugih. Rije¢ li¢nost dolazi od
latinske rijeci persona $to je oznacavalo masku koju su glumci nosili u staro-
grékoj drami (Fulgosi, 1987).

Akademsko istrazivanje licnosti i osobina li¢nosti zapocelo je tridesetih
godina prosloga stoljeca, a autori prvih udzbenika o licnosti su kasnih tride-
setih godina bili Gordon Allport i Henry Murray. Pretece psihologijskog pro-
ucavanja li¢nosti moguce je pronaci kod Aristotela koji koristi psihologijske
konstrukte poput srdzbe, inteligencije, agresivnosti 1 sl. Bavio se i humorom
te analizirao znacajke pojedinaca koji imaju smisao za humor, a analizirao je
1 druge znacajke li¢nosti poput istinoljubivosti, druzeljubivosti i drugih (Petz,
2010).

Prva teorija tipova licnosti vezuje se uz grékog lije¢nika Hipokrata u 4.
st. pr. n. e. koji je pokusao meduljudske razlike u emocionalnom reagiranju 1
temperamentu objasniti biokemijskim razlikama. Te razlike oCitovale su se u
razlikama u zastupljenosti Cetiriju vrsta tjelesnih tekuc¢ina (krv — sangvinik,
zuta zu¢ — kolerik, crna zu¢ — melankolik 1 flegma — flegmatik), pri cemu je
zdravlje bilo povezano s ravnotezom tih tjelesnih tekucina, a bolest s poreme-
¢ajem te ravnoteze (Fulgosi, 1987).

Petz (2010) definira licnost kao skup psihickih osobina 1 mehanizama
unutar pojedinca koji su organizirani i relativno trajni te utjecu na interakcije
1 adaptacije pojedinca na intrapsihic¢ku, fizicku i socijalnu okolinu. Psihicke
osobine su znacajke koje opisuju nacine na koje se ljudi medusobno razlikuju
(Petz, 2010). Obi¢no ih zovemo crtama licnosti, no ne postoji slaganje oko
toga koliko je temeljnih crta li¢nosti niti kako su organizirane. Psihic¢ki me-
hanizmi, za razliku od crta li¢nosti, viSe naglasavaju procese koji se odvijaju
u li¢nosti pojedinca.

57



Kada je rije€ o definiranju li¢nosti, vazno je istaknuti da je licnost stabilna
1 dugotrajna, §to znaci da su psihi¢ke osobine i mehanizmi svojstveni poje-
dincu tijekom vremena i kroz razlicite situacije. Takoder je vazno istaknuti da
ne postoje dva pojedinca koja imaju identi¢nu li¢nost pa je jedan od ciljeva
psihologije li¢nosti razumjeti jedinstvenost pojedinca i razviti nacine za istra-
zivanje bogatstva 1 jedinstvenosti Zivota pojedinca (Petz, 2010, 11).

Polje li¢nosti moze se podijeliti u Sest razli¢itih domena znanja o ljudskoj
prirodi: licnost je pod utjecajem osobina s kojima se covjek rada ili ih tijekom
zivota razvija (dispozicijska domena); bioloSkih faktora (bioloska domena);
konflikata unutar nec¢ijeg uma (intrapsihicka domena); osobnog razmisljanja,
osjecaja, zelja, uvjerenja i drugih subjektivnih dozivljaja (kognitivno-isku-
stvena domena); socijalne, kulturalne i rodne pozicije u drustvu (socijalna i
kulturalna domena) te prilagodbe na probleme koje Zivot neizbjezno donosi
(domena prilagodbe) (Petz, 2010, 14). Iako ne postoji jedna sveobuhvatna
teorija licnosti koja bi pokrila sve ove domene, niz je razli¢itih teorija licnosti
koje su u pojedinim domenama objasnile li¢nost.

3.1.1. Teorijski pristupi proucavanju li¢nosti

Postoje brojni pristupi istrazivanju i proucavanju li¢nosti, a neki od naj-
poznatijih su bioloski, psihodinamski, humanisticki, kognitivni 1 osobinski.

Bioloske teorije prvenstveno su usmjerene na utjecaj bioloSkih ¢imbeni-
ka i nasljednost znacajki licnosti pri ¢emu treba razlikovati proksimalne i
distalne bioloske odrednice li¢nosti. Proksimalne se odnose na stabilne razli-
ke u funkcioniranju neuralnih sustava koji rezultiraju stanjima povezanima
s osobinama li¢nosti. Distalni ¢imbenici su genetski i okolinski budu¢i da
istrazivanja pokazuju kako je nasljednost osobina li¢nosti izmedu 40 i1 80 %
(DeYoung, 2010), odnosno izmedu 40 i 50 % (Bouchard, 2004).

Jedan od psihobioloSkih modela licnosti je model Cloningera i suradnika
(1993; 1994) koji ukljucuje sedam dimenzija licnosti, a razlikuje Cetiri crte
temperamenta 1 tri karakterne crte za koje se smatra da mogu objasniti sve
razlike u li¢nosti. Pri tome se temperament, koji je stabilan tijekom zivota,
odnosi na urodene, bioloski odredene, nezavisne i umjereno nasljedne emoci-
onalne reakcije (Tuominen, 2014). Karakterne crte se pak razvijaju i oblikuju
iskustvom, ucenjem i djelovanjem okoline, a ukljucuju ciljeve, vrijednosti
1 uvjerenja pojedinca (Tuominen, 2014). Ovaj se model razvijao od 1986.
godine na temelju klini¢kih ispitivanja, neurobioloskih istrazivanja i ranijih
teorija licnosti. U svojim pocetnim fazama ukljucivao je tri temperamentalne
znacajke koje su predstavljale reakcije na podrazaje. Pri tome se izbjegavanje
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Stete odnosilo na sklonost intenzivnim reakcijama na neugodne podrazaje,
trazenje uzbudenja/novih iskustava na intenzitet reagiranja na nove i nepo-
znate podrazaje, a osjetljivost na ugodu na sklonost intenzivhom reagiranju
na pozitivne/ugodne podrazaje (Cloninger, 1987; prema Tuominen, 2014).
Neurobioloska istrazivanja potvrdila su povezanost izbjegavanja Stete 1 vi-
soke serotonergi¢ne aktivnosti mozga. Monoaminski neurotransmiter sero-
tonin vazan je kao bioloska podloga razli¢itih znacajki li¢nosti budu¢i da je
niska razina serotonina povezana s agresivnos¢u, loSom kontrolom impulsa
1 depresijom. Nadalje, istrazivanja su pokazala i povezanost izmedu trazenja
uzbudenja/novih iskustava i niske aktivnosti dopamina te izmedu osjetljivosti
na ugodu 1 niske noradrenalinske aktivnosti (Tuominen, 2014).

Psihodinamski pristup proucavanju licnosti temelji se na radu S. Freuda
1 naglaSava utjecaj nesvjesnog 1 ranih iskustava na li€nost. Rana iskustva,
posebno odgovarajuée zadovoljavanje emocionalnih potreba novorodenceta,
vrlo su vazna za razvoj li€nosti 1 socijalni razvoj pojedinca. Ozbiljnost kojom
je Freud objasnio slojevitost, kompliciranost 1 bogatstvo psiholoske strukture
djeteta od prvih dana po rodenju bio je prvi ozbiljan znanstveni pokusaj da se
mnogi dogadaji iz kasnijeg covjekova zivota objasne ranim razvojnim ¢imbe-
nicima (Knezevi¢, 2006; prema Rei¢ Ercegovac, 2010). Za Freuda je Covjek
nesvjesno bice, a nesvjesno je i temelj proucavanja li¢nosti. U strukturalnoj
oznacavaju procese unutar licnosti, a ne nepovezane strukturalne elemente
koji bi se mogli povezati s odredenim dijelovima Ziv€anog sustava. Id ili ira-
cionalni dio licnosti rezervoar je psihicke energije (Fulgosi, 1987), a pred-
stavlja urodenu komponentu licnosti koja se sastoji od nagona i funkcionira
po principu ugode. To je primarni dio licnosti, ono animalno u ¢ovjeku §to ne
poznaje pravila. Ego ili racionalni dio li¢nosti funkcionira po nacelu realno-
sti. Ego je sposoban odvojiti Zelju od maste, tolerira napetost i kompromise i
mijenja se tijekom vremena. Ego nastoji zadovoljiti zahtjeve ida na nacin da
dovede do ugode, a istodobno ublazava zahtjeve superega, moralnog dijela
licnosti koji ¢esto zahtijeva perfekcionizam (Fulgosi, 1987). Razvoj licnosti
odvija se tijekom pet faza psihoseksualnog razvoja (oralna, analna, falusna,
latencije 1 genitalna) tijekom kojih dijelovi li¢nosti (id, ego 1 superego) posta-
ju integrirani, a aspekti licnosti u odrasloj dobi rezultat su dogadaja tijekom
psihoseksualnih faza razvoja.

Kognitivne teorije usmjerene su na misljenje pojedinca kao odrednicu
emocija, ponasanja i li¢nosti. Prema tom stajaliStu, misli uvijek prethode
emocijama i ponasanju, $to znaci da su percepcija i drugi kognitivni procesi
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osnova za nase emocije i ponasanje. Socijalno-kognitivni pristup odnosi se na
teorije 1 modele koji naglasavaju ucenje po modelu i1 opservacijsko ucenje s
jedne strane, te samoregulaciju emocija i ponasanja za koju su vazni i kogni-
tivni kapaciteti pojedinca, s druge. Najpoznatiji predstavnik ovog pristupa je
Albert Bandura (1986; 1997), koji je dinamiku li¢nosti predstavio modelom
recipro¢nog determinizma u kojem su u dvosmjernoj interakciji ponaSanje,
okolinski ¢imbenici i ¢cimbenici li¢nosti pojedinca. Prema socijalno-kognitiv-
nom pristupu, li¢nost ukljucuje kompetencije, vjerovanja i o¢ekivanja, ciljeve
1 standarde ponaSanja.

Humanisticki pristup li¢nosti najbolje je predstavljen radom Carla Roger-
sa 1 Abrahama Maslowa, a o€ituje se u naglasavanju slobodne volje i osobnog
iskustva pojedinca. Humanisticka teorija A. Maslowa klju¢nim pojmom sma-
tra samoaktualizaciju ili samoostvarenje pojedinca koje predstavlja konac¢ni
cilj 1 najvazniji motiv. Krajnji cilj pojedinca je psiholosko stanje samoaktuali-
ziranosti, odnosno proces razvijanja prema tom stanju. Pored navedenog, taj
pristup proucavanju li¢nosti podrazumijeva ¢ovjeka kao integrirano i stvara-
lacko bic¢e (Fulgosi, 1987). Teorija li¢cnosti Carla Rogersa koja je nastala na
temelju klijentu usmjerene terapije istog autora fenomenoloska je teorija ¢ija
su glavna polazista da svaki pojedinac dozivljava svijet na jedinstven nacin
te da pojedinci teze samoostvarenju, Sto mogu ostvariti ako ih okolina u tome
ne sprjeava. Samoostvarena osoba za Rogersa zivi ovdje i sada, otvorena je
prema iskustvu, prihvaca slobodu izbora kao i odgovornost za svoje izbore te
se ponasa u skladu sa svojim stvarnim ja.

Jedna od prvih humanistickih i personalisti¢kih teorija licnosti je teorija
G. W. Allporta, koja je ujedno 1 preteca suvremenim osobinskim teorijama
licnosti. Cilj te teorije je objasnjenje li¢nosti pojedinca i1 predvidanje ponasa-
nja te razvoja. Za razliku od psihodinamskog naglaska na nesvjesnom, pre-
ma ovoj teoriji osnovna odrednica ponaSanja Covjeka je svjesna motivacija
(Fulgosi, 1987), a za razumijevanje sadasnjeg ponaSanja pojedinca klju¢na je
buduénost, a ne proslost, u smislu ciljeva i motivacije. Osnovna dinamicka
ili motivacijska jedinica licnosti je osobina li¢nosti koja predstavlja neuropsi-
hicku strukturu, odnosno predispoziciju da se na razli¢ite vrste podrazaja i si-
tuacija reagira na sli¢an nacin $to je, zapravo, svojstveno upravo osobinskom
pristupu licnosti.
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3.1.2. Osobinski pristup li¢nosti
3.1.2.1. Eysenckova teorija li¢nosti

U suvremenoj psihologiji najsire je prihvac¢en osobinski pristup licnosti,
a najcesce se primjenjuje neki od petfaktorskih modela. Ipak, jedna od naj-
starijih 1 najviSe citiranih teorija licnosti je ona autora Eysencka. Polaziste
Eysenckovo istrazivanja li¢nosti 1 empirijske teorije li¢nosti ¢ini faktorska
analiza manifestacija ili ponasanja ljudi u razli¢itim situacijama (Fulgosi,
1987). Eysenck je jo§ 1947. godine identificirao postojanje dviju temeljnih
dimenzija li¢nosti: introverzije/ekstraverzije i neuroticizma/emocionalne sta-
bilnosti, koje su potvrdene u brojnim kasnijim istrazivanjima. Te su dimenzije
bipolarne i medusobno nezavisne. Poslije je teoriji dodana 1 tre¢a osnovna
osobina — psihoticizam.

Bioloska osnova dimenzije introverzije/ekstraverzije je jacina ziv€anog
sustava koja je definirana odnosom ekscitacije i inhibicije u mozgu. Slabi Ziv-
¢ani sustav osjetljiviji je od jakoga i reagira na podrazaje manjeg intenziteta
te je nestabilniji. S druge strane, jaki ziv€ani sustav je stabilniji i sposobniji
adekvatno 1 kontinuirano reagirati na ekstremne podrazaje (Fulgosi, 1987).
Jaki 1 slabi Ziv€ani sustav razlikuju se u stupnju pobudljivosti, odnosno aro-
usalu. Slabi Ziv€ani sustav vise je pobuden podrazajima odredenog intenzi-
teta od jakog zivCanog sustava, §to se povezuje s jacinom i brojem ziv€anih
impulsa koji dolaze u korteks iz retikularno-aktivacijskog sustava (Fulgosi,
1987). S obzirom na biolosku podlogu, ekstraverte karakterizira sklonost tra-
zenju vece koliCine podrazaja i podrazaja veceg intenziteta pa su oni cesto
drustveni, druZeljubivi, asertivni, pri¢ljivi, imaju Sirok krug prijatelja, aktiv-
nosti, skloniji su istraZzivanju 1 novim iskustvima. Neuroticizam je povezan s
retikularno-limbickim sustavom koji odreduje reakcije na emocionalno vazne
podrazaje pa visoko neurotic¢ni pojedinci pokazuju vecu pobudenost uslijed
emocionalnih podraZaja. Eysenck istiCe povezanost neuroticizma i labilnosti
autonomnog Ziv¢€anog sustava. Visoko neuroti¢ni pojedinci obi¢no su neras-
polozeni, depresivniji, anksiozniji i zabrinutiji te imaju vecu ucestalost psi-
hosomatskih poremecaja. Takoder, imaju nisku toleranciju na neizvjesnost i
nesigurnost (Berenbaum, Bredemeier i Thompson, 2008) te doZivljavaju veci
stres u nepoznatim situacijama u odnosu na emocionalno stabilnije pojedin-
ce. Psihoticizam je povezan s visokom agresivnoscu, nedostatkom empatije i
opreza, a na bioloskoj razini ta je osobina povezana s osjetljivoséu amigdale
na androgene (testosteron). Pojedinci koji postizu visoke rezultate na psihoti-
cizmu obi¢no su impulzivni, nemarni, usmjereni na sebe te mogu pokazivati
asocijalne oblike ponasanja.
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3.1.2.2. Petfaktorski modeli licnosti

Iako se u vecini suvremenih istrazivanja koristi zajednicki naziv petfak-
torski model za model Coste i McCraea (1992) 1 leksicki petfaktorski model
(tzv. Big Five), izmedu navedenih modela postoje odredene razlike (prema
Rei¢ Ercegovac, 2010). Leksicki je petfaktorski model nastao na temelju
istrazivanja osobina licnosti na prirodnom jeziku (prema Mlaci¢ i Knezovi¢,
2000), dok je model Coste i McCraea (1992) nastao na temelju Catellova
upitnika, 1z kojih su klaster-analizama izdvojeni faktori neuroticizma, ekstra-
verzije i otvorenosti, a kasnije savjesnosti i ugodnosti. Najvece razlike izme-
du ovih dvaju modela upravo su u petom faktoru, koji se u leksickom modelu
naziva intelekt (Goldberg, 1992), a u modelu Coste 1 McCraea (1992) otvore-
nost prema iskustvu. U Big five ili leksickom petfaktorskom modelu na najvi-
Soj razini apstrakcije deskriptivnih osobina li¢nosti je pet neovisnih dimenzija
liénosti, a to su ekstraverzija, emocionalna stabilnost, savjesnost, ugodnost 1
intelekt (prema Mlaci¢ i Knezovi¢, 2000). Ove su dimenzije li¢nosti stabilne
tijekom Zivota, a imaju i fiziolosku osnovu (Revelle 1 Loftus, 1992).

Ekstraverzija/introverzija odnosi se na razinu aktivnosti, koli¢inu i inten-
zitet interpersonalnih interakcija, pozitivhu emocionalnost i dominantnost.
Ekstravertirani pojedinci su drustveni, aktivni, pri¢ljivi, asertivni i optimi-
sti¢ni dok su introverti povuceni i tihi, okrenuti sebi.

Neuroticizam-emocionalna stabilnost je dimenzija li¢nosti koja se odnosi
na emocionalne reakcije pojedinca na podrazaje iz okoline pri ¢emu su neu-
roti¢ni pojedinci zabrinuti, promjenjivog raspoloZenja, anksiozni, potisteni i
nesigurni, dok emocionalno stabilne pojedince opisuje smirenost, stabilnost
1 opustenost.

Ugodnost se odnosi na kvalitetu interpersonalnih interakcija. Osobe koje
ostvaruju visoke rezultate na toj dimenziji povjerljive su, tople, srda¢ne, pri-
stupacne, privrZene 1 brizne, dok pojedince nisko na dimenziji ugodnosti opi-
suje nedostatak brige za druge i empatije, neprijateljstvo, neljubaznost 1 sl.

Savjesnost je dimenzija koja se odnosi na pouzdanost, odgovornost i uva-
zavanje drugih pri odlucivanju, pri cemu su pojedinci koji postizu visoke re-
zultate na toj dimenziji pouzdani, odgovorni, organizirani, precizni i marljivi,
a pojedinci niske savjesnosti mogu se okarakterizirati kao lijeni, neodgovorni
1 nepouzdani.

Intelekt ili otvorenost prema iskustvima je dimenzija licnosti koja poka-
zuje sklonost pojedinca kreativnosti, istrazivanju novog i nepoznatog, masti
isl

lako se Cesto spominje medusobna neovisnost temeljnih dimenzija lic-
nosti, one nisu nepovezane i potpuno neovisne. Istrazivanja pokazuju da je
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moguce izolirati faktore viseg reda (DeYoung, 2006; McCrae i sur., 2008)
od kojih bi jedan uklju¢ivao emocionalnu stabilnost, ugodnost i savjesnost
(metaosobina stabilnosti), a drugi ekstraverziju i intelekt/otvorenost prema
iskustvima (metaosobina plasti¢nosti). Metaosobina plasti¢nosti odrazava
sklonost istrazivanju, pri ¢emu se ekstraverzija viSe odnosi na ponasajni as-
pekt, a intelekt na kognitivni aspekt. Tu razliku DeYoung i suradnici (2010)
potkrjepljuju ¢injenicom da dopaminergicni sustav ima dva dijela — jedan dio
inervira mozgovne strukture, poput amigdale, koje su kljucne u motivaciji,
emocijama i ugodi, Sto je povezano s ekstraverzijom, dok drugi dio inervira
prefrontalni korteks, najvazniji dio mozga za vise kognitivne procese, $to je
povezano s intelektom/otvorenoscu.

Hijerarhijski model osobina li¢nosti koji se temelji na petfaktorskom mo-
delu (DeYoung, 2010) ukljucuje tako Cetiri razine od kojih svaka predstav-
lja razli¢ite skupine biolosSkih ¢imbenika koji uzrokuju kovariranje osobina
liénosti. Prvu razinu ¢ine facete kojih je neogranicen broj, zatim slijedi ra-
zina aspekata, zatim petfaktorskih dimenzija (ekstraverzija, neuroticizam,
ugodnost, savjesnost i intelekt) te konacno razina metaosobina (stabilnost i
plasti¢nost). Svaka petfaktorska osobina ima dva aspekta: za neuroticizam
— nestabilnost 1 povlacenje, za ugodnost — suosjecanje i1 ljubaznost, za savje-
snost — marljivost i urednost, za ekstraverziju — entuzijazam 1 asertivnost, te
za intelekt — otvorenost i intelekt (DeYoung, 2010). Metaosobina stabilnosti
odnosi se na op¢u sklonost reguliranja i obuzdavanja potencijalno ugrozava-
jucih emocija i ponaSanja, dok se plasti¢nost odnosi na opéu sklonost istrazi-
vanju 1 isprobavanju razli¢itih moguénosti (DeYoung, 2006; 2010; DeYoung,
Peterson 1 Higgins, 2002; Hirsh, DeYoung i Peterson, 2009; prema DeYoung,
2010). Bioloska osnova metaosobina odnosi se, izmedu ostaloga, na poveza-
nost serotonina i stabilnosti, odnosno plasti¢nosti i dopamina.

Istrazivanje DeYounga i suradnika (2010) primjenom magnetne rezo-
nance ukazalo je na brojne veze izmedu petfaktorskih dimenzija li¢nosti i
struktura srediSnjeg ziv€anog sustava. Primjerice, ekstraverzija je povezana s
volumenom medijalnog orbitofrontalnog korteksa, podrucja uklju¢enog u ko-
diranje ugodnih podrazaja. Neurobioloska podloga neuroticizma odrazava se
u povezanosti neuroticizma i mozgovne aktivnosti u mirovanju ili reagiranju
na nove i averzivne podrazaje u podrucjima amigdale i insule, kao 1 neuralne
aktivnosti u medijalnom prefrontalnom korteksu, Sto ukazuje na slabu emo-
cionalnu regulaciju (prema DeYoung i sur., 2010). Isto istrazivanje je takoder
potvrdilo povezanost izmedu neuroticizma i smanjenog dorsomedijalnog pre-
frontalnog korteksa i dijela lijevog medijalnog temporalnog reznja koji uklju-
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¢uje posteriorni hipokampus, a hipokampus je ukljucen u kontrolu ruminacije
1 anksioznosti, stres 1 depresiju (prema DeYoung i sur., 2010). Ugodnost je
povezana sa smanjenim posteriornim lijevim supratemporalnim sulkusom, a
supratemporalni sulkus je ukljucen u interpretacije ponasSanja i namjera dru-
gih ljudi. Savjesnost je povezana s volumenom srednjeg frontalnog girusa u
lijevom lateralnom prefrontalnom korteksu, dijelu koji je uklju¢en u zadrza-
vanje informacija u radnom paméenju i obavljanju planiranih ponasanja.

Medu dimenzijama Petfaktorskog modela, ekstraverzija 1 emocionalna
stabilnost pokazuju najvec¢u povezanost s temeljnim dimenzijama raspo-
lozenja. Ekstraverzija je visoko povezana s pozitivnim afektom, ali ne i s
negativnim, dok je emocionalna stabilnost visoko negativno povezana s ne-
gativnim afektom, ali ne i s pozitivnim (prema Rei¢ Ercegovac, 2010). Po-
stoji pozitivna povezanost izmedu intelekta i pozitivnog afekta (McCrae i
Costa, 1991), dok je odnos intelekta 1 negativnog afekta nejasan. Ugodnost
je pozitivno povezana s pozitivnim afektom, a negativno s negativnim afek-
tom, $to je utvrdeno i za savjesnost (McCrae i Costa, 1991). Ekstraverzija
1 neuroticizam su povezani i sa zadovoljstvom zivotom (DeNeve 1 Cooper,
1998; Hills i Argyle, 2001; Pavot i sur. 1990), §to se moZze objasniti sklonos¢u
ekstraverata da, u situacijama u kojima je to moguce, vjerojatnije dozivlja-
vaju pozitivne emocije od introverata te da emocionalno nestabilni pojedin-
ci u odredenim situacijama vjerojatnije dozivljavaju negativne emocije od
emocionalno stabilnih osoba (prema Rei¢ Ercegovac, 2010). Budu¢i da je
ekstraverzija povezana s neuroloski utemeljenom osjetljivos¢u za ugodu, ek-
straverti osjecaju vecu ugodu u odnosu na introverte kada se bave necim $to
vole, bez obzira na sadrzaj tih aktivnosti te su skloniji ,,snaznije* reagirati
na ugodne podrazaje (Gray, 1991). Pojedinci visoko na neuroticizmu imaju
snizeno zadovoljstvo zivotom jer su skloniji negativno interpretirati Zivotne
dogadaje od emocionalno stabilnijih pojedinaca te loSije reagiraju na stresore.
Neka su istrazivanja ukazala i na pozitivhu povezanost savjesnosti, ugodnosti
1 intelekta te zadovoljstva zivotom (Rei¢ Ercegovac, 2010). Visoko savjesni
1 odgovorni pojedinci ozbiljnije shvacaju obveze, imaju realnija ocekivanja
spram postavljenih ciljeva te su manje izloZeni eventualnim razocaranjima i
nezadovoljstvu. Buduéi da pojedince visoko na ugodnosti karakterizira srdac-
nost, susretljivost, empaticnost i briznost spram svoje okoline, oni su skloniji
imati pozitivniju sliku, ne samo o okolini nego 1 o sebi samima, §to je izravno
povezano s ve¢im zadovoljstvom zivotom.
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3.2. Glazbene preferencije i osobine licnosti

Pored brojnih funkcija glazbe, kao Sto su regulacija emocija, opustanje,
pobudivanje uspomena ili izrazavanje drustvenog identiteta, glazbene prefe-
rencije osiguravaju uvid 1 u li¢nost sluSatelja. Rezultati brojnih istraZivanja
potvrduju kako pojedinci preferiraju glazbu koja je u skladu s njihovom li¢-
nosc¢u (Rentfrow i Gosling, 2003; 2006; Rentfrow i McDonald, 2010).

Prvi koji je sugerirao odnos izmedu glazbe 1 li¢nosti bio je Cattell (Cattell
1 Anderson, 1953; Cattell i Saunders, 1954). On je smatrao da glazba zado-
voljava duboke i1 nesvjesne potrebe, stoga je proucavao glazbu kako bi dosao
do Sto temeljitijeg razumijevanja li¢nosti. Cattell 1 Saunders (1954) autori su
testa glazbenih preferencija pod nazivom Institute for Personality and Ability
Testing (IPAT), koji se sastojao od 120 ulomaka klasic¢ne i jazz glazbe. Autori
su pronasli jedanaest stabilnih faktora glazbenih preferencija, od kojih je sva-
ki faktor odrazavao nesvjesni aspekt licnosti (Cattell 1 Sounders, 1954).

Dok je Cattell vjerovao da glazbene preferencije osiguravaju informacije
o nesvjesnim aspektima li¢nosti, drugi istrazivaci podupirali su ideju da su
glazbene preferencije manifestacija eksplicitnijih osobina li¢nosti (Rentfrow
1 Gosling, 2003, 1237). Tako je, na primjer, traZzenje uzbudenja znacajno po-
vezano s glazbenim preferencijama i to na nacin da oni koji postizu visoke
rezultate na toj osobini licnosti, preferiraju pobudujucu, glasnu i brzu glazbu.

Kako bi ispitali navedenu tezu, Little 1 Zuckerman (1986) su sastavili
upitnik pod nazivom Musical Preference Scale (MPS), koji sadrzi 60 glazbe-
nih faktora i viSe od 150 glazbenih stilova. Dobivene rezultate usporedili su s
rezultatima na ljestvici traZzenja uzbudenja (Sensation Seeking Scale) 1 uocili
da ta osobina li¢nosti pozitivno korelira s preferencijom rock glazbe, a nega-
tivno s preferencijom filmske glazbe. Little i Zuckerman smatraju da pojedin-
ci koji imaju navedene osobine li¢nosti imaju potrebu intenzivnije uroniti u
glazbu, a ne slusati je u pozadini pa stoga i1 preferiraju sloZeniju glazbu. Osim
toga, pojedinci koji postizu visoke rezultate na trazenju uzbudenja, imaju Siri
dijapazon glazbenih preferencija i glazbu sluSaju intenzivno.

Little 1 Zuckerman (1986) prvi su koristili Siroki raspon glazbenih stilova
kod procjenjivanja odnosa izmedu osobnosti i glazbenih preferencija i polo-
zili metodoloski temelj za daljnja istrazivanja (Rentfrow i McDonald, 2010,
675). Njihove nalaze potvrdila su istrazivanja Sirom svijeta, pa tako Spanjol-
ski sudionici koji postizu visoke rezultate na trazenju uzbudenja preferiraju
hard rock glazbu, a engleski sudionici koji postizu visoke rezultate na istoj
dimenziji snazno odbijaju filmsku glazbu (Rawlings, Vidal i Furnham, 2000).
Navedeni rezultati sugeriraju da pojedinci koji postizu visoke rezultate na
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trazenju uzbudenja imaju visoku optimalnu razinu pobudenosti i stoga im je
potrebna relativno veca stimulacija nego ostalim ljudima. Slijedom toga, ta-
kvi pojedinci preferiraju pobudujucu glazbu koja je Cesto intenzivna i slozena
(Dollinger, 1993).

Kako bi se stekao $to bolji uvid u odnos izmedu glazbenih preferencija i
li¢nosti te u razumijevanje toga odnosa, u istrazivanje su ukljucene joS neke
osobine li¢nosti iz petfaktorskog modela i to: ekstraverzija/introverzija, ne-
uroticizam/emocionalna stabilnost, ugodnost, savjesnost i intelekt ili otvore-
nost iskustvima.

Generalno govoreéi, rezultati istrazivanja pokazuju kako se glazbene pre-
ferencije dosljedno podudaraju s osobinama li¢nosti iz petfaktorskog modela.
Tako otvorenost iskustvima korelira s preferencijama new age, reggae, folk-
ethnic, klasicne, jazz 1 blues glazbe, te pojedinci koji postizu visoke rezultate
na otvorenosti iskustvima uzivaju u estetskim iskustvima i u nizu razli¢itih
glazbenih stilova, posebno onih koji su manje konvencionalni ili mainstream
(Dollinger, 1993).

Poput otvorenosti prema iskustvima, i ekstraverzija je pozitivno poveza-
na, iako u manjoj mjeri, s preferencijom jazz i new age glazbe. Introverzija i
ekstraverzija povezane su s razli¢itim razinama angazmana tijekom slusanja
glazbe, pa je tako ,,intelektualna“ glazba, poput glazbe formalne strukture,
privlacna introvertima (Payne, 1980). Takvi pojedinci zadubljuju se u glazbu
1 pokusavaju je shvatiti na dubljim razinama nego ekstraverti, koji preferiraju
predvidljivu glazbu koja im zadovoljava trenutacne potrebe 1 koja nije suvise
zahtjevna.

Rentfrow 1 Gosling proveli su niz istrazivanja glazbenih preferencija kako
bi identificirali na koji su nacin vaznost glazbe za pojedinca i1 glazbene pre-
ferencije povezane s osobinama li¢nosti. Oni promatraju svoje napore kao
»prve kljucne korake prema razvoju teorije glazbenih preferencija — teorije
koja ¢e konacno objasniti kada, gdje, kako 1 zasto ljudi slusaju glazbu* (Ren-
tfrow 1 Gosling, 2003, 1236). Navedeni autori su sastavili test pod nazivom
Short Test of Music Preferences (STOMP) koji ukljucuje sljedece glazbene
stilove: alternativnu, blues, klasi¢nu, country, elektronicku, folk, heavy metal,
rap, jazz, popularnu, religijsku, rock, soul/funk i filmsku glazbu. Nakon pro-
vedene faktorske analize pronasli su ¢etiri dobro diferencirana faktora i to: re-
[fleksivno-kompleksni, intenzivno-buntovni, veselo-konvencionalni 1 energic-
no-ritmicki. Dobiveni faktori znacajno su se podudarali s razli¢itim osobina-
ma li¢nosti, pa je tako refleksivno-kompleksni obrazac preferencija (klasi¢na,
jazz, blues 1 folk glazba) pozitivno korelirao s otvorenos¢u prema iskustvima,
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samopercepcijom inteligencije, verbalnom sposobnoscu i politickim libera-
lizmom, a negativno s orijentacijom druStvene dominacije 1 atleticizmom.
Navedeni obrazac odrazava glazbene preferencije introverata, za koje Keston
i Pinto (1955) isti¢u da su analiti¢ni, dok Payne (1980) smatra da takvi poje-
dinci uzivaju u glazbi formalne strukture. Intenzivno-buntovni obrazac (alter-
nativna, rock, heavy metal glazba) pozitivno je korelirao s otvorenos¢u prema
novim iskustvima, alteticizmom, samopercepcijom inteligencije i verbalnom
sposobnoscu. Veselo-konvencionalni obrazac (country, pop, religijska i film-
ska glazba) bio je u pozitivnoj korelaciji s ekstraverzijom, ugodnoscu, savje-
snoscu, samopercepcijom fizicke atraktivnosti i atleticizmom, a u negativnoj
s otvorenoS¢u prema iskustvima, orijentacijom drustvene dominacije, libe-
ralizmom 1 verbalnom sposobnoscu. I, kona¢no, energicno-ritmicni obrazac
(rap/hip-hop, soul/funk, elektroniCka/plesna glazba) pozitivno je povezan s
ekstraverzijom, ugodnoscu i tendencijom brzog i previse emocionalnog od-
govaranja, liberalizmom, samopercepcijom atraktivnosti i atleticizmom, a ne-
gativno s orijentacijom drustvene dominacije 1 konzervativizmom.

Navedeni nalazi prvi su put objasnili eksplicitnu strukturu koja stoji u te-
meljima glazbenih preferencija, a velik broj istraZivaca ponovio je dobivene
nalaze (Rentfrow i McDonald, 2010; Zweigenhaft, 2008).

Medutim, jedna od kritika upucenih istrazivanju Rentfrowa i Goslinga
(2003) jest Cinjenica da nisu vodili ra¢una o utjecaju individualnih razlika
na razloge 1 nacine slusanja glazbe. Stoga su Chamorro-Premuzic i Furnham
(2007) pokusali prevladati navedeno ogranicenje istrazuju¢i odnos izmedu
individualnih razlika sudionika te njihovih izjava o razlozima i na¢inima slu-
Sanja glazbe. Autori uo€avaju tri glavna nacina slusanja glazbe 1 to: emocio-
nalno, kognitivno 1 pozadinsko slusanje. Oni pojedinci koji sluSaju glazbu iz
emocionalnih razloga, ¢ine to zbog regulacije emocija i upravljanja raspolo-
zenjima. Kognitivni faktori ukljucuju racionalno procjenjivanje i intelektual-
no procesiranje glazbe dok se pozadinsko slusanje odnosi na pasivno sluSanje
glazbe u razli¢itim situacijama. Rezultati pokazuju da otvoreni i intelektualno
angazirani pojedinci 1 oni s viS§im kvocijentom inteligencije slusaju glazbu
na racionalan/kognitivan nacin, dok neuroti¢ni i nesavjesni pojedinci slusaju
glazbu kako bi regulirali emocije. Rezultati navedenog istrazivanja sugeriraju
da individualne razlike u osobnosti i kognitivnim sposobnostima mogu djelo-
micno odrediti nacin na koji sluSamo i dozivljavamo glazbu.

Chamorro-Premuzic 1 suradnici (2009) proveli su ovo istrazivanje na ma-
lezijskim studentima i uocili kako sudionici koji pokazuju veée razine neu-
roticizma slusaju glazbu zbog regulacije emocija. Ekstraverti slusaju glazbu
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kao pozadinsku aktivnost ili zbog razonode, dok se oni koji postizu visoke
rezultate na otvorenosti prema iskustvima povezuju s kognitivnim sluSanjem
glazbe. Medutim, za razliku od prethodnog istrazivanja, ekstraverzija je ov-
dje pozitivno povezana sa slusanjem glazbe u svrhu regulacije emocija, dok
savjesnost nije povezana s regulacijom emocija. Istrazivaci isticu kako je
ogranicenje njihovih istrazivanja nedostatak kulturne i1 etnicke raznolikosti
te sugeriraju da se buduca istrazivanja fokusiraju prema nacinima i razlozi-
ma zbog kojith muskarci i Zene slusaju glazbu, budu¢i da su pretpostavili da
bi Zene, u odnosu na muskarce, mogle ¢eSc¢e slusati glazbu zbog regulacije
emocija.

Desling, ter Bogt 1 Engels (2008) proveli su istrazivanje na nizozemskim
sudionicima, pokusavajuci stec¢i uvid u stabilnost glazbenih preferencija sudi-
onika i povezanost glazbenih preferencija s osobinama licnosti. Rezultati fak-
torske analize ukazuju na postojanje Cetiriju dimenzija glazbenih preferencija
1 to: rock, elite, urban, pop/dance. Rezultati potvrduju da su glazbene prefe-
rencije konzistentno povezane s osobinama li¢nosti. Adolescenti koji slusaju
rock glazbu imaju niske rezultate na savjesnosti i visoke rezultate na otvo-
renosti prema iskustvima, §to je u skladu s ranijim istraZivanjima. Sudionici
koji preferiraju jazz, klasi¢nu 1 religijsku glazbu postizu visoke rezultate na
savjesnosti, ugodnosti i otvorenosti prema iskustvima, $to je u skladu s istra-
zivanjem Rentfrowa 1 Goslinga (2003). Adolescenti koji slusaju rap/hip-hop
postizu visoke rezultate na estraverziji i ugodnosti, a slicni rezultati dobiveni
su 1 za popularnu 1 plesnu glazbu. Razlika u odnosu na istrazivanje Renfrowa
1 Goslinga je da su podudarnosti izmedu glazbenih stilova i osobnosti znacaj-
no nize, $to istrazivaci tumace ¢injenicom da su u njihovu istrazivanju sudje-
lovali adolescenti, a kod Rentfrowa 1 Goslinga studenti. Autori ovog istrazi-
vanja pretpostavljaju da su osobine li¢nosti kod studenata stabilnije nego kod
adolescenata te da je kod adolescenata izraZeniji utjecaj vrSnjaka (Desling, ter
Bogt 1 Engels, 2008).

Zweigenhaft (2008) je istrazivao odnos izmedu glazbenih preferencija i
osobina licnosti 1 to pomocu testa Short Test of Musical Preferences (STOMP)
(Rentfrow, 2003; 2006). Umjesto petfaktorskog upitnika, koristio je NEO
petfaktorski upitnik, zasebno razmatrajuci sve glazbene stilove koji kod Ren-
tfrowa i Goslinga (2003) ¢ine Cetiri dimenzije. Rezultati se uglavnom slazu s
rezultatima Rentfrowa i Goslinga, ali pokazuju da se obrasci li¢nosti koji su
se pokazali relevantnima za preferiranje odredenog glazbenog stila znacajno
medusobno razlikuju, ¢ak i onda ako se nalaze unutar iste Siroke glazbene
dimenzije.
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Rei¢ Ercegovac i Dobrota (2011) pokusSale su utvrditi glazbene preferenci-
je studenata razli¢itih usmjerenja te ispitati kakva je uloga nekih sociodemo-
grafskih znac€ajki 1 osobina li¢nosti iz petfaktorskog modela u preferencijama
glazbenih stilova. Eksploratornom faktorskom analizom preferencija glazbe-
nih stilova izdvojena su Cetiri faktora koja ukazuju na drugadiju strukturu
glazbenih preferencija u odnosu na rezultate drugih istraZzivanja (Rentfrow 1
Gosling, 2003). Rezultati pokazuju da mladi podjednako preferiraju nekoliko
glazbenih stilova koji se mogu grupirati u dvije dimenzije — jednu koju ¢ine
alternativna, heavy metal i klasi¢na glazba te drugu koju ¢ine soul, rock, funk
i religijska glazba. Prema ostalim glazbenim stilovima sudionici su iskazali
znacajno niZi stupanj preferencija. Sociodemografske znacajke, izuzev spola,
nisu se pokazale znac¢ajnim korelatima preferencija, no rezultati su potvrdili
pretpostavku o znacajnoj ulozi osobina li¢nosti u predvidanju glazbenih pre-
ferencija.

Od svih osobina li¢nosti, intelekt se pokazao najvaznijom dimenzijom u
predvidanju glazbenih preferencija pojedinaca. Njegova je prediktivna uloga
znacajna u preferencijama svih glazbenih stilova, na nacin da veci rezultati
na ovoj dimenziji predvidaju sklonost seavy metal, klasi¢noj, alternativnoj
glazbi, blues, jazz 1 elektronskoj glazbi, dok nizi rezultati na ovoj dimenziji
predvidaju preferiranje ostalih glazbenih stilova (folk, rock, soul, pop, hip-
hop, funk 1 religijska glazba). Rezultati su nadalje pokazali da je ekstraverzija
prediktivna za preferencije pop, hip-hop 1 funk glazbe, dok introverti prefe-
riraju blues, jazz 1 elektronsku glazbu. Ugodnost se pokazala najznacajnijim
samostalnim prediktorom preferencija folk, soul, rock i religijske glazbe, Sto
se moZze objasniti vezom izmedu znacajki ovih glazbenih Zanrova (ugodnost,
optimizam, pozitivnost, duhovnost i veselo raspoloZenje) 1 zna¢ajki pojedina-
ca koji postizu visoke rezultate na osobini ugodnosti.

Langmeyer i suradnici (2012) proveli su prvo istraZivanje odnosa izmedu
glazbenih preferencija i osobina li¢nosti na njemackoj populaciji. Koristili su
test Short Test of Musical Preferences 1 petfaktorski upitnik. Sli¢no kao i u
prijasnjim istrazivanjima (Desling, ter Bogt i Engels, 2008; Rentfrow i Go-
sling, 2003), rezultati ukazuju na pozitivne korelacije izmedu otvorenosti pre-
ma iskustvima te preferencija refleksivno-kompleksne 1 intenzivno-buntovne
glazbe. Autori uocavaju postojanje negativne korelacije izmedu otvorenosti
prema iskustvima i preferencija veselo-konvencionalne glazbe. Savjesnost je
slabo korelirala s veselo-konvencionalnom glazbom i negativno s intenzivno-
buntovnom glazbom, dok je ekstravezija bila u pozitivnoj korelaciji s veselo-
konvencionalnom 1 energicno-ritmickom glazbom.
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Rentrow, Goldberg i Levitin (2011) predlozili su model glazbenih pre-
ferencija utemeljen na afektivnim reakcijama sluSatelja na glazbene ulom-
ke koji pripadaju razli¢itim glazbenim stilovima. Oni uocavaju petfaktor-
sku strukturu glazbenih preferencija koja je neovisna od glazbenih stilova
1 primarno odrazava emocionalne/afektivne odgovore na glazbu. Navedeni
faktori su: (1) blagi (Mellow), koji obuhvaca lezernu i relaksirajucu glazbu;
(2) nepretenciozni (Unpretentious), koji obuhvaca razlicite stilove country i
kantautorske glazbe; (3) sofisticirani (Sophisticated), koji obuhvac¢a mnostvo
glazbe koja se percipira kao slozena, inteligentna 1 inspirativna; (4) intenzivan
(Intense), koji obuhvaca glasnu, snaznu i energi¢nu glazbu; (5) suvremeni
(Contemporary), koji obuhvaca ritmi¢nu glazbu. PredloZzeni model dobio je
naziv MUSIC, prema pocetnim slovima izlu¢enih faktora. Nalazi ovog istra-
zivanja sugeriraju da su preferencije MUSIC faktora pod utjecajem drustve-
nih 1 auditornih osobina glazbe, odnosno da se glazbene preferencije mogu
konceptualizirati u smislu pet MUSIC faktora i da su takvi faktori definirani 1
diferencirani specificnim kombinacijama zvuc¢nih i psiholoskih atributa. Tako
se sofisticirana glazba percipira kao komplicirana, mirna, relaksirajuca i in-
spirativna glazba, dok se blaga glazba doZivljava kao mirna, relaksirajuca,
polagana i jednostavna.

Chamorro-Premuzic, Fagan i Furnham (2010) istrazili su odnos izmedu
osobina li¢nosti iz petfaktorskog modela i svakodnevnog slusanja glazbe od-
nosno motiva zbog kojih ljudi slusaju glazbu. Osim toga, istrazili su emocio-
nalnu inteligenciju kao prediktor slusanja glazbe te su pokusali odgovoriti na
pitanje mogu li sluSanje glazbe i osobine li¢nosti predvidati svidanje glazbe
klasificirane kao tuzne, sretne, slozene ili drustvene. Sudionici su iskazivali
preferencije dvadeset nepoznatih glazbenih ulomaka. Rezultati pokazuju da
otvorenost prema iskustvima predvida svidanje slozene glazbe, a ekstraverzi-
ja svidanje sretne glazbe. Pozadinsko slusanje glazbe predvida svidanje drus-
tvene i sretne glazbe, a emocionalno slusanje predvida svidanje tuzne glazbe.
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3.3. Zakljucak

Unato¢ razlikama nalaza provedenih istrazivanja, u gotovo svim istrazi-
vanjima o strukturi glazbenih preferencija s obzirom na glazbene stilove, pro-
nadena su tri sli¢na faktora, od kojih jedan ukljucuje klasi¢nu 1 jazz glazbu,
drugi rock 1 heavy metal glazbu, a tre¢i rap/hip-hop glazbu. U nekim istraZi-
vanjima postoji jos faktor koji ukljucuje country glazbu i faktor koji ukljucuje
new age 1 elektronicku glazbu.

Jedno od ograni¢enja navedenih istraZivanja je nepostojanje konsenzu-
sa oko izbora glazbenih stilova i broja glazbenih stilova koji su ukljuceni u
istrazivanja. Osim toga, glazbeni stilovi vrlo su Siroke 1 nedovoljno defini-
rane kategorije, stoga je bilo kakvo procjenjivanje koje se temelji samo na
glazbenim stilovima vrlo neprecizno. Nadalje, jedno glazbeno djelo ne mora
pripadati samo jednom glazbenom stilu. Osim toga, neki glazbeni stilovi po-
vezani su s jasno definiranim druStvenim stereotipima (Rentfrow i Gosling,
2007), $to otezava spoznavanje hoce li procjena koja se temelji na glazbenom
stilu odrazavati preferencije intrinzi¢nih osobina odredenog glazbenog stila
ili preferencije drustvenih konotacija koje im se pripisuju.

Jos§ jedno ogranicenje navedenih istrazivanja jest da su njihovi sudionici
uglavnom ljudi mlade dobi, naj¢esce studenti. Prijasnja su istrazivanja poka-
zala da je li¢nost pojedinca podloZnija promjeni tijekom adolescencije i rane
odrasle dobi nego u srednjoj 1 starijoj odrasloj dobi (McCrae 1 sur., 1999).
Osim toga, adolescencija je formativna faza razvoja glazbenih preferencija te
je Cesto izrazen snazan utjecaj vrsnjaka na izbor glazbe (Desling, ter Bogt i
Engels, 2008). Glazbene preferencije pojedinca kristaliziraju se u ranim dva-
desetim godinama i ta je dob u pozitivnoj korelaciji s konzistentnos¢u glaz-
benog ukusa (Mulder i sur., 2009). Kako ljudi postaju stariji, glazbene prefe-
rencije se ustaljuju, stoga je moguce ocekivati snaznije podudarnosti izmedu
glazbenih preferencija i licnosti u starijoj nego u mladoj dobi.

Ogranicenje navedenih istrazivanja jest i u tome §to na dobivene rezultate
mogu utjecati kulturni 1 okolinski faktori, §to moze onemoguciti univerzal-
nost 1 generalizaciju nalaza.

Bez obzira na navedena ogranicenja, evidentno je da slusatelji preferiraju
glazbu koja je u skladu s njthovom li¢noscu te da uvidom u glazbene prefe-
rencije mozemo ste¢i vrijedne spoznaje o osobinama li¢nosti sluSatelja.
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4.EMOCIJE | GLAZBA

4.1. Emocije

Pojam emocija dolazi od latinske rijeci movere $to znaci kretati se, a ozna-
cava slozZeni psihicki proces ili dozivljaj koji ukljucuje fizioloske promjene,
kognitivnu interpretaciju, vanjsku manifestaciju te utjece na ponasanje. Emo-
cije imaju vaznu ulogu u zivotu svakog pojedinca i utjeu na intrapersonalno i
interpersonalno funkcioniranje. Razli¢iti pristupi proucavanju emocija mogu
se okvirno podijeliti na evolucijske, bioloske i1 psiholoske, od kojih svaki pro-
ucava i naglasava pojedine aspekte emocija. Osnovna obiljezja emocija odno-
se se na fizioloske promjene, subjektivni dozivljaj te emocionalnu ekspresiju.
Unato¢ nekim individualnim razlikama u sposobnosti prepoznavanja emoci-
ja, Keltner i Ekman (2003) navode da je prepoznavanje emocija facijalnom
ekspresijom, zvukom ili glazbom uglavnom univerzalno. Tome u prilog idu
1 rezultati istrazivanja na dojencadi koji su pokazali da ve¢ u najranijoj dobi
pojedinac ima sposobnost razlikovanja emocija, $to sugerira biolosku spre-
mnost za razlikovanje socijalno relevantnih podrazaja iz okoline (Nawrot,
2003; prema Rei¢ Ercegovac 1 Dobrota, 2012).

Veliko zanimanje za znanstveno prou¢avanje emocija potaknuo je Charles
Darwin svojim djelom Izrazavanje emocija kod covjeka i Zivotinja, gdje su
emocije promatrane u kontekstu evolucijskog pristupa, odnosno u funkciji
prilagodbe 1 prezivljavanja. Wiliam Wundst je jos krajem 19. stolje¢a smatrao
da postoje tri dimenzije emocionalnog iskustva, i to ugoda/neugoda, smire-
nost/uzbudenje i relaksacija/tenzija. Ekman (1972) navodi Sest primarnih ili
temeljnih emocija za koje smatra da su univerzalne buduc¢i da im je facijalna
ekspresija interkulturalno univerzalna: iznenadenje, strah, gadenje, ljutnja,
radost i tuga. Plutchik (1980) ovim temeljnim emocijama dodaje jos dvije, a
to su o¢ekivanje i prihvacanje.

Emocije je moguce podijeliti u kategorije s obzirom na razlicite kriterije.
Mogu se razlikovati s obzirom na intenzitet i trajanje, hedonisticki ton, poti-
canje na aktivnost, sloZzenost i javljanje u ontogenetskom razvoju. Prema he-
donisti¢kom tonu, emocije mogu biti ugodne i neugodne, a prema poticanju
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na aktivnost inhibirajuce ili aktivirajuce. Prema slijedu javljanja u ontogene-
zi, od rodenja postoje dva osnovna stanja koja se odnose na privuc¢enost ugod-
nim podrazajima i1 povlacenje pred neugodnim podrazajima. Slijedi pojava
socijalnog osmijeha u dobi od dva do tri mjeseca kao reakcija na emocionalni
izraz odrasle osobe (Berk, 2008). U dobi od oko Cetiri mjeseca, dijete poka-
zuje zalost, ljutnju i1 glasno se smije na vanjske podrazaje. Strah postaje do-
minantna emocija kao reakcija na nepoznate ljude u dobi od oko Sest do osam
mjeseci, a do kraja prve godine Zivota dijete koristi i socijalno oslanjanje, Sto
se moze smatrati pocetcima emocionalne regulacije. Sredinom druge godine
zivota javljaju se 1 emocije viSeg reda poput srama, krivnje, zavisti ili ponosa
koje ukljucuju povredu ili poboljSanje dozivljaja sebe te imaju vaznu ulogu
u moralnom razvoju i moralnom ponasanju (Berk, 2008). Razvijaju se pod
utjecajem uputa okoline, prvenstveno roditelja, ali su i pod utjecajem kulture
u kojoj dijete odrasta. U predskolskoj dobi, djeca ve¢ govore o emocijamaiu
stanju su prepoznati razloge emocionalnih ekspresija drugih ljudi kao i pred-
vidjeti necija ponasanja na temelju emocionalnih reakcija, a razvijaju i razli-
Cite strategije emocionalne samoregulacije, koje se s viemenom usavrsavaju.

Posebno je zanimljivo pitanje intenziteta i trajanja emocija. Opcenito se,
prema intenzitetu i trajanju, razlikuju raspoloZenja koja su slabijeg intenziteta
1 duzeg trajanja, zatim afekti koji se odnosi na burne i snazne emocije kraceg
trajanja te sentimenti koji oznac¢avaju trajan emocionalni odnos prema nekom
objektu. Emocionalni dozivljaji obi¢no se javljaju u dvije faze — u prvoj se
emocija naglo razvija 1 jaca, a zatim postupno njezin intenzitet opada, no
brzina kojom se to dogada ovisi o trajanju emocionalnog dozivljaja (David-
son, 1998; Koole, 2009). Dva glavna prediktora intenziteta i trajanja emocija
su procjene ili evaluacije emocionalnih doZivljaja 1 strategije emocionalne
regulacije. Kada pojedinac evaluira odredenu situaciju, pri ¢emu rezultat te
evaluacije ukazuje na neslaganje izmedu postojeceg i Zeljenog stanja, javljaju
se negativne emocije, pri ¢emu je njihov intenzitet veci Sto je veca diskrepan-
cija izmedu aktualnog i zeljenog (Frijda, 1986; Scherer, 1997). Neke strate-
gije emocionalne regulacije, poput ruminacije, pojac¢avaju intenzitet emocija,
dok ga neke strategije smanjuju. Dugotrajnost emocija takoder ovisi o pro-
cjeni dogadaja koji je izazvao emocije pri ¢emu percipirana vaznost dogadaja
utjee na duZze trajanje emocija. I ovdje neke strategije emocionalne regula-
cije produljuju emocionalni dozivljaj (primjerice ruminacija), a neke, poput
reevaluacije ili distrakcije ga skracuju (Brans i Verduyn, 2014). Istrazivanje
Sonnemansa i Frijde (1994) pokazalo je da je intenzitet emocija viSedimen-
zionalan, pri ¢emu su autori izdvojili ¢ak pet dimenzija intenziteta emocija
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navodec¢i da je intenzitet emocija moguce operacionalizirati razli¢itim varija-
blama koje su medusobno nezavisne.

Neke od najpoznatijih teorija emocija su James-Langeova teorija, Ca-
nnon-Bardova teorija i Schahter-Singerova teorija. Prema James-Langeovoj
fizioloskoj teoriji emocija, emocije nisu uzrok, ve¢ posljedica nasih pona-
Sajnih 1 fizioloSkih reakcija na situaciju (James, 1884; Lange, 1885; prema
Myers, 2004). S druge strane, Cannon-Bardova teorija emocija pretpostavlja
da fizioloSke reakcije 1 ponasanja slijede emocionalni dozivljaj. Prema tim
autorima, do fizioloskih reakcija ne dolazi neposredno nakon podrazaja, ve¢
se one pojavljuju nakon obrade informacija u mozgu. S obzirom na njihovu
pretpostavku da mozak generira emocionalno iskustvo, ta se teorija smatra
srediSnje-neuralnom teorijom emocija. Kognitivne teorije emocija, primje-
rice Schahter-Singerova ili dvofaktorska teorija (Schachter i Singer, 1962),
odnosno Lazarusova teorija, pretpostavljaju da emocija nastaje kognitivnom
interpretacijom dogadaja 1 fizioloSkih reakcija na taj dogadaj. Dakle, prema
tom pristupu, emociji prethodi fizioloska pobudenost koju pojedinac inter-
pretira 1 dozivljava kao emociju. Pri tome, sli¢ne fizioloske reakcije mogu
izazvati razliCite emocionalne dozivljaje, §to ovisi upravo o kognitivnoj inter-
pretaciji. Lazarus, koji se smatra pionirom u ovom podrucju, smatra da nakon
podrazaja slijedi kognicija, odnosno misli koje onda simultano rezultiraju fi-
zioloSkom reakcijom i emocijom. Dakle, emocija bi bila reakcija na procjenu
transakcije s okolinom, pri ¢emu su kognitivne procjene proksimalne odred-
nice emocionalnih reakcija (Lazurs, 1991).

4.2. Emocionalne reakcije na glazbu

Opisivanje i objaSnjavanje emocionalnih reakcija ljudi na glazbu jedno
je od najznacajnijih pitanja psihologije glazbe. Povezanost glazbe i emocija
pitanje je koje zaokuplja razlicite autore, jo§ od vremena Stare Grcke. Tako
Aristotel isti¢e da je glazba sastavni dio idealnog obrazovnog sustava jer ima
sposobnost pobudivanja i smirivanja emocija te utjeCe na formiranje dobrog
karaktera (Gabrielsson i Juslin, 1996).

Istrazivaci koji proucavaju odnos emocija i glazbe bave se razli¢itim pi-
tanjima. Neki od njih proucavaju koje vrste emocija glazba pobuduje (Krum-
hansl, 1997; Gabrielsson, 2001), dok se drugi bave pitanjem koliko Cesto lju-
di emocionalno reagiraju na glazbu (Juslin i Laukka, 2004). U trecoj skupini
nalaze se istrazivanja koja pokusavaju dati odgovor na pitanje kako glazba
potice emocije — jesu li za to odgovorni faktori povezani s osobinama slusa-
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telja, sa samom glazbom i sa situacijama slusanja ili s razli¢itim psiholoSkim
mehanizmima koji posreduju izmedu glazbenih dogadanja i izazvanih emoci-
ja (Gabrielsson, 2001; Juslin 1 Vistfjall, 2008).

Generalno gledajuci, istrazivaci koji proucavaju emocionalne odgovore
na glazbu suocavaju se s brojnim poteSko¢ama buduci da se radi o vrlo sloze-
nom odnosu (Juslin i Véstfjall, 2008). U proucavanju emocionalnih odgovora
na glazbu potrebno je napraviti distinkciju izmedu emocija koje se izrazava-
ju/prenose glazbom 1 emocija koje glazba potice kod slusatelja.

4.2.1.Teorijski pristupi proucavanju emocionalnih reakcija na glazbu

Cesto se postavlja pitanje jesu li emocionalni odgovori na glazbu rezultat
faktora koji su intrinzi¢ni samoj glazbi ili nekih drugih, ekstrinzi¢nih faktora.
Green (2006, 102-103) istice kako je glazbeno iskustvo pojedinca rezultat
interakcije njegove percepcije inherentnog i konotiranog znacenja glazbenog
djela. Inherentno znafenje predstavlja manje ili viSe objektivnu definiciju
glazbe, stvarne glazbene osobine djela, odnosno njegovu glazbenu sintaksu.
Za razliku od toga, konotirano znacenje sastavljeno je od brojnih neglazbe-
nih konotacija: druStvenih, kulturnih, religijskih i politickih. Budu¢i da sva-
ko glazbeno iskustvo posjeduje i inherentne 1 konotirane aspekte glazbenog
znacenja’, ni jedna glazba ne moze se percipirati kao glazba u drustvenom
vakuumu.

Razmatrajuc¢i emocionalne reakcije na glazbu, Meyer (1956) govori o ta-
kozvanim intrinzicnim teorijama, €iji je klju¢ni pojam ocekivanje. Izlaganjem
odredenoj kulturi slusatelji uce koji glazbeni dogadaji slijede nakon nekih
drugih glazbenih dogadaja. Drugim rije¢ima, sluSatelj ima ocekivanje o tome
kako ¢e se razvijati glazbeno djelo, a Meyer smatra da je posao skladatelja
stvarati 1 opustati tenziju kod sluSatelja te namjerno narusavati takva oceki-
vanja. On isti¢e da takav Cin narusavanja oCekivanja uzrokuje emocionalne
reakcije slusatelja.

Sloboda (1999) uocava neke probleme s intrinzicnim teorijama emocio-
nalnih reakcija na glazbu. Tako postavlja pitanje: ako su ocekivanja kljucna
za emocionalne reakcije na glazbu, kako je moguce imati emocionalne reak-
cije na glazbu koju ve¢ poznajemo? Nadalje, intrinzicni pristupi tesko objas-
njavaju zasto dvoje ljudi moze imati razli¢ite emocionalne reakcije na istu
glazbu ili kako pojedinac moze imati dvije razlicite reakcije na isto glazbeno

7 Ovdje mozemo napraviti analogiju s lingvistikom. Naime, sredi$nje i unutarnje znacenje
jezi¢nog izraza njegova je denotacija ili smisao, dok nasumiéne i katkad s njim povezane
promjenljive asocijacije ¢ine njegove konotacije (Trask, 2005, 395).
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djelo tijekom nekoliko sluSanja: ako je glazba ista, onda bi i reakcije ljudi
na glazbu trebale biti iste. Time dolazimo do druge linije istrazivanja koja se
bave nac¢inom na koji emocionalne reakcije mogu biti rezultat faktora koji su
ekstrinzi¢ni glazbi.

Ekstrinzicni pristupi glazbi 1 emocijama polaze od toga da glazbeno zna-
¢enje potjece iz izvanglazbenih i kontekstualnih veza izmedu tonova. Takav
pristup razlikuje asocijativna i ikonicka znac¢enja koja utjeCu na emocionalne
odgovore. lkonicka se znaCenja odnose na slicnost izmedu odredenih aspe-
kata glazbe 1 tona odredenih emocija, pa tako polagana glazba moze zvucati
pospano, a brza glazba zivahno. Kao takvo, izvanglazbeno znacenje na odre-
dene je nacine ukorijenjeno u glazbenoj strukturi, tako da Cesto ista glazba
ima sli¢no ikonicko znacenje za razlicite ljude. Cookeova (1959) teorija, koja
je konzistentna s navedenim pristupom, isti¢e da su odredeni tonovi i me-
lodijski obrasci analogni odredenim emocijama. Bruner (1990) takoder raz-
matra razli¢ita ikonicka znacenja razlicitih glazbenih struktura s obzirom na
trajanje, visinu 1 teksturu. Tako istice da glazba u 2/4 mjeri izrazava rigidnost
1 kontrolu, dok je glazba u 3/4 mjeri razuzdana i relaksiraju¢a. Brzi tempo
izrazava srecu i odusevljenje. Isprekidan, promjenljiv ritam ukazuje na slo-
zene emocije. Ujednacen ritam izraZava jednostavnije, nesmetane osjecaje,
¢vrsti ritmovi sugeriraju ozbiljno raspoloZenje, a leZerniji ritmovi su vise ra-
zigrani. Sto se ti¢e visine tonova, kretanje melodije uzlazno i silazno sugerira
povecanje ili smanjivanje intenziteta. Tako glazba u viSim tonalitetima zvuci
sretnije nego glazba u nizim tonalitetima, glazba u duru izrazava pozitivnija
osjecanja nego glazba u molu, dok su slozene harmonije uznemirujuce i tuz-
nije od onih jednostavnih. U vezi teksture, Bruner (1990) istice da glasnoca
moze sugerirati odusevljenje ili blizinu, a tiSa dinamika implicira mir ili uda-
ljenost. Crescendo izrazava povecanje snage, a decrescendo opadanje moci.
Boja limenih instrumenata prenosi osjec¢aj hladnoce, a instrumenti s piskom
stvaraju osamljenu, melankoli¢nu ekspresiju.

Asocijativna znacenja odnose se na naucene veze izmedu glazbenog djela
1 neglazbenih faktora koji imaju emocionalno znacenje. Tako, primjerice, su-
pruznici mogu imati ,,svoju pjesmu‘’, koju povezuju s danom svoga vjencanja
pa njihov emocionalni odgovor na glazbu ima jednako toliko veze s dogada-
jem s kojim se povezuje, koliko i1 sa samom glazbom. Nadalje, asocijativna
znacenja su individualna jer variraju od osobe do osobe, iako postoje i ona
asocijativna znacenja koja su zajednicka velikim skupinama ljudi. Tako ve-
¢ina stanovnika neke drzave ima sli¢ne reakcije na himnu, a i druga glazbena
djela mogu ste¢i asocijativno znacenje za velike skupine ljudi zbog primjene
u reklamama 1 filmovima.
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lako se intrinzicni 1 ekstrinzicni pristupi emocionalnim odgovorima na
glazbu cesto predstavljaju kao suprotni, ipak u stvarnosti nije tako. Naime,
postoji glazba koja se zbog svojih glazbeno-strukturalnih osobina smatra tuz-
nom i kao takva se odabire u nekom tuznom dogadaju. Medutim, kasnije se
ta ista glazba moZe povezati s takvim tuznim dogadajem 1 percipirati se kao
tuzna zbog ekstrinzi¢nih razloga. Postoje autori koji smatraju da je nemoguce
istinski odijeliti znacenja koja su svojstvena glazbi od znacenja koja slusatelji
dodjeljuju glazbi. Tako Cooke (1959) 1 Langer (1953) isticu da su emocije
esencijalni dio glazbenog znacenja, a ne odvojeni odgovor na podrazaj.

Sloboda i Juslin (2001) isticu tri glavna psiholoska pristupa konceptu-
alizaciji emocija 1 to: (1) kategoricki pristup, koji polazi od toga da ljudi
doZivljavaju emocije kao kategorije koje su razli¢ite jedna od druge, pa se
tako slozenije emocije konstruiraju kombiniranjem temeljnih emocija, poput
srece, tuge, ljutnje, straha i nezadovoljstva, koje nemaju adaptivnu vrijednost;
(2) pristup prototipa, koji polazi od toga da su emocije uredene hijerarhijski
tako da je odredena emocija manje ili viSe tijesno povezana s nadredenom
kategorijom; (3) dimenzionalni pristup, koji organizira emocije prema njiho-
vom relativnom poloZaju duz nekoliko dimenzija.

Jedan od najpoznatijih dimenzionalnih pristupa konceptualizaciji emoci-
ja je Russellov (1980) cirkularni ili kruzni model, koji polazi od toga da se
emocije mogu opisati pomocu dvadeset i osam rije¢i koje su smjestene uzduz
dimenzija ugodno-neugodno 1 razli¢itih razina pobudenosti. Navedeni mo-
del potvrdila su brojna istrazivanja (Khalfa i sur., 2002; Norht i Hargreaves,
1997; Schachter 1 Singer, 1962), a model je zanimljiv i zato $to objasnjava
emocionalne odgovore na glazbu na nacin koji je kompatibilan s Berlyneo-
vom teorijom glazbenih preferencija (Berlyne, 1974), utemeljenoj na razlici-
tim razinama pobudenosti.

Ritossa 1 Rickard (2004) uocavaju da se emocije izrazene glazbom mogu
predvidjeti kombinacijom pobudenosti, ugodnosti i poznatosti, a Schubert
(2004) pronalazi vezu izmedu pobudenosti izazvane glazbom, posebno gla-
sno¢om i tempom, 1 emocionalnih odgovora. Jo§ dva istrazivanja potvrduju
da su ekstremnije razine pobudenosti povezane s ekstremnijim emocionalnim
odgovorima na glazbu, kako predvida i cirkularni ili kruzni model. Rickard
(2004) istice da emocionalno snazna glazba uzrokuje povecanja vodljivosti
koze (EDR), u odnosu na manje emocionalno snaznu glazbu, a Dibben (2004)
nalazi da sudionici koji su se kretali 1 vjezbali uz glazbu iskazuju intenzivnija
emocionalna iskustva s glazbom u odnosu na sudionike koji su se odmarali.

Emocionalno znacenje u glazbi prenosi se kulturalno specifi¢nim i psi-
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hofizickim dimenzijama® pa ¢esto dolazi do redundancije u nacinu na koji
glazbeno djelo prenosi i intenzivira odredenu emociju. Sto je vise osobina
koje su prisutne u glazbi — 1 kulturno specifi¢nih i psihofizi¢kih — to je snazni-
ja ekspresija emocija. Stoga je razumijevanje glazbenog djela i emocija koje
glazbeno djelo izrazava pod snaznim utjecajem slusateljeva poznavanja kon-
vencija tonskog sustava, ali 1 njegove osjetljivosti prema temeljnim psihofi-
zickim dimenzijama glazbenog djela.

Balkwill 1 Thompson (1999) autori su modela percepcije emocija u glaz-
bi pod nazivom Cue-Redundancy model (CRM), (Slika 1). Navedeni model
objaSnjava nacin na koji sluSatelji pristupaju kulturalnim i univerzalnim glaz-
benim osobinama glazbenoga djela da bi dosli do razumijevanja glazbeno
izrazenih emocija. Model polazi od pretpostavke da pojedinci koji su izloze-
ni glazbi vlastite kulturne tradicije identificiraju glazbeno izraZzene emocije
pomocu kulturalnih 1 psihofizickih dimenzija, dok se percepcija emocija u
nepoznatoj glazbi temelji samo na prepoznavanju univerzalnih, psihofizic¢kih
osobina. Snazne veze izmedu emocionalnih prosudba i psihofizickih dimen-
zija sugeriraju vaznost univerzalnih glazbenih osobina u kategoriziranju ne-
poznate glazbe.

Najrelevantnija istrazivanja koja mogu potvrditi ili demantirati postavke
tog modela su interkulturalna istrazivanja u kojima se razmatra izazivaju li
odredene psihofizicke glazbene dimenzije slicne odgovore u razlic¢itim kultu-
rama. Rezultati takvih istrazivanja (Balkwill, Thompson i Matsunaga, 2004;
Balkwill, 2006; Dalla Bella i sur., 2001; Fritz i sur., 2009; Gregory i Varney,
1996) uglavnom potvrduju postavke CRM modela te isti¢u kako na percep-
ciju emocija izraZzenih glazbom utjecu psihofizicke dimenzije glazbe, ali 1
usvojene konvencije.

& Balkwill i Thompson definiraju psihofizicku dimenziju kao ,,bilo koju osobinu zvuka
koja se moze percipirati neovisno o glazbenom iskustvu, znanju ili enkulturaciji* (Balk-
will 1 Thompson, 1999, 44). U psihofizicke dimenzije navedeni autori ubrajaju melo-
dijske obrasce, melodijsku konturu, melodijsku slozenost, tonski opseg, harmonijsku
organizaciju, harmonijsku sloZenost, ritamsku slozenost, ritamske obrasce, artikulaciju,
dinamiku, teksturu i boju. Dakle, psihofizicke dimenzije su podrazaji koji kod slusatelja
pobuduju emocionalni odgovor. Takav odgovor, stoga, ne predstavlja rezultat enkultura-
cije (prema Dobrota, 2012, 53).
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Ciljana emocija

Kulturalno- Kulturalno-

specifi¢ne osobine

specifi¢ne osobine

Psihofizicke

osobine

Poznati zajednicke

tonski sustav

Nepoznati

svim tonskim tonski sustav

sustavima

Slika 1. Model percepcije emocije u glazbi CRM (Balkwill i Thompson, 1999, 46).

4.2.2. Istrazivanja emocionalnih reakcija na glazbu

Unatoc¢ vaznosti odnosa glazbe i emocija za psihologiju glazbe, joS uvijek
se relativno mali broj istraZivaca bavi navedenom problematikom.

Sto se istrazivanja prepoznavanja emocija ti¢e, Hevner (1935; prema
Vink, 2001) isti¢e da od svih glazbeno-izrazajnih sastavnica, tempo i tona-
litet imaju najveci utjecaj na slusatelja i1 to na nacin da se brza glazba u duru
opisuje kao vesela, a polagana glazba u molu kao osjecajna. I druga su istra-
zivanja potvrdila da se za glazbene ulomke u duru obi¢no vezuje emocija
srece, a za one u molu emocija tuge (Peretz 1 sur., 1998). Glazbom je stoga
najlakse komunicirati osnovne emocije srece i tuge jer se to ostvaruje va-
riranjem osnovnih glazbeno-izrazajnih sastavnica, poput tempa i tonaliteta
(Krumhansl, 1997). Upravo se za emocije tuge i srece pokazalo da ih sudioni-
ci najlakse percipiraju i prepoznaju u glazbi u odnosu na druge, poput ljutnje
ili iznenadenja (Mohn i sur., 2011). Osim toga, rezultati istrazivanja pokazuju
da je prepoznavanje srec¢e u glazbi konstantno kroz sve dobne skupine, dok
prepoznavanje tuge 1 straha ovisi o dobi sluSatelja, pri ¢emu je starija dob
povezana s manjom sposobnosc¢u prepoznavanja tuge i straha (Lima i1 Castro,
2011). Iako neki autori navode da je emocije straha i ljutnje u glazbi vrlo tes-
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ko razlikovati (Nawrot, 2003; Robazza i sur., 1994), neka su istrazivanja po-
kazala da ljudi mogu percipirati i sasvim male razlike u emocijama u glazbi.
Tako su Zammuner i Petitbon (2006) utvrdili da pojedinci uspjesno razlikuju
emocije u glazbi koje su najsli¢nije prema glazbeno-izrazajnim sastavnicama
(tempo, glasnoca i sl.), kakve su, primjerice, njeznost i tuga (Juslin i Sloboda,
2001) ili strah 1 ljutnja (Laukka 1 Gabrielsson, 2000).

Neka su se istrazivanja posebno usmjerila na fizioloske znacajke prepo-
znavanja emocija u glazbi. Dillman Carpentier i1 Potter (2007) ispitivali su
utjecaj razlicitih glazbenih stilova na razinu simpaticke aktivacije sudionika
te su pokazali da sluSanje glazbe brzih ritmova povecava aktivaciju, §to nije
utvrdeno za glazbu sporih ritmova. Nadalje se pokazalo da stil i tempo glazbe
imaju znacajan interakcijski ucinak na elektrodermalnu reakciju sudionika,
na nacin da pri sluSanju klasi¢ne glazbe brzi tempo povecava aktivaciju, dok
takav tempo ima suprotan ucinak na aktivaciju sudionika pri sluSanju rock
glazbe.

Krumhansl (1997) je utvrdila znac¢ajne promjene u fizioloSkim parame-
trima sudionika tijekom slusanja glazbe u odnosu na razdoblja mirovanja.
Slusanje glazbenih ulomaka razlicite emocionalne obojenosti manifestiralo
se specificnim promjenama fizioloSkih parametara — tuzni ulomci potaknuli
su znacajne promjene u sréanom ritmu, krvnom tlaku, elektrodermalnoj re-
akceiji 1 tjelesnoj temperaturi. Ulomci ¢ija je dominantna emocija bila strah
potaknuli su promjene u amplitudi i frekvenciji pulsa, a veseli ulomci utjecali
su na promjene u obrascima respiracije.

Neka su istrazivanja pokuSala utvrditi prediktore koji bi objasnili indi-
vidualne razlike u sposobnosti emocionalne osjetljivosti i1 recepciji emoci-
onalnih informacija u glazbi. Juslin (1997) navodi da glazbeno obrazovanje
uglavnom nema utjecaja na sposobnost slusatelja da prepozna odredene emo-
cije u glazbi te istice moguénost da se radi o $iroj sposobnosti prepoznavanja
emocija, odnosno o aspektu emocionalne inteligencije. Tu su pretpostavku
potvrdili Trimmer i Cuddy (2008), koji su utvrdili znac¢ajnu prediktivnu vri-
jednost emocionalne inteligencije u identificiranju emocija u glazbi i govo-
ru, za razliku od glazbenog obrazovanja koje se nije pokazalo prediktivnim.
Resnicow 1 suradnici (2004) takoder su ukazali na znacajnu povezanost pre-
poznavanja emocija u glazbi i emocionalne inteligencije. Mohn i suradnici
(2011) ispitali su sposobnost prepoznavanja Sest osnovnih emocija u glazbi,
pri ¢emu nisu utvrdili povezanost izmedu prepoznavanja emocija u glazbi i
glazbenog obrazovanja, ali ni izmedu prepoznavanja emocija u glazbi i oso-
bina li¢nosti iz petfaktorskog modela.
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PokusSavajuci objasniti koji su aspekti percepcije glazbe univerzalni, a
koji steceni iskustvom slusanja glazbe odredene kulture, provedeno je medu-
kulturalno istrazivanje, ¢iji su rezultati, izmedu ostaloga, pokazali da je pre-
poznavanje triju osnovnih emocija u glazbi zapadnjacke kulture univerzalno
(Fritz 1 sur., 2009.). Istrazivanja provedena na ljudima sa steCenom amuzijom
pokazala su da oni mogu tocno percipirati emocionalni kontekst glazbe una-
to¢ ozbiljnim teSko¢ama u sposobnosti zamjecivanja razli€itih znacajki melo-
dija 1 sloZenih ritmickih odnosa (Lantz i sur., 2003).

Rei¢ Ercegovac i Dobrota (2012) istrazile su odnos izmedu prepoznavanja
emocija u glazbi i rezultata na standardnim mjerama emocionalne kompeten-
tnosti. U istrazivanju je sudjelovalo tristo dvadeset 1 devetero studenata koji
su prvo ispunili Upitnik emocionalne kompetentnosti, a zatim i Upitnik za
procjenu glazbenih ulomaka tijekom sluSanja Sest ulomaka klasicne glazbe
razli¢itog emocionalnog ugodaja. Zadatak sudionika bio je navesti dominan-
tnu emociju koju su prepoznali u glazbenom ulomku te oznaciti je li im glaz-
beni ulomak poznat otprije. Rezultati su pokazali da poznatost glazbenih ulo-
maka uglavnom nije utjecala na prepoznavanje emocija u glazbi, a sudionici
su s najve¢om to¢nos¢u prepoznali emociju srece, zatim tuge te s najmanjom
tocnos¢u emociju straha. Potvrdena je i glavna pretpostavka istrazivanja o
odnosu prepoznavanja emocija u glazbi i rezultata na Upitniku emocionalne
kompetentnosti, pri ¢emu je utvrdeno da sudionici koji iskazuju vecu tocnost
prepoznavanja emocija u glazbi postizu i vise rezultate na Upitniku emo-
cionalne kompetentnosti, posebno na subskali sposobnosti razumijevanja i
uocCavanja emocija, gdje je utvrdena znacajna razlika za prepoznavanje svih
triju osnovnih emocija iz glazbe. Znacajne su korelacije dobivene izmedu
rezultata svih subskala Upitnika emocionalne kompetentnosti i sposobno-
sti prepoznavanja emocija u glazbi izuzev povezanosti izmedu sposobnosti
upravljanja 1 regulacije emocija i sposobnosti prepoznavanja tuge u glazbi.
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4.3. Zakljucak

Mozemo zakljuciti kako je odnos emocija i glazbe vrlo sloZen. Postoje
emocije koje se izrazavaju i prenose glazbom, ali i one koje je glazbom mo-
guce potaknuti kod slusatelja. Glazba je medij pomocu kojega pojedinci regu-
liraju vlastito raspolozenje (Rentfrow i Gosling, 2003), mijenjaju i izraZavaju
emocije, pomocu kojega se zabavljaju ili smanjuju stres. Neki se autori slazu
da glazba kod slusatelja moze pobuditi emocije (Koelsch, 2005; Panksepp 1
Bernatzky, 2002), dok neki smatraju da to nije moguce (Scherer, 2003). Neki
pak autori razlikuju osnovne emocije proizasle iz uglavnom psihologijskih
teorija 1 neke specifiéne emocije vezane uz glazbu, pa bi upravo potonje bile
one koje je moguce inducirati kod sluSatelja (Scherer i Zentner, 2001). Ipak,
ni vrste tih emocija ni putovi, odnosno mehanizmi kojima bi se inducirale
takve emocije, nisu jo$ sasvim razjasnjeni, niti empirijski dovoljno potvrdeni.
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5. ZAKLJUCAK

Glazbene preferencije predstavljaju vrlo sloZzen fenomen koji je moguce
temeljito istraziti jedino uvazavajuci znanstvene spoznaje iz podrucja glazbe-
ne pedagogije, psihologije 1 sociologije.

Na formiranje glazbenih preferencija utjece velik broj razli¢itih ¢cimbeni-
ka, kao Sto su glazbeno-izrazajne sastavnice, poznatost glazbe i ponovljeno
slusanje, afektivna iskustva slusatelja tijekom slusanja glazbe te razliciti drus-
tveni utjecaji. Medutim, unato¢ velikom broju istrazivanja koja proucavaju
utjecaj razli€itih ¢imbenika na formiranje glazbenih preferencija, jo§ uvijek
nema jednoznacnog odgovora na pitanje zaSto preferiramo jedno glazbeno
djelo u odnosu na neko drugo. Osim toga, ne postoji ni konacna teorija glaz-
benih preferencija koja bi integrirala sve dosadasnje nalaze o glazbenim pre-
ferencijama i1 koja bi dala odgovor na pitanje zaSto uopce sluSamo glazbu.

Ipak, rezultati istraZivanja glazbenih preferencija, koja se uglavnom
usmjeravaju prema odnosu glazbenih preferencija i osobina glazbe ili pre-
ma odnosu glazbenih preferencija i osobina slusatelja, predstavljaju vrijedan
izvor informacija i za psihologe 1 za glazbene pedagoge.

Proucavanjem glazbenih preferencija stje¢e se uvid u brojna psiholoska
pitanja, kao S§to su razvojni procesi adolescenata (Arnett, 1995; Schwartz i
Fouts, 2003) ili izrazavanje i induciranje emocija (Juslin i Laukka, 2003).
Osim toga, rezultati istrazivanja (Delsing i sur., 2008; Rentfrow i Gosling,
2003) dokazuju postojanje slicnih obrazaca odnosa izmedu dimenzija glazbe-
nih preferencija i razli¢itih psiholoskih konstrukata, stoga takvi nalazi sugeri-
raju postojanje ¢vrstog psiholoskog temelja glazbenih preferencija.

Rezultati glazbeno-psiholoskih istrazivanja glazbenih preferencija vrlo su
vazni i za glazbene pedagoge. Krajnji cilj nastave glazbe na svim razinama
obrazovanja jest estetsko odgajanje u€enika, razvijanje ljubavi prema glazbi
1 potrebe za glazbom te uspostavljanje kriterija za vrednovanje kvalitetnih
glazbenih ostvarenja, bez obzira na glazbeni stil kojima takva ostvarenja pri-
padaju. Navedeni se cilj ostvaruje izlaganjem ucenika razliCitim glazbenim
iskustvima, a upravo je odabir glazbe za sluSanje od velike vaznosti za kvali-
tetno koncipiranje nastave glazbe.

93



Medutim, rezultati istrazivanja (Harland, 2000; Ross, 1995; 1998) ukazu-
ju na odredene probleme u realizaciji glazbene nastave. Tako Harland (2000)
istice da, iako je Glazbena kultura jedan od najpopularnijih predmeta u engle-
skim osnovnim $kolama, njegova se popularnost znacajno smanjuje tijekom
srednjoskolskog obrazovanja. ObjaSnjenje navedene situacije on pronalazi u
opadanju motivacije uCenika zbog postojanja kulturne disonance izmedu sa-
drzaja nastave glazbe u srednjoj $koli i glazbe koju tinejdzeri slusaju izvan
Skole. I Ross (1995; 1998) ukazuje na nepopularnost nastave glazbe u sred-
njoj skoli, a razloge pronalazi u neprilagodenosti nastavnih sadrzaja izazovi-
ma i promjenama modernog druStva u kojemu ucenici Zive.

Evidentno je da nastava glazbe koja nije u skladu s interesima i potrebama
ucenika nece utjecati na formiranje njihovih glazbenih preferencija. UvaZza-
vajuci rezultate istrazivanja glazbenih preferencija, glazbeni pedagozi stjecu
uvid u ¢imbenike koji utjecu na njihovo formiranje te slijedom toga odabiru
raznolike, u€enicima primjerene i zanimljive glazbene sadrZzaje. Na taj nacin
glazbena nastava postaje znacajan ¢imbenik formiranja glazbenih preferen-
cija uCenika te razvijanja ljubavi prema glazbi i trajne potrebe za glazbenim
iskustvima.
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