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I. fejezet

A zenei tehetség

A zenei tehetség általános és különös vonásai
Zenei tehetségnek a képességeknek azt a minőségileg sajátos összetalálkozását nevezem, amelytől a zenével való sikeres foglalkozás lehetősége függ.

A zenei tehetséget elemezve mindenekelőtt általánosabb és különösebb mozzanatokat kell kiemelnünk. Ezt a kiemelést két szempontból végezhetjük el:

Először megkülönböztetünk olyan egyéni pszichológiai képességeket, amelyek csak a zenei tevékenységhez kellenek (pl. zenei hallás), eltérően azoktól, amelyek mind a zenéhez, mind az emberi tevékenység más fajtáihoz szükségesek (pl. a figyelem némely sajátos vonása),

Másodszor: ezeket a képességeket feloszthatjuk olyanokra, amelyek a zenei tevékenység valamennyi ága szempontjából nélkülözhetetlenek és olyanokra, amelyek csak néhány ágban szükségesek. A zenei tevékenység fő ágainak a következőket lehet tekinteni: zenehallgatás, aktív zenélés, és zeneszerzés. Zenei hallás mind a három tevékenységhez kell, míg pl. az önuralom, vagy az „előadói akarat”  az a képesség, melynek segítségével a zenész a hallgatóságot saját akaratának veti alá ─ csupán az előadóművészi tevékenység szempontjából szükséges. 

Ha a zenei tehetséget ebből a két szempontból elemezzük, mindkét esetben közös eredményre jutunk. Azok a képességek, amelyek eltérően minden más tevékenységtől, a zenei tevékenységre nézve specifikusak, ugyanakkor a zenei tevékenység bármely más ágához nélkülözhetetlenek. Tehát a zenei hallás „speciális képesség”, ha a zenei tevékenységet más tevékenységekkel állítjuk szembe, viszont „közös képesség”, ha a zenei tevékenység különféle válfajait állítjuk egymás mellé.

A zenei tehetség komponensei között előtérbe kerül az egyéni pszichológiai képességeknek egy sajátos együttese, amely  eltérően más tevékenységtől  éppen a zenével való foglalkozásnál nélkülözhetetlen, ugyanakkor azonban kapcsolatban áll a zenei tevékenység valamennyi ágával. A képességeknek ezt az együttesét muzikalitásnak nevezzük. Nyilvánvaló, hogy ezek olyan képességek, amelyeket a zenének mint olyannak a természete határoz meg. 

A muzikalitás problémájának tárgyalása egy másik fejezetben kerül sorra. Most a zenei tehetség általánosabb jellegű mozzanataival foglalkozom. 

… A zenei tehetség nem vezethető vissza egyedül a muzikalitásra.

Elég, ha megkíséreljük, hogy pszichológiai elemzés segítségével közelebb kerüljünk bármely nagy zenész személyiségéhez, meggyőződhetünk róla, hogy tehetsége egyáltalán nem merül ki csupán a szó tulajdonképpeni értelmében vett „zenei” képességekben. A tehetség mindig hasonlíthatatlanul tágabb körű sajátosság. 

Nézzük pl. Rimszkij-Korszakov személyiségét: tehetségét sehogyan sem lehet megérteni, ha csupán a zenei képességével összefüggő sajátosságok elemzésére szorítkozunk. Számos más mozzanatot is tekintetbe kell vennünk, olyanokat, amelyek sokkal általánosabb jellegűek. 

Ezek közül bemutatok néhányat.

Mindenekelőtt képzelőerejének gazdagsága, nagysága és kezdeményező ereje jelentkezett nála legelőször, még gyermekkorában… … Még felnőtt korában is nem egyszer tanújelét adta, hogy képzelő erejének produktív képessége nemcsak zenei téren volt erőteljes. …Írt verseket is, egyszerűen csak szórakozásból. 

…Képzeletének különösen ragyogó vonása a rendkívül gazdag látási és főleg színképzete, valamint a hallási és látási képzeteknek igen szoros, intim kapcsolata. E képességeknek legszembetűnőbb megjelenési formája a szín hallása.  Ez csupán egy sokkal tágabb képességének részleges esete, annak a képességnek, hogy hangformákká tudja alakítani a látás útján szerzett benyomásokat, és, hogy a „hangokban” szemléleti képeket „lát”. „Tudja   írja Rimszkij-Korsza-kov , minden  hangnem, intonáció és akkord számomra, személy szerint, kizárólag csak a természetben fordul elő: a felhők színében, a virágszálak megkapóan friss üdeségében és a sarki fény sugarainak összefonódásában! Ott aztán van igazi cisz és h, és asz és minden, amit csak akar!”  Rimszkij-Korszakov valóban „szemléleti képeket látott”, amikor zenét írt. …

Rimszkij-Korszakovnak ez a sajátos tehetsége  a hallási és látási képzeteknek együttes jelentkezése  egyik oka annak, miért olyan megjelenítő erejű a zenéje, amelyhez hasonlót a világ legnagyobb zenészeinél is alig lehet találni. Csak olyan zeneszerző fejleszthette ki magában   Lunacsarszkij szavaival    „a külső világ zenében való tükröztetésének ilyen bámulatosan varázslatos tehetségét”, akiben a hallási képzelettel hatalmas látási képzelőerő is párosult. 

De nemcsak ez a sajátos képzelete tette lehetővé Rimszkij-Korszakov számára, hogy a zene legnagyobb tájképfestője legyen. Nem kisebb jelentőségű egy másik jellemvonása sem: a természet iránti érzéke, nagy természetszeretete és ritka megfigyelőképessége. 

…

Rimszkij-Korszakov tehetségének ezek az itt említett vonásai  képzelő erejének általános sajátosságai, látási képzeteinek ereje  kétségkívül túlmennek már a „muzikalitás” fogalmának határain. Ezek általánosabb jellegű mozzanatok, amelyeknek nemcsak a zenében van meg a jelentősége, hanem az emberi tevékenység más szféráiban is. És mégis teljes joggal tehetjük, hogy ezeket az ismertetőjeleket a „zenei tehetség” fogalmának komponensei közé soroljuk, és ne azt mondjuk, hogy Rimszkij-Korszakovnak a „zenei tehetségen kívül” gazdag vizuális képzelete és a természet iránti érzéke is volt. Zenei tehetségen ugyanis azoknak a képességeknek minőségileg sajátos kapcsolatát értjük, amelyek befolyást gyakorolnak a zenei tehetség sikeres kibontakozására. …

A dolog nyitja ugyanis az, hogy Rimszkij-Korszakovnál a vizuális képzelet is zenei jellegű volt, és a természetet is zeneien érzékelte. Ezzel kapcsolatban konkrét példáink is vannak amelyek alátámasztják az általános és speciális tehetség értelmezésének helyességét. Az emberben semmiféle olyan képesség nincs, amely ne rendeződne bele a személyiség általános érdeklődési körébe. 

Amikor Rimszkij-Korszakov tehetségének olyan vonásairól beszélünk, mint a vizuális képzelet és a természet iránti érzék, én azokat a zenei tehetség „általános mozzanatainak” nevezem azért, mert azok lényeges elemei (természetesen minőségileg más formában) a zenész Rimszkij-Korszakovnak is és a tevékenységnek más szféráit képviselő sok művésznek is, például számos költőnek és festőnek. Másrészről azonban, ha Rimszkij-Korszakovot ebben a vonatkozásban más nagy zenészekkel hasonlítjuk össze, ugyanezeket a vonásokat inkább egyéni képességeknek kell tekintenünk, nem pedig általános ismertetőjegyeknek. A vizuális képzelet gazdagsága például egyáltalán nem olyan vonás, amellyel a zenészek többsége rendelkezik. 

A zenei tehetségben azonban találhatunk általánosabb jellegű vonásokat is, amelyek a nagy zenészek többségére is és a többé-kevésbé hasonló cselekvési szférák képviselőinek többségére is jellemzőek. Hadd idézzek néhány példát.

Minden nagy zenész pszichológiai sajátosságai között a legfontosabbak egyike az a „képessége” (jobb híján használom ezt a kifejezést), hogy emocionálisan belemerüljön az őt foglalkoztató anyagba, és arra koncentrálja teljes szellemi energiáját. Arra a lelki állapotra gondolok, amelyet rendszerint ihletnek hívnak. 

Ezt az állapotot Csajkovszkij így írta le: „Hiába próbálnám önnek szavakkal kifejezni az ezzel az érzéssel járó mérhetetlen jóérzést. Ez akkor fog el, amikor fejemben megjelenik az alapgondolat és határozott formát kezd felvenni. Ilyenkor az ember teljesen megfeledkezik a külvilágról, úgy tesz mint az őrült, belül pedig minden forr és kavarog, alig tudja az ember lejegyezni  a vázlatokat, a gondolatok ilyenkor egymást kergetik.” (1878. II. 17. és III. 1.)  Fontos aláhúznunk, hogy itt nem valami általános felbuzdulásról van szó, hanem arról, hogy egy meghatározott tartalom foglal el bennünket. Csajkovszkij írásaiban számos ehhez hasonló adalék olvasható. Nézzünk néhány kiragadott részletet Csajkovszkijnak Tanyejevhez írott leveleiből, amelyekben az „Anyegin”-ről szól. 

„Azért írtam ezt az operát, mert egy szép napon kifejezhetetlen erővel fogott el a vágy, hogy mindent zenébe tegyek át, ami az «Anyegin»-ben zenébe kívánkozik. Úgy csináltam meg, ahogy tudtam. Leírhatatlan élvezettel és gyönyörrel dolgoztam rajta, nem sokat törődtem, hogy van-e benne mozgás, effektus, stb… „…ha valaha is írtak zenét, amelyet teljesen betöltött a téma iránti őszinte elragadtatás és a szereplő személyek iránt érzett őszinte szeretet, akkor az az «Anye-gin» zenéje. Felolvadtam benne és kifejezhetetlen gyönyör fogott el, amikor írtam.” (1878. I. 2-14., I. 24., II. 5., 18. és 24.)

A „Pique Dame”-mal kapcsolatban így ír:

„Ma fejeztem be a 7. Képet… Rettenetesen sírtam, amikor Hermann kilehelte lelkét.” (1890. III. 2-14.)

A megihletés formái a különböző alkotói személyiségeknél felette eltérőek lehetnek, az alapvető ismertetőjelek azonban minden minőségi eltérés ellenére is mindenütt megtalálhatók. 

Emocionális élet szempontjából Rimszkij-Korszakov nagyon különbözött Csajkovszkijtól, az ihlet folyamata azonban nála is emocionális jellegű volt, noha egészen másképpen. Nagyon finoman határozta meg ő maga személyiségének megkülönböztető vonását, amikor egyszer azt mondta, hogy „az alkotó csak abban különbözik a közönséges halandóktól, hogy benne óriási mértékben van meg a leheletszerűen finom emóciók iránti érzékenység.” Rimszkij-Korszakov ihletére szemlátomást ezek a „leheletszerűen finom” emóciók voltak a jellemzőek (ellentétük inkább a „viharos”, semmint „erős” emóció), de ezek lenyűgöző erővel kerítették őt hatalmukba. 

Az alkotó ihlet pszichológiai természete a legszorosabban összefügg a figyelem problémájával. Ezért a zenész-személyiség pszichológiai elemzésében a figyelem sajátosságai nagyon fontos helyzet foglalnak el. 

Ezek a tulajdonságok nemcsak abban mutatkoznak meg, hogy az illető művész adott pillanatban el tudja magát vonatkoztatni a jelenlévő zavaró momentumoktól, hanem abban is, hogy bármely pillanatban vissza tud térni az alkotás folyamatához még akkor is, ha ilyen vagy olyan körülmény miatt kénytelen volt elszakadni attól. Ebből a szempontból tanulságos Rimszkij-Korszakovot Balakirevvel összehasonlítani.

Rimszkij-Korszakov alkotói öröksége igen nagy: 14 opera, 12 szimfonikus mű, 3 kantáta, igen sok hegedűre írott szerzemény, zongorára és kamaraegyüttesre írt mű, sok kórus és vagy 80 románc. Ehhez hozzá kell még vennünk két kötet orosz népdalgyűjteményt, pedagógiai munkáit, és egy nagy kötetnyi emlékrajz jellegű írását. Azon felül minden bizonnyal kolosszális munkát végzett azzal hogy befejezte elhunyt társainak félbemaradt műveit: Muszorgszkij, Borogyin, Dargomizsszkij alkotásait; ez olyan munka, amely együttvéve több évet vett el tőle. (27 éves korától 64 éves koráig a Pétervári Konzervatórium tanára volt. Megélhetési gondok miatt magántanítványokat is kellett vállalnia. 1884-ben  heti 40-45 énekkari és konzervatóriumi órája volt. – A Szerk.)
Milyen csodálatos, tökéletes alkotói figyelemre volt szüksége, hogy mindezekkel a pedagógiai, karmesteri, adminisztrációs, szervezési és más kötelezettségekkel egyidejűleg életének fő ügyével, a zeneszerzéssel is foglalkozik. 

Balakirev éppen ellenkező tulajdonságával tűnt ki. Ő rendkívül érzékeny volt minden zavaró mozzanattal szemben, ami elvonta őt munkájától, és csak különösen kedvező körülmények között tudott alkotni. M?ár 22 évesen ezt írta magáról: „Teljes szabadságra és a gondoktól való teljes mentességre van szükségem, hogy írni tudjak”. (1858. VII. 25.)

Balakirevet alkotó figyelmének változó jellege fiatal korától kezdve gátolta zeneszerzői munkájában. Pétervárott akadályozták őt a leckeórák, amelyek megélhetésének anyagi feltételeit biztosították, azután pedig – a 60-as években – a sokrétű, intenzív társadalmi szereplés. 

 Ha elutazott Nyizsnyij-Novgorodba, apjához, ott a családi gondok fogadták (apja elhelyezésével kapcsolatos gondok, nővéreinek intézetbe való elhelyezésével járó vsződségek) és abbahagyta a „Lear király”-hoz szánt kísérőzene írását is: „Az utolsó intermezzo-t kezdtem el, és csupán néhány taktus hiányzik már, hogy teljesen készen legyen. De aligha tudok valamit is írni ezen a nyáron. Egyáltalán nem is gondolok a zenére; fejem annyira tele van mindenféle aprósággal, rondasággal. Nyizsnyij-Novgorodban ilyen körülmények között írni nem lehet.” (1858. VII. 25.)

Rimszkij-Korszakov Balakirevet jellemezve ezt írja: „Ettől az időtől fogva (az 1880-as évek közepétől – LZ.) meg lehetett állapítani, hogy képtelen, illetve nem tudja figyelmét koncentrálni. Akármiről beszélgettek vel, bármivel is foglalkozott, minden pillanatban abbahagyta, mindenféle apró-cseprő dolog és hétköznapi gond miatt.”

Rimszkij-Korszakov keményen elítélte Balakirevet „beteges lustasága” miatt. A „lustaság” kifejezés azonban itt aligha volt megfelelő. Nem arról volt szó, hogy nem akart írni, vagy hogy egész egyszerűen nem törődött a zeneszerzéssel. 

Az elemzett vonásokkal szorosan összefüggenek a személyiség akarati sajátosságai. A kiváló zenészek közül sokat lehet teljesen jogosan nagy akaraterővel rendelkező embernek nevezni. E tényező tanulmányozása nélkül nem lehet alkotó személyiségük pszichológiai  elemzését adni. Jellem tekintetében különböztek egymástól Csajkovszkij és Rimszkij-Korszakov, de mindkettejüket az „alkotó akarat” példájának lehet állítani, ha ezen az alkotás folyamatára irányuló akaratot értjük. 

… Láttuk már, hogy Csajkovszkij milyen jelentőséget tulajdonított az ihletnek és hogy az milyen viharosan érzelmi jellegű volt nála. Annál tanulságosabb megtudni azt is tőle, hogy ő az ihletet nem tartotta függetlennek az akarattól, hanem úgy tekintette azt, mint olyan munka eredményét, amelyet akarati erőfeszítés irányít. Vallomásából is ez derül ki.

„… velem ritkán történik meg, hogy ne legyen hangulatom. Ezt annak tulajdonítom, hogy meg vagyok áldva türelemmel, és hozzászoktattam magam ahhoz, hogy sohase adjam át magam a rosszkedvnek. Megtanultam, hogy le tudjam győzni saját magam.” „Néha az ihlet eltűnik, és nem jelentkezik. Én azonban azt tartom, hogy minden művész kötelessége, hogy sohase adja meg magát: hiszen a lustaságnak nagyon erősek a gyökerei az emberekben. Semmi sem rosszabb a művész szempontjából, mint az, ha átadja magát a lustaságnak. Várni nem szabad. Az ihlet olyan vendég, amely nem szereti látogatni a lustákat. Azoknak jelenik meg, akik hívják.” (1878. III. 5-17. és VI. 24.) 

Az „Orleans-i szűz” című operájának gyors megírásáról írja: „Minden titok nyitja az, hogy mindennap lelkiismeretesen dolgoztam. Ebben a tekintetben vasakarattal rendelkezem magam fölött; és amikor nincs kedvem munkához, olyankor mindig rá tudom kényszeríteni magam arra, hogy leküzdjem a hangulat hiányát és lelkesedjek a tárgyért.” (1879. II. 19.)

…

Még egy dolog méltó megemlítésre, végeredményben ez a legfontosabb. Jelentős zenész csak az az ember lehet, aki nagy szellemi – intellektuális és emocionális – tartalommal rendelkezik. A zene az emberek közötti érintkezés eszköze. Ahhoz, hogy a zene nyelvén szóljunk, szükséges nemcsak a „nyelvet” ismernünk, hanem az is, hogy legyen mit mondanunk. Sőt, mi több, ahhoz, hogy a zenei nyelvet teljes tartalmával együtt megértsük, elegendő, a zene keretein túlmutató egyéb ismeretekre is szükség van. Elegendő élet- és műveltségi tapasztalattal kell rendelkeznünk. A jó zenésznek – bármi legyen is: zeneszerző, előadóművész vagy egyszerűen csak hozzáértő „hallgató” – nagy szellemi és érzelmi képességekkel rendelkező embernek kell lennie.

Térjünk vissza ismét Rimszkij-Korszakov példájára. Alkotó személyiségének pszichológiai jellegzetességét a legfontosabbtól fosztjuk meg, ha ebben nem tárjuk fel teljes mélységében és szélességében azt az eszmei és emocionális tartalmat, amely kitöltötte egész életét, és amely alkotásainak forrását jelentette. A kérdés egyik oldalát már érintettük (természetszeretete). Egy másik nem kevésbé erős ihletforrás, amely állandóan kísérte őt alkotó útján, a nép életével való azonosulás volt, vagyis „…feltétel nélküli szeretete mindannak ami a nép és a nép élete.”  

Ez a szeretet óriási ismeretanyagra támaszkodott. Rimszkij-Korszakov már kora gyermekkorától sok benyomást kapott az orosz népzenétől. Ezek mély nyomot hagytak alkotásaiban. Később állandóan gyűjtötte és tanulmányozta a népzenei emlékeket, első sorban az orosz népzenét, de emellett az ukrán, bjelorusz és a kaukázusi, stb. népek zenéjét  is. Nem korlátozódott csupán a népzenei alkotásokra. A 70-es évek közepétől kezdve mélyen belevetette magát az orosz folklór tanulmányozásába: mesegyűjteményeket olvasott, forgatta az orosz nép közmondásainak és hiedelmeinek gyűjteményeit. Állandóan érdeklődött az orosz nép történelme iránt. 

A nép és a természet volt a két legfőbb központ, amely körül Rimszkij-Korszakov alkotó gondolatai és érzelmei koncentrálódtak. Ezek a gondolatok rendkívül széles érdeklődéséből és ismereteiből fakadtak. A szépirodalmat – mind az oroszt, mind a külföldit – behatóan és átfogóan ismerte. Érdeklődött a festészet iránt, értett is hozzá. Erről tanúskodnak egyes kijelentései, amelyeket Rjepin és mások festményeire vonatkozóan tett.

Egy időben foglalkozott filozófiával, részletesen tanulmányozta Spinozát, Spencert, a filozófia történetével és esztétikával foglalkozó műveket. Beszélgetéseiben gyakran utal Hegelre, Giordano Brunora és más gondolkodókra.

Természettudományos érdeklődésére is vannak utalások: Newton, Laplace, Thomson, Maxwell nevei merülnek fel, témái között van a gömbvillám, fotonok, a szelénium fényérzékenysége, fluoreszcencia; a matematikából az imaginárius számok, az irracionális funkciók, a határszám, a nulla és a végtelen képezték érdeklődése tárgyát.

Élete a művészet, alkotás, a világ mind teljesebb megismerése volt.

A továbbiakban már nem lesz módunk átlépni a muzikalitás és a muzikalitást jellemző képességek kereteit. Az előzőekben megkíséreltünk felemlíteni néhány olyan vonást, amelyek jellemzőek a zenész pszichológiai sajátosságaira. Ezt azért tettük, hogy elevenebb hátteret rajzoljunk azoknak a speciális kérdéseknek a vizsgálatához, amelyekkel a későbbiek során kell majd foglalkoznunk…

2. Muzikalitás
Muzikalitásnak, korábban, a zenei tehetségnek azt a komponensét neveztem, amely – eltérően minden mástól – éppen a zenével való foglalkozáshoz szükséges, ugyanakkor azonban a zenei tevékenység minden válfajához nélkülözhetetlen. Ez a meghatározás részben formális jellegű. Csupán azt jelzi, hogy a muzikalitás hogyan viszonyul a zene tehetség általánosabb fogalmához. Feldolgozni a muzikalitás kimerítő meghatározását a kutatásnak a jelenlegi szakaszán nem lehet. Ez a zenepszichológia egyik legfontosabb, de egyúttal legbonyolultabb feladata is. … Ennek ellenére már most rá kell mutatnunk arra a fő irányra, amelyben a muzikalitás problémáját keresnünk kell. 

A muzikalitás fő ismertetőjegye az, hogy ennek birtokában a zenét bizonyos tartalom kifejezéseként éljük át. A muzikalitás abszolút hiányát (ha ilyen egyáltalán lehetséges) az jellemzi, hogy a zenét egyszerűen mint hangokat éli át a halgató, olyan hangokként, amelyek semmi határozott tartalmat nem fejeznek ki. Minél többet „hall az ember a zenéből”, annál inkább muzikális.

A zenei élmény lényegét illetően emocionális élmény, és másképpen, mint emocionális úton a zene tartalmát megérteni nem is lehet. Az emocionális érzékenységnek ezért a muzikalitás középpontjában kell állnia. 

Nem szabad azonban figyelmen kívül hagynunk a dolognak egy másik oldalát. Ahhoz, hogy a zenét emocionálisan éljük át, mindenekelőtt magát a zenei szöveget kell befogadnunk. Ha az ember emocionálisan reagál a zenére, de csak nagyon keveset tud megkülönböztetni, differenciálni, „meghallani” a zenei szövegből, akkor természetes, hogy a zenei kifejező tartalomnak csupán egy jelentéktelen része jut el hozzá. Ha az ember emocionálisan reagál egy műre és ugyanakkor nem tudja észrevenni a lényeges ritmikai változásokat. Valamint azt a különbséget sem veszi észre, amely a mű harmóniailag helyes vagy hamis kísérete között van, ez nyilvánvalóan azt jelenti, hogy az emóció a szóban forgó mű tartalmának csupán legáltalánosabb, megközelítő, határozatlan körvonalait fejezi ki. A zenének ilyen általánosabb befogadása mellett természetesen szó sem lehet magas fokú muzikalitásról. Ilyen formánt tehát a muzikalitás eléggé finom, differenciált befogadást, differenciált zenei „hallást” tételez fel. 

A muzikalitás e két összetevőjének – nevezzük föltételesen emocionálisnak és hallásinak – önmagában, egymástól elszigetelten nincs értelme. A hangszövet egyes oldalainak finom megkülönböztetése még nem nevezhető zenei hallásnak, ha csupán a hangkomplexumok közötti különbségek észrevevését jelenti, nem pedig kifejező erejük felismerését. Másrészről az emocionális élmény csak akkor lehet muzikális élmény, ha a zenei motívumok kifejező jelentésének átélését vonja maga után és nem csupán a zene előadása alatt keletkezett egyszerű emóciókban merül ki. 

Mégis azt lehet mondani, hogy a zenére való emocionális reagálás a gyakorlatban mindig bizonyos fokú muzikalitást jelent, mivel feltételezi – még ha nagy vonalakban is – a zene befogadását. A hangok pontos észlelése (végső fokon és kivételes esetekben) független lehet a muzikalitástól, ami azt jelenti, hogy egyáltalán nem jár együtt a hallott zenei anyag kifejező jelentésének befogadásával. 

…

Ezek után térjünk rá egy következő kérdésre, amely a muzikalitás természetével kapcsolatban felmerül: a muzikalitást a személyiség egységes és teljes tulajdonságaként kezeljük-e vagy pedig ez a fogalom csak egyes képességek meghatározott csoportját jelöli-e? A zenepszichológiai irodalomban ez a kérdés vita tárgya. Mindkét nézetnek sok híve van. 

Az egyik legkiválóbb képviselője annak a nézetnek, amely a muzikalitást egységes, nem pedig egyes képességek összességére vezethető sajátosságnak tekintette, Révész Géza volt. Ő nem akarja a muzikalitást „atomisztikusan” értelmezni, vagyis különböző akusztikai és zenei képességek együtteseként. Igaz a muzikalitás meghatározásához számos kísérletet használ fel, amelyek mindegyike egyik vagy másik „képességet” érintette: ritmusérzék, abszolút hallás, realtív hallás, hangzatok elemzése, stb. Véleménye szerint azonban ezeknek a képességeknek egyike sem jellemzi a muzikalitást; a képességek csupán közvetve mutatnak a muzikalitás jelenlétére. „Ezeknek a feladatoknak a segítségével – mondja Révész – a muzikalitást csupán áttételesen lehet meghatározni.” Kísérletet sem tesz arra, hogy a muzikalitást az egységes képességek keretében elemezze, sőt, azt sem kísérli meg, hogy rendszeresen állapítson meg kapcsolatot az egyes képességek és a muzikalitás között. A muzikalitás Révész értelmezése szerint olyan fogalom, amelyet nem lehet tovább elemezni. 

Mi a tartalma Révész „muzikalitás” fogalmának? Mindenekelőtt azt kell megemlítenünk, hogy Révész a muzikalitás fogalmát megkülönbözteti a „zenei tehetség” fogalmától. Azon kívül azt tartja, hogy a „zenei tehetség” foglalja magába a „muzikalitást” és nem fordítva. A zenei tehetség minden körülmények között feltételezi a muzikalitást, míg nagyszerű muzikalitás figyelhető meg olyanoknál is, akiknek „tehetsége nagyon szerény”. Eddig a pontig teljesen egyet lehet vele érteni. Amikor azonban pontosabban külön akarja választani ezt a két fogalmat, ez nem sikerül neki.  …

Révész nem adja a muzikalitás meghatározását, de nézzük meg, hogyan jellemzi lényegét. „A muzikalitás fogalma magába foglalja a zene esztétikai élvezésének képességét. Erre épül fel továbbá a zenei formák és a zenei mondatszerkezet alapos megértése.  A muzikális embert fejlett stílusérzék jellemzi: érzi a szembeállításokban lévő kontrasztokat és értelmet, ugyanakkor belső szükségérzetből kifolyólag felfogja az egyensúlyt is. Sajátos vonása azonban az is, hogy bele tudja magát helyezni a zene hangulatába, belső kapcsolatot tud teremteni vele, és az egész lelki berendezésre kihat. Mindezek a tulajdonságok abban a képességben fejeződnek ki, hogy ítéletet tud mondani a zenei művekről és zenei értékük szerint tudja rangsorolni azokat.”

A muzikalitásnak ebben az értelmezésében két ismertetőjegy keveredik egymással. Egyrészt a zenére való emocionális reagálásáról van szó („bele tudja magát helyezni a zene hangulatába”), másrészt „a zene esztétikai élvezésének képességéről”.  Ezen ismertetőjegyeknek efféle kapcsolatban való említése nem szorul külön magyarázatra. Mellettük azonban olyan ismertetőjegyekre is rámutat, mint a „a zenei formák alapos megértése”, a „fejlett stílusérzék”, a „zenei művekről való ítéletalkotás képessége” stb., amelyek – ha ilyen nagy mértékben vannak jelen – a zenei kultúra eredményei; úgyhogy természetesen felmerül a kérdés, lehet-e ezekben a tehetséget közvetlenül és végérvényesen mutató jeleket látni.

A Révész által képviselt „egységes muzikalitás” felfogásnak a külföldi pszichológiában is kevés híve van. Gyakran találkozhatunk olyan állításokkal, amelyek homlokegyenest szemben állnak ezzel az értelmezéssel. „Teljesen nyílvánvaló, hogy téves a muzikalitásra úgy tekinteni, mint valami egészként funkcionáló képességre” – írja Mainwaring. 

H. König, a „Muzikalitás kísérleti kutatása” című speciális munka szerzője a következőket írja, amikor saját nézetét szembe állítja Révész nézetével: „Ahhoz, hogy a muzikalitás jelenlétét megállapíthassuk, szükséges, hogy számos képesség jelen legyen. Következésképpen a muzikalitás nem egyszerű, hanem összetett képesség. A muzikalitás nem valamilyen egyszerű, általános beállítottság, amely egyes zenei képességeken kívül létezik. Amuzikalitás esetében olyan fogalommal van dolgunk, amelynek önmagában semmiféle realitása nincs, hanem úgy kell azt értelmeznünk, mint egye zenei képességek összességét.  

Ugyanilyen nézetet vallott az amerikai zenepszichológia legbefolyásosabb képviselője, Carl Emil Seashore is, aki 1919-ben „A zenei tehetség pszichológiája” címen terjedelmes könyvet írt…

Seashore és iskolájának tevékenysége Amerikában nagy visszhangot keltett nemcsak a pszichológiában, hanem a zenepedagógia területén is; ők kezdték ugyanis terjeszteni a teszt-módszer alkalmazását a zenepszichológiában és pedagógiában. 

„A zenei tehetség – írja Seashore – nem egységes tehetség; a képességek hierarchiájából áll, amelyek közül sok teljesen független egymástól. Ezért a muzikalitás jellemzését le lehet vezetni annak leírására, hogy mennyire emelkedik ki vagy mennyire hiányzik ez vagy az a képesség.”

A muzikalitást alkotó egyes készségek számát Seashore 25-ben állapítja meg; emellett –  ahogyan később látni fogjuk – valójában semmiféle hierarchia nincs közöttük Seashore rendszerében, hanem egymástól függetlenül működnek.

Milyen választ kell adnunk a föntebb említett kérdésre: a muzikalitás csakugyan egyes zenei képességek összességére vezethető vissza? 

A válasz a tehetség és képesség közötti kölcsönös kapcsolat általános értelmezéséből következik. Nem az egyes zenei képességek mint olyanok határozzák meg közvetlenül a zenével való sikeres foglalkozás lehetőségét, hanem csupán ezeknek a képességeknek az illető személyiségekre jellemző sajátos összefonódása. A személyiségeknek ebben a jellemző sajátságában, amelyet tehetségnek nevezünk, nem lehet a képességek egyszerű összegét látnunk; a képességekhez viszonyítva ez a sajátosság új tulajdonságot jelent.

Muzikalitáson az embernek a zene iránti tehetségét értjük (de nem a zenei tevékenység bármely válfaja iránti tehetségét). Következésképpen a muzikalitást egyáűltalán nem lehet leszűkíteni – ahogyan Seashore gondolja – „…annak leírására, mennyire emelkednek ki, iletve hiányoznak az egyes képességek”. Ezért a muzikalitás fogalma, mint a zenei tehetség tágabb értelmű fogalma, nemcsak törvényszerű, hanem teljesen nélkülözhetetlen is.

Ugyanakkor azonban mi a muzikalitást úgy értelmezzük, mint a zenei képességek sajátos minőségi összetételét, más szóval, azt tartjuk, hogy a muzikalitás elemzését a zenei képességek fogalmára kell építeni. A Révész-féle muzikalitás-felfogás, amely semmiféle elemzésnek nem vethető alá, szükségszerűen valami titokzatos és lényegében megismerhetetlen tulajdonsággá válik. 

Most át kell térnünk a muzikalitás velünk születettségének kérdésére. 

Révész és Seashore a muzikalitás értelmezését illetően ellentétes véleményen vannak. Noha különböző előfeltételekből indulnak is ki, a minket érdeklő kérdésben teljesen egyforma eredményre jutnak: a muzikalitást és annak fejleszthetőségét illetően szélsőséges fatalisztikus nézetet fogadnak el. 

… Révész szerint a” muzikalitás elsődleges, lényeges tulajdonság. A muzikalitást nem lehet kinevelni, csupán továbbfejleszteni.”

„A muzikalitás a zenei tehetséggel megáldott ember szervezetének veleszületett és alapvető tulajdonsága és személyiségének jellemző ismertetőjegye.” Következésképpen ebből az tűnik ki, hogy a Révésznél már ismertetett jegyek veleszületettek (forma- és stílusérzék, ítélő- és beleérzőképesség, stb.) és nem nevelhetők. Sőt, az is kitűnik, hogy erre az „elsődleges”, „velünk született” sajátosságra a „dupla vagy semmi” törvényét alkalmazzuk: ez a tulajdonság vagy van az emberben vagy nincs; emellett az olyan emberek száma, akikben nincs meg ez a tulajdonság, „nagyon nagy.”

Révésznél a továbbiak is olvashatók: „A muzikalitás nem olyan általános, minden embernél fellelhető tulajdonság, mint például az értelem vagy az erkölcsi  ítélőképesség. Számos olyan emberrel találkozhatunk, aki egyáltalán nem muzikális. Ennek felismerése nagyon fontos pedagógiai kérdésekkel függ össze.”

Révészt fentebbi következtetéseinek levonásában az általa kidolgozott tesztek eredményei segítették. …Véleménye szerint vannak a zenei tevékenységnek olyan formái – minthogy minden teszt elvégzése együtt jár valamilyen tevékenységgel –, amelyeknek sikeres teljesítését kizárólag a tehetség határozza meg, tehát nem függenek az emberben felhalmozódott ismeretektől és készségektől.

Révész arra az eredményre jutott, hogy azok, akik már tanultak zenét, valamennyi tesztnél átlagosan jobb eredményt mutattak, mint azok, akik még nem. Ezt azzal magyarázza, hogy akik már tanultak zenét, azért mutattak fel jobb eredményeket, mert már kezdetben is muzikálisabbak voltak, és éppen ezért kezdtek zenét tanulni.

Szerinte nem minden zenét tanuló gyermek mutatott olyan eredményt, amely a legjobbak közé tartozott, és a tanultak közül nem azok mutatták a legjobb eredményeket, akik a legtovább tanultak zenét. Hosszú évekig tanuló felnőttek rosszabb eredményt mutathatnak, mint némely, zenét nem tanuló gyermek. 

Az érvelés ténybeli adataihoz nem fér semmi kétség. A tények azonban valami másról szólnak. 

Először is arról, hogy nem mindig az tanulta meg a zenét legjobban, aki a legtovább tanult. Ez nem is vitás, hiszen a tanulási eredmény nemcsak a tanulás időtartamától függ, hanem egyrészt a tanulás minőségétől, másrészt a tanuló képességeitől. 

Másodszor, hogy a budapesti zeneakadémia  felsőbb osztályaiban vannak olyan nőhallgatók, akik hallás után nem tudják azonnal elsajátítani és énekelve elismételni a dallamot, stb. Nagyon valószínű, hogy ez előfordulhat. Az következik-e azonban ebből, hogy a készséget nem lehet gyakorolni? Tudjuk-e, hogyan és mennyi ideig tanították ezeket a növendékeket éppen ezekre a készségekre?

Végül, harmadszor arról, hogy némely gyermek, aki nem tanult zenét, hallás után el tudja sajátítani, helyesen el tudja énekelni a dallamot és ki tudja dolgozni annak ritmikai képletét, stb. Mindez köztudomású. De mi következik ebből azon kívül, hogy ezek a zenei jelenségek a zeneileg tehetséges gyermekek számára annyira egyszerűek, hogy maguktól, a tanár segítsége nélkül is el tudják azokat sajátítani?

Révész érvei csupán arról tanúskodnak, hogy tesztjeinek eredményei nem csupán a zenetanulás időtartamától függenek. Ez vitathatatlan. De semmiképpen sem tanúskodhatnak arról – amit Révész annyira szeretne kimutatni –, hogy az eredmények egyáltalán nem függenek a tanulástól. 

A továbbiakban Seashore nézeteinek ismertetésére térünk át. 

Szerinte a muzikalitás gyűjtőnév egymástól jelentős mértékben független képességek egy nagy csoportjának jelölésére szolgál; a muzikalitás meghatározásának gyakorlati feladata tehát az, hogy tesztek segítségével egymás után megmérjük ezeket a képességeket. Seashore műveiben azonban nem találunk olyan teszteket, amelyek valamennyi képesség mérését magukba foglalnák. Gyakorlatban hat tesztből álló sorozat használatát ajánlja, amelyeket ő dolgozott ki. Ez a tesztsorozat Amerikában nagyon elterjedt. Gyakorlati célja az, hogy ki lehessen válogatni a zenei tehetséggel rendelkező gyermekeket. Amikor a Seashore-féle zenei tehetségvizsgáló módszerről beszélnek, mindig ezt a hat tesztet értik azon. Ezek: 

1) a hangmagasság-érzék, vagyis a különböző hangmagasságok iránti érzékenység;

2) a hangerősség-érzék, vagyis a hangok intenzitása iránti érzékenység;

3) az időérzék, azaz, a hangok időtartamának megkülönbözetése iránti érzékenység;

4) a konszonancia-érzék, azaz, az a képesség, hogyan tudjuk érzékelni az együtthangzásokat a konszonancia foka szerint; 

5) az emlékezés mértéke, azaz, az a képesség, mennyire tudjuk észrevenni valamely hangmagasság megváltozását néhány, egymással kapcsolatban nem álló hang ismételt megszólaltatásánál; 

6) a ritmusérzék, vagyis az a képesség, hogy észre tudja-e venni valaki az eltérést egy kikopogott ritmusképlet másodszori megszólaltatásakor.
 A zenei tehetség gyakorlati kérdésének eldöntését Seashore teljes mértékben ennek a hat képességnek a vizsgálatától teszi függővé, viszont a képességekkel kapcsolatban külön-külön annyira fatalista nézeteket vall, amennyire Révész a muzikalitás egészével kapcsolatban. 

Erről Seashore így ír: „A tesztvizsgálat fejlődése abban az irányban halad, hogy a tesztek elemi jellegűekké (elemental) alakulnak át. Ez azt jelenti, hogy a teszt nem mutatja sem a gyakorlás, sem a kor, sem pedig az általános szellemi fejlettségben mutatkozó eltérések révén kialakuló javulást. Némely tesztet teljesen elemi jellegűnek tekinthetünk. Más teszteknél ugyanezt célnak lehet tekinteni, amelynek elérésére törekszünk.” Hat zenei tesztje közül öttel kapcsolatban Seashore azt állítja, hogy azok elemi jellegűek. Kivétel csupán az emlékezetvizsgálattal kapcsolatos teszt, amelyről ebben a vonatkozásban semmit sem szól.

…..

Vessük össze Révész és Seashore nézeteit. Révész abból indul ki, hogy velünk születettnek és nevelhetetlennek tekinti azt a bonyolult egyéni pszichológiai jellemzőt, amelyet ő muzikalitásként jellemez. Seashore a muzikalitást aránylag egyszerű funkciók összegére szűkíti, de mindegyik funkciót külön-külön  velünk születettnek tekint. Amely nem vethető alá nevelésnek. Révész abból indul ki, hogy a muzikalitásra a „dupla vagy semmi” törvényét alkalmazza: adott emberben vagy van muzikalitás vagy nincs. Seashore elismeri, hogy a mennyiségi skálán belül a zenei képességek akármelyikének számos fokozatával találkozhatunk, mégis olyan „normákat” igyekszik megállapítani, amelyek egyértelműen határozzák meg a zenei tevékenységre való alkalmasságot. 

Két pontban azonban Révész és Seashore teljes egyetértésre jut: abban, hogy mindketten elismerik a zenei tevékenység olyan formáit, amelyek egyáltalán nem függenek a gyakorlástól és az oktatástól, és abban, hogy posztulátumként használják a következő tételt: a velünk született képességek nem nevelhetők, tanulással nem fejleszthetők tovább. A kiindulás premisszáiban megnyilvánuló egyetértésnek az a következménye, hogy a végső következtetéseket is egyformán vonják le. 

….

Kísérletet teszünk azoknak az alapvető elméleti tételeknek a megfogalmazására, amelyekből kiindulva kell a „velünk született muzikalitás” kérdését megoldani.

1) Nem a zenei képesség a velünk született, hanem a hajlam, amelynek alapján a képesség kifejlődik. A muzikalitás a személyiségnek bizonyos fokú egyéni pszichológiai jellemzője, és a képességek meghatározott kombinációjának következménye. Következésképpen erre még kevésbé lehet közvetlenül alkalmazni a „velünk születettség” kategóriáját, mint a képességekre. Ha egyes kutatók valamely ember „vele született muzikalitásáról” beszélnek, azt nem kell szó szerint érteni.

2) Nincs olyan képesség, amelyet ne lehetne fejleszteni a nevelés és oktatás folyamán. Nem fejleszthető, nem nevelhető, gyakorlásnak alá nem vethető képesség – értelme nélküli szóhalmaz. A képesség másként, mint mozgásban és fejlődésben, nem létezhet. 

3) Értelmetlen mindenféle olyan vizsgálattal vagy teszttel történő kísérletezés, amelyeknek eredménye ne a gyakorlástól, a tanulástól, a fejlődéstől, a kortól, stb. függene, és amelyeket egyforma sikerrel lehet alkalmazni mind a gyermekekre, mind a felnőttekre, mind a zenét tanulókra, mind pedig azokra, akik még nem részesültek zenei oktatásban.

4) Az ember muzikalitása függ ugyan egyéni vele született hajlamától, de végeredményben fejlődés, nevelés és tanulás eredménye. Révész és Seashore teljesen kihúzták ennek a tételnek a második részét, az első felében pedig a „függ a velünk született hajlamoktól” szavakat „velünk született képesség” szavakkal helyettesítették. 

5) A muzikalitás problémája mindenek előtt minőségi és nem mennyiségi probléma. Mind gyakorlatilag, mind elméletileg terméketlen dolog a muzikalitásra a „dupla vagy semmi” törvényt alkalmazni és azt kérdezni, van-e vagy nincs-e muzikalitás ebben vagy abban az emberben. Természetesen minden normális emberben van bizonyos fokú muzikalitás. A kérdés lényege azonban nem ez. A lényeg abban van, hogy milyen az illető személy muzikalitása. A lényeges kérdés, ami mind a pedagógust, mind a kutatót érdekli, nem az, hogy mennyire muzikális ez vagy az az ember, hanem az, hogy milyen az illető ember muzikalitása, és, következésképpen, milyenek a muzikalitás fejlesztésének az útjai. 

3. A muzikalitás struktúrája és a zenei képességek

A muzikalitás elemzését az egyes zenei képességek elkülönítésének és a közöttük lévő kölcsönös kapcsolat megállapításának segítségével kell elvégeznünk. Ilyen módon juthatunk el a muzikalitás struktúrája kérdésének megoldásához, azaz, így találhatjuk meg azt az organikus zenei képességrendszert, amely a muzikalitást jelenti.

Régebben elfogadott dolog volt, hogy a muzikalitást a képességek valamelyikére vezessék vissza. Volt, aki a muzikalitást a hangközök (felismerés és azonosítás) iránti érzékkel azonosította. Volt más, aki a hangzatok elemzésének a képességében látta a muzikalitás kulcsát.

Az utóbbi 20-25 év során ezek a hipotézisek kezdtek eltűnni. Manapság hajlamosak a muzikalitást úgy értelmezni, mint számos zenei képesség rendszerét. Ilyen nézőpontra jó példa Seashore rendszere. 

Seashore összesen 25 „zenei tehetség területet”, ill. képességet sorol fel, melyeket a következő módon osztályoz:

I. Zenei érzékelés és érzékenység

A) Az érzékelés egyszerű formái

  1) Hangmagasság megkülönböztető érzékenység

  2) Hangosság megkülönböztető érzékenység

  3) Időtartam megkülönböztető érzékenység

  4) Hangkiterjedés (extensity) iránti megkülönböztető érzékenység

B) Az érzékelések bonyolultabb formái

  5) Ritmusérzék

  6) Hangszínérzék

  7) Konszonancia iránti érzék

  8) A hang testessége, tömege (volumen) iránti érzék

II. Zenei tevékenység

  9) Hangmagasság ellenőrzése

10) Hangosság ellenőrzése

11) Időtartam ellenőrzése

12) Ritmus ellenőrzése

13) Hangszín ellenőrzése

14) A hang testességének ellenőrzése

III. Zenei emlékezet és zenei képzelőerő

15) Hallási képzetek

16) Mozgásképzetek

17) Alkotóképzelet

18) Az emlékezés mértéke

19) Tanulásra való képesség

IV. Zenei értelem

20) Szabad zenei asszociációk

21) Reflexiós képesség a zenére

22) Általános értelmi adottság

V. Zenei érzelem

23) Zenei ízlés

24) Érzelmi reagálás a zenére

25) Az a képesség, hogy zenében hogyan fejezzük ki magunkat 

emocionálisan. 

A zenei tehetség egészének elemzése szempontjából a Seashore-féle lista nem érdekes. Nem ebben látta a jelentőségét maga a szerző sem. Úgy kell tekintenünk, mint a muzikalitás struktúrája kérdésének megoldására való kísérletet, amely ebből a struktúrából kiemeli a tulajdonképpeni, a szűkebb értelemben vett „zenei” képességeket. Ezt tisztázva mindenekelőtt a következő kérdések merülnek fel: Seashore véleménye szerint milyen ezeknek a képességeknek az egymással való kapcsolata? Melyek függnek egymástól és melyeket lehet viszonylag függetlennek tekinteni? Melyek fontosabbak és melyek kevésbé fontosak?

… Ha Seashore valamennyi kijelentését figyelmesen összevetjük, könnyen felismerjük a jól ismert rendszert, amelynek alaptételei a következőkre vezethetők vissza: 

Az I. csoportba tartozó legfontosabb szenzorikus képességek – vagyis a hangmagasság, a hangosság és az időtartam megkülönböztetés érzékenység … egymástól függetlenül változnak és nincsenek kapcsolatban egymással, ahogy az életkor és a matematikai tudás sincs. 

A további csoportok között sincs kölcsönös kapcsolat. „A zenei emlékezet és zenei képzelőerő, a zenei értelem, a zenei érzék és a zenei tevékenység specifikus képességek, amelyek egymástól teljesen függetlenül változnak.”

A II.-V. csoportba tartozó képességek – hasonlóképpen, mint az I. csoportba tartozó bonyolultabb képességek és különböző kombinációik – három szenzorikus képességen alapulnak (ld. két bekezdéssel feljebb). A zenei emlékezet mértékének és a konszonancia iránti érzék alapja Seashore véleménye szerint a magasságérzék; a hangszínérzék szerinte a magasság-érzékre és hangosság-érzékre vezethető vissza; a ritmusérzék pedig az időtartam- és hangosságérzékre.

Ez a három első képesség – a magasság-, a hangosság- és az időtartam megkülönböztető képesség – Seashore rendszerében a legfőbb zenei képességek fokára emelkedik. Teljesen függetlenek egymástól, viszont a többi képesség függ ezektől; sőt, olykor a többi képességeket ezekre lehet visszavezetni.

Seashore rendszere tehát lényegében annak elismerésén alapszik, hogy a zenei tehetség szempontjából a legegyszerűbb szenzorikus képességek az alapvető jelentőségűek.
Ez a felfogás helytelen. A szenzoros alapképességek egyáltalán nem tartoznak a muzikalitás összetevőihez. Mi több, ezeket még zenei képességeknek sem lehet nevezni, nemhogy alapvető zenei képességeknek. A következő fejezetek ennek bizonyításául fognak szolgálni. 

IX. fejezet

AZ ALAPVETŐ ZENEI KÉPESSÉGEK

1. Általános megállapítások
A zenepedagógiai gyakorlatban a legfőbb zenei képességeken rendszerint a következő hármat értik: zenei hallás, ritmusérzék és zenei emlékezet. Megpróbáljuk értékelni ennek a véleménynek a helyességét azoknak a megállapításoknak a tükrében, amelyeket az eddigi fejezetek során sikerült leszögeznünk.

A „zenei hallás” kifejezésbe rendszerint nagyon tág és nem elég meghatározott tartalmat sűrítenek. Szükségesnek mutatkozott mindenekelőtt elkülöníteni egymástól a „hangmagassági” és „hangszíni” hallást. A zenében a gondolat fő hordozói a hangmagassági és ritmikai mozgás. A hangszínnek, noha fontos, de mégis alárendelt szerepe van. Lényegében tehát a legfontosabb zenei képességeknek, amelyek a muzikalitás magját alkotják, azokat kell tekintenünk, amelyek a hangmagassági és ritmikai mozgás észlelésével és reprodukálásával vannak kapcsolatban. Ilyenek a zenei hallás mint hangmagassági hallás és a ritmusérzék. 

A továbbiakban meggyőződtünk arról, hogy az észlelésben nem az abszolút, hanem a relatív hangmagasság a vezető mozzanat; ennek következtében a legfontosabb zenei képességek között nem az abszolút, hanem a relatív hangmagassági hallás szerepel. 

A zenei hallás legfontosabb formáit – a melodikus és a harmonikus hallást – elemezve arra a következtetésre jutottunk, hogy ezek két képességen alapszanak: hangrendszer-érzéken – amelyet mi a zenei hallás perceptív, illetve emocionális komponensének neveztünk – és azon képességünkön, hogy zenei hallási képzeteink vannak, s ezt mi a zenei hallás reproduktív vagy hallási komponenségnek neveztük. Így tehát a zenei hallást nem lehet egy képességnek tekinteni. Az legalább két alapvető képesség kombinációjának eredménye.

Lehet-e a zenei emlékezetet a zenei hallással és ritmusérzékkel együtt alapvető zenei képességnek tartani? Nyilván nem, mivel a hangmagassági és ritmikai mozgás közvetlen emlékezetbe vésése, felismerése és reprodukálása a zenei hallás és ritmusérzék közvetlen megjelenési formái. Igaz, hogy a zenei emlékezet elméleti és gyakorlati problémája ezzel nem merül ki, és számos olyan kérdést foglal magába, amelyek emlékezetbe vésésének, reprodukálásának és felismerésének mindenféle közvetítő módszerét illetik. Nincs azonban semmi alapja annak, hogy ezzel kapcsolatban az emlékezet területén jelentkező bármilyen speciális „zenei” képességekről beszéljünk. 

Így tehát a lefolytatott elemzés eredményeképpen három alapvető zenei képességet emelhetünk ki:

1. A hangrendszer-érzéket, azaz, azt a képességet, hogy emocionálisan meg tudjuk különböztetni a dallam hangjainak a hangrendszeren belül betöltött funkcióit, illetve azt – ami ugyanazt jelenti –, hogy érezzük a hangmagassági mozgás emocionális kifejező erejét. Ezt a képességet másképpen a zenei hallás emocionális vagy receptív komponensének is lehet nevezni. A hangrendszer-érzék megbonthatatlan egységet képez a hangmagasság érzékelésével, azaz, a hangszíntől elkülönített magasság észlelésével. A hangrendszer-érzék közvetlenül érvényesül a dallam észlelésében, felismerésében és az intonálás pontossága iránti érzékenységben. A ritmusérzékkel együtt alapja a zenére való emocionális reagálásnak. Gyermekkorban jellegzetes megnyilvánulási formája a zene szeretete és a zenehallgatás iránt megnyilvánuló érdeklődés. 

2. A hallási képzetek felidézésének a képessége, vagyis az a képesség, amelynek birtokában szándékosan tudjuk használni a hangmagassági mozgást tükröző hallási képzeteket. Ezt a képességet másképpen a zenei hallás hallási vagy reprodukáló komponensének is lehet nevezni. Ez a képesség közvetlenül nyilvánul meg a dallamnak a hallás után történő reprodukálásakor, első sorban az éneklésnél. A hangrendszer-érzékkel együtt alapja a harmónia-hallásnak. Fejlettségének magasabb fokán azt idézi elő, amit „belső hallás”-nak szokás nevezni. Ez a képesség jelenti a zenei emlékezet és a zenei képzelőerő igazi magját.

3. A zenei ritmikai érzék, azaz, az a képesség, amelynek birtokában aktívan (motorikusan) tudjuk átélni a zenét, átélni a zenei ritmus emocionális kifejező erejét, ugyanakkor pontosan tudjuk reprodukálni magát a ritmust. Igen fiatal korban a zenei ritmikai érzék abban nyilvánul meg, hogy a zene hallgatását teljesen közvetlenül ilyen vagy olyan mozgási reakciók kísérik, melyek többé-kevésbé pontosan tolmácsolják a zene ritmusát. Ez az érzék az alapja a muzikalitás minden olyan megnyilvánulási formájának, amely a zenei mozgás időbeli lefolyásának észlelésével és reprodukálásával függ össze. A hangrendszer-érzékkel együtt alapja a zenére való emocionális reagálásnak.

Azoknak a képességeknek az összessége, amelyek minden más tevékenységtől eltérően éppen a zenei tevékenységgel való foglalkozáshoz szükségesek, és amelyek egyben a zenei tevékenység minden formájával kapcsolatban állnak, és, amelyek összességét muzikalitásnak neveztük, - természetesen nem merül ki ezzel a három képességgel. A muzikalitás igazi magját azonban ezek a képességek alkotják. 

A muzikalitás fő ismertetőjegye az, hogy a zenét úgy éljük át, mint bizonyos tartalom kifejezését. Ennek a tartalomnak fő hordozója a zenében a hangmagassági és ritmikai mozgás. E három képességen alapszik a hangmagassági és ritmikai mozgás kifejező tartalmának átélése.

A kísérletek során nem egyszer kellett találkoznunk más képességekkel is, amelyek szintén közvetlen kapcsolatban állnak a muzikalitással. Példaképpen megemlítjük az abszolút hallást. Arra az eredményre jutottunk, hogy az abszolút hallás speciális képesség, amelyet az agy hallási központjának szerkezetében jelentkező veleszületett sajátságok határoznak meg. Ugyanakkor azonban meggyőződtünk arról, hogy az abszolút hallás – noha a zenei tevékenység szempontjából nagymértékben értékes képesség – nem elengedhetetlen feltétele a teljes értékű zenei élménynek. Ezért nem is lehet a legfontosabb zenei képességek közé besorolni. 

II. FEJEZET

A ZENEI HANG ÉRZÉKELÉSE

1. Hangszín
Hangszín benyomása abban az esetben keletkezik, amikor a hangok komplexumát (az alaphangot és hozzá tartozó felhangok együttesét) egy hangnak halljuk. Ha fülünkkel el tudjuk választani egymástól az összetételben szereplő részhangokat, akkor hangszín hallása helyett harmónia hallással van dolgunk. (76.o.)
….

A hangszín értelmezése szempontjából legjelentősebbek azok az eredmények, amelyeket a vibrátó kutatásából nyertek. Seashore definíciója szerint: „A vibrátó a zenében periodikus lüktetés; rendszerint a hangmagasságot,  hangerősséget és a hangszínt érinti, és következménye a hang hajlékonysága, teljessége és gazdagsága”. (77.o.) Legjelentősebbek a hangmagasságbeli ingadozások.

Különösen nagy jelentőségű a vibrátó az éneklésben. …Magasság tekintetében az énekhang nem szokott változatlan lenni.; a hang magassága állandóan ingadozik. Ez a jelenség megfigyelhető mind az iskolázott, mind pedig az iskolázatlan hangnál. Az iskolázott hang csupán az ingadozások szigorúbb periodicitásában különbözik. (77.o.)
A hangmagassági vibrátót előidéző frekvencia-változások középértéke fél hangnyi. Elérheti azonban a csaknem egész hangot is. Az alsó határ alig érzékelhető, a fél hang tizedrésze. 

A rezgések közepes gyakorisága 6-7/sec. Nagy énekeseknél az átlag 6,8/sec lehet, a minimális 5/sec, a maximális 10,5/sec lehet.

A fúvós hangszerek hangjai csak ritka esetben produkálnak vibrátót, míg a vonós hangszereknél való játszásnál a vibrátó jelenleg nagyon általánosan alkalmazott eljárás. A vibrátó amplitúdója a húros hangszereken kisebb, mint a vokális vibrátóé: középértéke negyed hang. A vokális és a húros hangszeres vibrátó közötti lényeges különbség abban van, hogy az énekeseknél a vibrátó nem szándékos, míg a húros hangszereknél az előadóművészek a vibrátót tudatosan alkalmazzák. (78-79.o.)
A szép vibrátót a fül nem úgy fogja föl, mint a hangmagasság, ill. a hangerősség ingadozását, hanem mint meghatározott hangszínt. A „rossz” vibrátónál a magassági frekvenciakülönbségek nagyok, a változások másodpercenkénti gyakorisága magasabb, ill. ahol szabálytalan vagy nem kívánatos viszony áll fenn az egyes elemek között.

Hangszín benyomása – fentiek alapján – akkor is keletkezik, amikor füllel nem tudjuk elemezni a hangmagasságbeli és hangerősségbeli periodikus változásokat. (80.o.)
Az egyes hangok hangszínét, eltérően a hangmagasságtól, nem tudjuk pontosan és még kevésbé mennyiségszerűen jellemezni. Csupán azt lehet megkísérelni, hogy többé-kevésbé megközelítően „írjuk” le a hangszínt; emellett az ilyen jellegű leírás elkerülhetetlenül olyan ismertetőjegyekre támaszkodik, amelyeket más érzékelési területekről kölcsönzünk, ill. amelyek az adott hangszín emocionálisan kifejező jellemzését adják. Az ismertetőjelek következő csoportját említhetjük meg, amelyeket különösen gyakran használnak a hangszín jellemzésére.

Fényességbeli jellemző: világos, sötét, ragyogó, matt, stb.

Tapintásbeli jellemvonások: puha, éles, érdes, száraz, stb.

Térbeli és térfogatbeli jellemvonások: telt, üres, szélesen áradó, masszív, stb. (81.o.)
2. A hangmagasság és a magasság két komponenséről szóló elmélet
A hangmagasság fogalmának kutatásában figyelemmel kell lennünk arra a jelenségre, hogy ha két magasságban igen eltérő hangot hasonlítunk össze, azok hangszínben is különbséget mutatnak. A magas hangok mindig világosabbaknak, élesebbeknek, könnyebbnek tűnnek, és mintha térfogatuk is kisebb lenne; ezzel szemben a mély hangok sötétebbek, tompábbak, súlyosabbak, masszívabbak, mintha nagyobb lenne a térfogatuk is. A zenetanulás kezdetén lévő gyermekek nehezen értik meg a „magas” és „mély” kifejezéseket, megfelelőbb számukra, ha a mély hangokat „vastag”, a magas hangokat pedig „vékony” hangoknak nevezik. 

Kétségtelen pszichológiai tény, a hangmagasság megváltozása változást idéz elő a hangszínérzetben is. Ezt a jelenséget először Stumpf írta le „Tonpsychologie” c. munkájában (1883).(83.o.)
A hangmagassá két komponensével kapcsolatos elméletnek azonban van egy másik aspektusa is, amely Brentano és Révész Géza nevéhez fűződik. Ők az „oktáv-rokonság” fogalmát állították az elemzés középpontjába. 

Szembeötlő az a tény, hogy az egymástól oktáv távolságra lévő hangokat különösen hasonlónak érezzük. A c’ jobban hasonlít a c’’-hez, vagy bármely más oktáv c-jéhez, mint a hozzá közelebb eső hangok, amelyek szintén az egy-vonalas oktávban helyezkednek el. Két egymástól bármely távol eső c hang jobban hasonlít egymásra, mint a c’ és d’, amelyek csupán szekund távolságra vannak egymástól. A hangmagasságok skála-szerű sorozatának egyenes vonalú szokásos ábrázolási sémáját felváltották egy spirális, csavarmenetes sémával. A csavarmenet minden egyes fordulata egy-egy oktávnak felel meg; az egymástól egy oktávnyira lévő hangok a különböző meneteken pontosan egymás fölött állnak és ezzel szembetűnővé válik sajátos rokonságuk. 

Az az ismertetőjel, amelyet rendszerint hangmagasságnak nevez az irodalom, két ismertetőjelre osztandó: minőségre és világosságra (színezetre). Minden c-nek azonos a minősége, világossági fokuk, színezetük azonban különböző, míg a c, d és e, stb. mind minőségben, mind színezetben is különböznek egymástól. A hangok valamennyi lehetséges minősége kimerül az első oktávon belül; a következő oktáv ugyanazon minőségeknek megismétlése a világosságnak (színezetnek) más szintjén. 

3. A magasság hangszínbeli komponensei

A hangmagassággal párhuzamos hangszínbeli változás olyan jelenség, amely szükségszerűen kíséri a komplex (zenei) hangok érzékelését. A hallási és különösen a zenei tapasztalás következtében minden emberben valamiféle felbonthatatlan egész benyomását keltő képzet alakul ki a hangmagasság emelkedésével és világosodásával kapcsolatban. Nincs olyan felfelé irányuló hangmagasság változás, amely ne járna egyidejűleg a világosodás és vékonyodás érzetével. …

Az összetett hangok hangfrekvenciájának megváltozása esetén az elsődleges tény az, hogy az érzékelés két tulajdonsága változik – tulajdonképpen a magasság és a hangszín. Az egyszerű (sinus) hangokkal történő kísérletezésnél  másodlagos jelentőséggel van dolgunk: szokatlan feltételek közé kell átültetnünk olyan észlelési kategóriákat, amelyek összetett  hangok érzékelésénél alakultak ki. (98.o.)
… Az emberi fülnek – kivéve, ha laboratóriumi kísérletről van szó –, soha nincs dolga egyszerű (sinus) hangokkal. Az emberi fül abban a formában, ahogy a valóságban létezik, összetett (zenei) hangok észlelésének folyamatában alakult ki. A hallás folyamata érthetetlen marad számunkra, ha a vizsgálatnál olyan hangérzékelésből indulunk ki, amely nem normális ingerek tükröződése. Éppen fordítva, az egyszerű hangok érzékelését csak akkor tudjuk megérteni, ha az összetett hangok érzékeléséből indulunk ki. (96.o.)

4. Zenei magasság

… A magasság érzékelése nem érthető meg, ha az érzékelést egyszerűen csak biológiai ténynek tekintjük. Ezt a fajta érzékelést a zene, mint az emberi tevékenység egy maghatározott válfaja hozta létre, tehát a történelmi fejlődés terméke. (99.o.)
Nem lehet ugyanabban az értelemben beszélni a zaj magasságáról és a beszédnyelv hangmagasságáról, valamint a zenei hangok magasságáról. Az a „tulajdonképpeni értelemben vett magasság”, amely a hangmagasság hangszínbeli komponenseinek elkülönítése után is megmarad, a „zenei hangmagasság”, és csak mint a zenei hang érzékelésének sajátosságaként érthető meg.

Max Meyer szerint a zaj abban is különbözik a zenei hangoktól, hogy hangmagasságában jelen vannak ugyan hangszíni komponensek, de a zajhangnak nincs tulajdonképpeni értelemben vett magassága. Helyesebb megfogalmazás azonban, hogy a zajban és a beszéd hangjaiban a hangmagasságot sommásan érzékeljük, nem bontjuk fel; a hangszínbeli komponensek nem differenciálódnak a tulajdonképpeni magassági komponensektől. 

A hangmagasságnak azt a fajta tagolatlan észlelését, amilyen a zajjal és a beszéd hangjaival kapcsolatban szokott jelentkezni, a hangmagasság hangszín szerinti észlelésének lehet nevezni, mivel a tulajdonképpeni értelemben vett hangmagasságot elnyeli a hangszín. A tagolatlanság, a hangok elemzésének hiánya a hangszín érzékelésének általában specifikus ismertetőjele. (101.o.)
A zenei magasság észlelésének három fő ismérve van.

Az első ismertetőjegy: meghatározott irányban lefolyó mozgás élménye. A magasságészlelés sajátossága abban van, hogy közvetlen élményt ad egyik hangtól a másik hang felé haladó mozgásról. (102.o.)
A második ismertetőjegy: a hangköz élménye, azaz, a hangok magasság szerinti minőségileg sajátos viszonya. … A zenei magasság érzékelése csak a hangok zenei kapcsolatában, vagyis minőségileg individualizált kapcsolatokban létezik. „Zenei fülünk” egyik sajátos vonása, – ami megkülönbözteti más érzékszervektől – az, hogy zenei intervallumokat fog fel; azaz, a hangok meghatározott egymás közti viszonyára jellemző specifikus és minőségi tulajdonságot, amely megmarad akkor is, ha a regiszter, a hangok színe, erőssége megváltozik is. A hangszín a hangnak mint olyannak a tulajdonsága, a hangmagasság pedig olyan tulajdonság, amely a hangot más hangokhoz való viszonyában jellemzi. Zenei magasság érzékelése csak a hangmagasság változásának, mozgásának érzékelésekor keletkezik. 

 A harmadik ismertetőjegy a hang énekléssel történő intonálásának lehetősége. Köhler szerint éppen a zenei magasság teremti meg annak a lehetőségét, hogy „a hangot énekléssel ismételni tudjuk”.  A hangmagasság hangszín szerinti észleléséből kiindulva két hang magasságát össze lehet hasonlítani, de ha a magasságot hangszín szerint észleljük, azt énekelt hangon reprodukálni nem lehet. A hang visszaéneklésénél a feladat abból áll, hogy ugyanolyan magas hangot adjunk, mint amilyet hallottunk, még ha hangszín alapján teljesen elüt az eredetitől. (103.o.)
… A hangmagasság mozgásának közvetlen érzékelése a magasság tagolatlan hangszín szerinti érzékelése esetén is megfigyelhető, ahogy az pl. a beszéd hallgatásakor is történik. … A hangközök és az énekléssel való intonálás lehetősége csupán a magasságnak hangszínbeli komponensektől elkülönített  differenciált észlelésére, azaz, a szoros értelemben vett zenei magasság érzékelésére jellemző. 

…A beszéd és a zene hallgatása közötti különbség lényege azonban abban van, hogy a hangmagasság mozgásának közvetlen érzékelése a zene hallgatásának lényeges vonása, míg a beszéd hallgatásában másodrendű mozzanat, amelynek hiánya egyáltalán nem akadályozó a beszéd megértésében. (104-105.o.)

A hangmagassági mozzanatoknak a hangszíni mozzanatoktól való elkülönítése az ember zenei tevékenysége során alakul ki, mivel észlelés szempontjából a hangmagassági mozgás csak a zenében válik lényeges és fontos mozzanattá. Ilyen módon alakul ki a zenei magasságnak, tehát olyan hangok mozgásának az érzékelése, amelyek bizonyos zenei mozgást tesznek lehetővé, és amelyek ilyen vagy olyan magassági viszonyban vannak egymással. A zenei magasság szempontjából minden adott hang magasságát más hangok magasságához való viszonya határozza meg; ez a zenei mozgás eleven folyamatából való elvonás eredménye. (106.o.)
5. Hangmagasság, hangszín és dinamikai hallás

A hangérzékelésben három tényezőt különböztetünk meg: magasságot, hangszínt és hangerőt. Ebből következően a zenei hallásnak is három oldaláról beszélhetünk: hangmagassági, hangszíni és dinamikai hallásról. 

Felmerül a kérdés: vajon mindhárom tényező egyformán fontos-e a muzikalitás szempontjából? Vagy, ha tetszik, másképpen fogalmazva: milyen szerepük van a hangérzékelés egyes tényezőinek a zenei hang érzékelésében? 

A válasz az eddigiekből természetesen adódik: A zenei hang érzékelésében a magasságé a vezető szerep. Ebben van a hallási érzékelés sajátossága a zenei észlelésen belül. 

A zenében az „értelem fő hordozója” a hangmagasság változása.

Ahogy a szó megmarad ugyanannak, amíg ugyanazokból a fonémákból áll, ugyanúgy a dallam is megmarad ugyanannak, amíg nem változnak meg hangmagassági (és ritmikai) vonásai, bármennyire is változik emellett a hangzás dinamikája és színe. … Más szóval, a zenei észlelésnél a hangok relatív és nem abszolút magassága a fő mozzanat. Ahogy az írásban is a beszéd fonéma szerkezetét rögzítjük, és nem magassági és dinamikai görbéjét, ugyanúgy a hangjegyírásban is csak a magassági (és ritmikai) változásokat rögzítjük, nem pedig a hangszíni és dinamikai mozzanatokat. A hangszín rögzítésének jelölésére a hangjegyírásban az egyetlen eljárás az, ha jelöljük azt a hangszert vagy szólamot, amelyre a lejegyzett dallamvonal előadását rábízzuk.  A hangzás dinamikai tényezőjét egyáltalán nem pontosan és egyértelműen jelöljük, erre csak utalások történnek. (108-109.o.)

A zenei hallásban a hangszín és dinamikai tényezőkhöz képest a hangmagassági tényezőnek nemcsak nagyobb, de minőségileg is különös jelentősége van. Ilyen értelemben csak a hangmagassági hallás az, ami a muzikalitás egyik alapját képezi. Nélküle nem lehetséges semmiféle zenei észlelés és még kevésbé zenei tevékenység.

A zenei tevékenységben azonban fontos szerepe van a hangszíni és dinamikai hallásnak. Ezek azonban nem számíthatnak általános „zenei követelményeknek”, olyanoknak, amelyekkel mindenkinek rendelkeznie kell. 

A hangszín és a dinamika az az anyag, amivel mindenekelőtt az előadóművész alkot; a hangmagasság már eleve adva van. Ezért az előadói hallásnak nagyon fejlett dinamikai és hangszíni hallásnak kell lennie. 

Vannak szerzők (Majkapar, Martiensen), akik a hangszíni mozzanatokban látják a zenei hallás fejlesztésének kiindulópontját. A muzsikusnak azonban nem általában hangszínhallásra, hanem zenei hangszínhallásra van szüksége. … A hangszín zenei észlelése abban különbözik a hangmagassági hallástól, hogy a hangszín elkülönül a magasságtól, azt külön sajátosságként észleljük. (110-111.o.) A hangszínhallás nevelése, mint speciális feladat csak azután kezdődhet el, amikor már megvannak a hangmagassági hallás alapjai, amikor már kialakult a zenei magasság észlelésének képessége. (112.o.)
III. FEJEZET

A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenység

1.  Mennyiségi adatok
A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenységet a magasság-megkülönböztetési küszöb jellemzi, azaz, az a két hang közötti minimális különbség, amely már észrevehető érzetkülönbséget vált ki. Az érzékenység a küszöbbel fordított arányban álló mennyiség: minél kisebb a küszöb, annál nagyobb az érzékenység.

A küszöb nagyság sokban függ azoktól a feltételektől, amelyek a küszöböt meghatározzák. 

Seashore és tanítványai a magasság-érzékelés tesztben egymástól eléggé távol eső küszöb-értékeket találtak. Egyik összefoglaló munkájában Seashore maximális küszöbértékként 30 Herz-et közölt, minimálisként pedig 0,3 Herz-et. Egy másik vizsgálata még szélsőségesebb eredményeket hozott: max. 50 Hz-et, ill. min. 0,25 Hz-et. (113-114.o.)
Több kutató, s a magam vizsgálati adatai alapján a magasság-megkülönböz-tetési küszöb értéke a közép oktávokban (különösen az egy-vonalas oktávban) az emberek többségénél 1,5 Hz és 10 Hz között változik. A rendkívüli esetek még nagyobb szélső értékeket mutathatnak. (116.o.)
2. A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenység

gyakorolhatósága

Seashore szerint ezt a funkciót gyakorolni nem lehet. „…Működésének eredményei nem függnek a gyakorlástól, sem az értelmi fejlettségtől, sem az életkortól, attól a kortól kezdődően, amikortól a gyermek elég fejlett már ahhoz, hogy megfigyelhessük.”

Seashore állításait más egyéb eredmények cáfolják a következő pontokban:

A gyermekek magasság-megkülönböztető érzékenysége jelentősen javul az életkorral. 

A hangmagassági érzékenység a zenével való foglalkozás következtében fejlődik.

A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenységet jelentősen lehet növelni gyakorlással. (117-119.o.)
3. A magasság-megkülönböztető érzékenység és a muzikalitás kapcsolata

A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenység és a muzikalitás közötti kapcsolat jelentéktelen. 

A hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenység nemcsak a muzikalitással a maga egészében, hanem még a zenei hallással sem áll közvetlen kapcsolatban. 

Csaknem teljesen hiányzik a kapcsolat a hangmagasság megkülönböztetése iránti érzékenység és a pontos intonálás között (akár hangszeren, akár éneklés során). Nagyszerűen meg lehet hallani a magasságban bekövetkező legkisebb eltéréseket is, de attól még énekelhetünk hamisan. (122-124.o.)
5. A hangmagasság iránti érzékenység természetének kérdéséhez

A hangmagasság megkülönböztetésének érzékenysége a hangmagasságok összehasonlításának folyamatában fejlődik. Az érzékenység rendkívül kicsiny különbségek meghallásában érvényesül. 

A hangok magasság alapján történő összehasonlításához a zenei magasság érzékelésének bizonyos minimális fokú fejlettsége kell, amely az emberek óriási többségénél megvan. Amíg ezt a fokot el nem érjük, a zenei magasság érzékelésének fejlettsége és a hangmagasság-megkülönböztető érzékenység fejlettsége együtt halad. Később azonban útjaik elválnak: a „zenei tevékenység” fejleszti  a zenei hallást és az „intonálás pontossága iránti érzékenységet”, a hangmagasság összevetésének gyakorlata pedig a „hangmagasság-megkülönböztető érzékenységet”.  … az az érzékenység, amely az „összehasonlításnál” érvényesül, a zenei tevékenység szempontjából lényegét tekintve nem fontos, és semmi köze nincs a zenei halláshoz. 

A hangmagasság-megkülönböztető érzékenység nagyon egyszerű funkció. A tevékenység egyes válfajának eredményeképpen nagyon magas fokra fejlődhet. És ha ez a tevékenység nem is zenei művészi tevékenység, mégis nagy szerepet játszik a gyakorlatban némely zenei szakmában. Főleg hangszer hangolására kell gondolnunk. (136-139.o.)
