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SAZETAK

Improvizacija je pojam koji podrazumijeva slobodu umjetnika. Nastaje u trenutku i ne
zapisuje se. Kao takva je ,strano tijelo u cjelokupnom ucenju o teoriji glazbe i njenom
izvodenju. Zahtijeva visoku razinu znanja, vjestina te snalazenje izvodaca. U ovom ¢u se radu
posvetiti improvizaciji u umjetnostima, kognitivnim zahtjevima koje stavlja pred umjetnika te
vaznosti poznavanja znacajki stila koje odlikuju odredeno razdoblje. Nadalje, posvetiti ¢u
pozornost orguljskoj improvizaciji te njenom razvoju od 15. do 20. stoljeca. Usporedba jezika
i glazbe koja je zadnji dio rada, nastala je kao Zelja za dubljim povezivanjem medu

umjetnostima koje u sebi kriju Car improvizacije.

Kljuéne rijeci: improvizacija, kognitivni zahtjevi, stil, orgulje

SUMMARY

Improvisation is a term which assumes the freedom of the artist. It happens in the moment,
and therefore, isn't written down. As such it is a "foreign object” in the study of music theory
and it's performance. Improvisation requires a high degree of knowledge, skill and keenes on
the part of the performer. This thesis is dedicated to improvisation in the arts, and the
cognitive challenges it poses to the artists, in addition to the importance of knowing the key
stylistic aspects which accent certain stylistic periods. Furthermore, the thesis will focus on
organ improvisation in its development from the 15th to the 20th centuries. The comparison
between language and music, which marks the last part of the thesis, grew out of the desire
for a deeper connection between art forms which carry the beauty of improvisation in their
depths.

Key words: improvisation, cognitive challenges, style, organ
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1. UvOD

Covjetanstvo konstantno trazi ne§to vise, bilo to kroz unapredivanje tehnologije,
gospodarskih prilika ili osnivanje drzava i gradova koji ¢e vladati Sto ve¢im dijelom svijeta.
Sve ove ideje dolaze iz ljudskog uma. Zvuk je doSao izvana. Uho ga je primilo, Culo i
pradavni ¢ovjek prihvac¢a u potpunosti nesto bez ¢ega danasnji ¢ovjek ne moze. Glazba se

razvija, preko glasa, a zatim i instrumenata i siri se po cijelom svijetu.

Sa svakom novom kulturom, glazba ostaje u srzi ista. Ona sluzi ¢ovjeku da bi postigao
unutarnji mir. S razlogom kroz povijest glazbe u¢imo da su mnogi skladatelji vodili unutarnje
bitke upravo preko svojih kompozicija. Posebno su se posvecivali glazbi kroz teska razdoblja
svog zivota, Sto oslikavaju u kompozicijama kroz tmurna raspoloZenja mola, pripadajuc¢ih
harmonija i melodija. Glazba obogacuje ljudski zivot. Objedinjuje u sebi mnoge umjetnosti,
kao Sto je i umjetnost slikarstva, koja prenosi ljudske osjecaje kroz boje — na papir, tako da
boji note i usi koje slusaju. Glazba takoder moze uzvisiti rije¢. Ovim radom dat ¢e se osvrt i
na jezik tj. tekst koji kroz poeziju, metaforama prenosi ono §to se obi¢nim rje¢nikom ne bi
moglo opisati. Svaka od ovih umjetnosti u sebi krije ¢ar improvizacije.

Improvizacija zahtjeva slobodu i kreativnost koja mora biti spontana. Znanje, vjezba i
snalazljivost u trenutku odrednice su bez kojih se improvizirati ne moZe. S obzirom na
navedene zahtjeve, jasno je da je danas upravo improvizacija bitna odrednica i oznaka
,dobrog* izvodaca.

Njoj se umjetnici okrec¢u kada nestane prave boje, pravih metafora i prave melodije. U

trenutku nastaje iskreno, nepatvoreno i ogoljeno stanje ¢ovjeka.

Muzicka akademija 1
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2. IMPROVIZACIJA

Glazba postoji otkad i covjek. Sami postanak glazbe je i dalje nepoznat, no postoji par teorija
o njenom nastanku. Jedna od teorija jest da je glazba nastala kao rezultat oponasanja zvukova
i pojava iz prirode, zatim da je produkt svih zvukova koji su nastali prateci fizicki rad
covjeka. Neke teorije navode da je postanak glazbe povezan s njenom ulogom kao signalnog
sredstva, gdje se putem glasa ili primitivnih instrumenata upozoravalo na moguée opasnosti.
Navode se i povezanosti s magijom, tj. ritualima, obredima i kultovima. U pocetku nije bila
samostalna, nego funkcionalna, vjerovalo se da glazba posjeduje iscjeliteljsku mo¢, te da je
direktna posljedica bozanskog djelovanja. Medutim, danas je glazba autonomna i ima

esteti¢ku ulogu u kulturi cijelog ¢ovjedanstva.

S razvojem glazbe i njenim prodiranjem u svaku poru drustva, nuzno se razvijaju i odredene
vjestine koje zahtijevaju od izvodaca visoki stupanj znanja, tehnickih sposobnosti te
muzikalnosti. Jedna od tih vjeStina, ukorijenjena danas posebno u orguljskoj glazbi jest
upravo — improvizacija.

Konkretno, improvizacija podrazumijeva stvaranje umjetnickog djela na licu myjesta,
spontano, ¢esto pod utjecajem emocija ili na zadanu temu, bez ikakvih priprema 2. Fenomen
improvizacije javlja se u svakom podru¢ju umjetnosti: u knjizevnosti, glazbi, kazalistu ili
likovnoj umjetnosti. Improvizacija u umjetnosti se ne razlikuje od improvizacije u bilo kojem
drugom podrucju usmjerenog ljudskog napora, kao $to su razgovor, znanost, etika ili bilo koja
druga kreativna aktivnost. Unato¢ fokusu na spontanost, vecina se teoretiCara improvizacije
slaze s tim da improvizacija nije ad hoc aktivnost; nego ukljucuje vjestinu, vjezbu, planiranje,
ograni¢enja 1 promisljenost.

Ideja da postoje ograni¢enja spontanosti u umjetnickoj improvizaciji navela je neke filozofe
da spekuliraju da je improvizacija samo instantna vrsta kompozicije tj. cjeline. Protiv ove
ideje je Stanley Cavell, koji je drzao da improvizacije nisu skladbe jer upravo njihova
proto¢na priroda zna¢i da ih kriti€ari ne mogu ocijeniti i protumaciti kao takve. Doista,

improvizacija stavlja veci evaluacijski i zahvalan fokus na umjetnicko stvaralastvo te na ulogu

1 (Michels, 2004.)
Z (Powszechna, 1989.)
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umjetnika i izvodafa u stvaranju umjetnosti. Daje osjecaj pristupa trenutnom bljeStavom

materijalu iz uma. 3

3 (Bresnahan, 2015.)

Muzicka akademija 3
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3. IMPROVIZACIJA U GLAZBI

Improvizacija u glazbi je izvanvremenska kompozicija ili slobodno izvodenje glazbenog
odlomka, obi¢no na nacin koji je u skladu s odredenim stilskim normama, ali neograni¢en
propisanim znacajkama odredenog glazbenog teksta. Jedan od najistaknutijih skladatelja te
klavirist 18. stolje¢a, Carl Czerny, izmedu ostalog pise: ,,Talent i umjetnost improvizacije se
sastoje od stvaranja glazbe tijekom cijele izvedbe, u tom trenutku i bez posebne neposredne
pripreme, svake originalne ili ¢ak pretocene ideje u neku vrstu glazbene kompozicije, koja se,
iako u slobodnijem obliku od pisanog djela, StoviSe, mora oblikovati u organiziranu cjelinu

koliko je to potrebno da ostane razumljiva i zanimljiva.* 4

Postoje razliCite vrste improvizacija, pocevsi od baroknih ukrasa, solo kadenca u razdoblju
romantizma, indijske klasi¢ne glazbe, progresivnog rocka, svih vrsta jazza i narodne glazbe.
Ono §to povezuje ove razliCite tradicije improvizacije jest da ve¢ pri samom pocetku izvedbe,
Improvizacija nije poznata i nepromjenjiva.

Unaprijed odredeni dijelovi napisanih skladbi mogu varirati. Skladatelj moze ostaviti prostora
za improvizaciju (na primjer u kadenci), ali je kontekst kadence (pocetak i kraj) nepromjenjiv.
Ako niSta nije unaprijed odredeno, sve glazbene odluke mora donijeti izvodac, on komponira
glazbu na licu mjesta. Naravno, ima moguc¢nost koristenja unaprijed spremljenih elemenata ili
naucenih modela tijekom izvedbe. Kada glazbenici improviziraju zajedno (kao S$to je to u
jazzu), melodijski materijal, ritam i progresija akorada, mogu biti unaprijed odredeni. Za
izvodaca, uvijek postoji veliki ili mali stupanj slobode. Upravo tu dolazi do improvizacije. °
Dakle, improvizacija nije samo produkt subjektivnog izraza umjetnika, nego ukljucuje
njegovo cjelokupno znanje, poznavanje instrumenta, prostora u kojem se nalazi, stila glazbe u

kojem ¢e improvizirati te naposljetku, publike koju mora zadiviti.

3.1. Improvizacija podredena stilu

Sva glazba koja se slusa, moze se svrstati pod odredeni stil. Stilovi pripadaju razdobljima u
kojima su se razvili zbog drustvenih, politickih i gospodarskih dogadaja. Tako se muzicka
razdoblja dijele na: renesansu, barok, klasicizam, itd. Kako svaki stil ima odlike koje ga

razlikuju od ostalih, tako ¢e biti 1 s glazbom. Da bi odredena izvedba pripala i odredenom

4 (Mitchell, 1983.)
5 (Van Stam, 2013.)
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stilu, treba imati obiljezja istog. To ¢e biti razni glazbeni materijali (odredene glazbene figure,
melodijski obrasci, ritam) i postupci koji pripadaju stilu.

Vaznost poznavanja stilova vidljiva je kroz usporedbu dvaju kontrastnih stilova: npr.
renesansa i barok. Stilovi renesanse i baroka, iako vremenski blizu, sasvim se razlikuju u
svojim obiljezjima. Renesansa je razdoblje usmjereno ka vokalnim skladbama kao Sto su
madrigali, moteti 1 mise. Tekst ima vecu vaznost naspram glazbe, a takva hijerarhija nuzno
vodi do linearnih harmonija i melodija. Ograniciti glazbu koja je u svojoj srzi neogranicena,
znaci vladati prostorom koji nam je stran.

Barok je, naprotiv, razdoblje monumentalnosti, ki¢enosti i pompoznosti. Glazba je usmjerena
na instrumentalne skladbe, uvodi se akordika i upotreba sporednih septakorda. Usporedno se
razvija i vokalna glazba. Sav taj zanos 1 napredak u nekome smislu, stavlja odredene zahtjeve
na glazbenike toga vremena. Trazi se virtuozitet, ¢e$Ce ornamentiranje, a javlja se

improvizacija cijelih skladbi, kako kod instrumentalista tako i kod pjevaca.

Dakle, jasna je razlika koja ¢e nastati tijekom improvizacije u stilu renesanse ili baroka. Iako
je ta glazba, sama improvizacija, nastala u tom trenutku, potpuno nova i u svoje vrijeme —
ipak pripada nekom stilu. Nuzno se donosi zaklju¢ak — sama izvedba i izvoda¢ nisu nesputani.
Kao §to jezik svojim gramati¢kim ustrojem i odredenim brojem rije¢i ne ograni¢ava
beskonacni broj re€enica, tako ni pravila odredenog stila ne sputavaju improvizatora za
beskonacni broj improvizacija. Na zajedni¢kom tlu se nalaze govornik i improvizator.
Ogranicenja predstavljaju samo izazov za odnos. U prvom sluc¢aju je to odnos izmedu
govornika 1 sluSatelja, a u drugom, izvodaca 1 publike. Kao $to je spomenuto, improvizacija
treba ostati jasna i zanimljiva. Zato je to vjeStina koja zahtijeva brzi protok misli, reakciju i

istovremeno razmis$ljanje o nesputanosti. Izvoda¢ je neogranicen u stilskoj ogranicenosti.

Mihaly Csikszentimihalyi, psiholog specijaliziran za proucavanje kreativnosti, objaSnjava:
»Suprotno onome $to bi se moglo ocekivati od njene spontane prirode, glazbena improvizacija
uvelike ovisi o glazbenoj tradiciji, preSutnim pravilima, itd. Samo s osvrtom na temeljito
internalizirana djela koja se izvode u dosljednom stilu, improvizaciju moze izvesti glazbenik

pred publikom.« ®
Improvizacija kao takva izaziva zanimanje ne samo umjetnika, ve¢ i stru¢njaka iz razli¢itih

podrucja. Tako psihlog Mihaly Csikszentimihalyi potvrduje tezu Carla Czernyja, o tome da

improvizacija, unato¢ slobodi, treba biti oblikovana, usmjerena i jasna.

6 (Csikszentmihalyi & Rich, 1997.)
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3.2.  Kognitivne osnove improvizacije

Jeff Pressing, psiholog i glazbenik koji se bavio kognitivnim osnovama improvizacije, iznosi
sljedece: ,,Improvizator mora utjecati na senzorno i perceptivho snalazenje u stvarnom
vremenu, optimalnu raspodjelu paznje, interpretaciju, donoSenje odluka, predvidanje, pohranu
memorije 1 sjecanje, ispravljanje pogreSaka i kontrolu kretanja, i nadalje, mora integrirati te
procese u optimalno besprijekoran skup glazbenih izjava koje izraZzavaju i osobnu perspektivu

glazbene organizacije kao i sposobnost ganuéa slusatelja.“ ’

Kao jedan od najbitnijih teoretiara, Jeff Pressing je kroz svoj rad stvorio bitnu okosnicu za
proucavanje improvizacije kroz kognitivne procese. Budu¢i da, na neki nacin, improvizator
mora zaobiéi ograniCenja koje ljudski mozak ima prilikom obrade informacija, Pressing nudi

jednostavna rjeSenja.

Za pocetak navodi, potrebna je formalna, temeljna shema ili nit vodilja — specifi¢na za dati
komad, koju improvizator Koristi da bi olak$ao stvaranje i uredivanje improvizacije. S
obzirom da improvizator uvijek ima neSto dano za rad, Sto ¢e mu postati osnova
improvizacije, moze se koristiti i rije¢ ,,model“. To moze biti tema, vrsta melodije, linija basa,
itd.

Zadani model smanjuje broj zahtijeva i procesa koji se odvijaju unutar mozga improvizatora.
Naime, referent (model) daje materijal za varijacije pa izvodac raspodjeljuje manje kapaciteta
za obradu (tj. pozornosti) pri odabiru i stvaranju materijala. Takoder, referent (model)
osigurava prethodnu analizu kojom ¢e odrediti paletu odgovaraju¢ih i dobro uvjezbanih
sredstava za varijacije 1 manipulaciju, pritom smanjujuci opseg donosenja odluka potrebnih za
izvedbu. Specificne varijacije mogu se unaprijed sastaviti i uvjezbati, smanjuju¢i novinu
motoricke kontrole, glazbene logike uspjesnih rjeSenja improvizacijskih ogranienja te
pruzanja rezervnog materijala. Prethodna analiza smanjuje paznju potrebnu za zadatak
proizvodnje uinkovitih srednjih do dugih izvedbi, buducéi da referent (model) to djelomicno
osigurava.

Model tako daje temeljni ili sveobuhvatni strukturni prikaz improvizacije i/ili, u nekim
slucajevima, materijal na kojem se improvizira. Dakle, proces ucenja i uvjezbavanja modela
daje temelj za improvizacijsku bazu znanja na koju se moze osloniti u trenutku izvodenja.
Dvije su to razine, koje su osnova za improvizaciju. Svjesnija obrada glazbenog toka vise

razine (model) i podsvjesnije poluautomatsko djelovanje na mikro razini (baza znanja).

7 (Pressing, 1998.)
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Savrsena izvedba improvizacije proizlazi iz stvaranja, odrzavanja i obogacivanja povezane
baze znanja, ugradene u dugoronu memoriju: materijali, repertoar, percepcijske strategije,
rutine rjeSavanja problema, hijerarhijske strukture i sheme memorije, generalizirani motoricki
programi i drugo. Kako bi naucili improvizirati, spomenute formule prvo se moraju
internalizirati, stvarajué¢i bazu znanja u dugoro¢nom pamcenju. Medutim, kada se jednom
usade u pamcenje, elementi baze znanja moraju biti organizirani i proc¢iséeni — ,,obogaceni*
Pressingovim rije¢ima — ako izvoda¢ zeli imati onu vrstu trenutnog i kreativnog pristupa koja
mu je potrebna. Kako bi se postigao taj cilj, potrebne su Cetiri osnovne vrste pedagoskog
pristupa: transpozicija, varijacija, rekombinacija i koristenje modela koji sluze za primjer ovih
procesa u glazbenom kontekstu. Ucenje formule u razli¢itim transpozicijama ili razli¢itim
realizacijama omogucuje upoznavanje s materijalom duboko u detalje i1 iz razlicitih
perspektiva, dok ucéenje kako se elementi mogu rekombinirati, omogucuje povezivanje i
presjek izmedu materijala. Ove strategije sluze ne samo za razvoj baze znanja kako bi se ona
mogla bez napora koristiti u trenutku improvizirane izvedbe, nego su same po sebi glazbeni
procesi koji su bitni za improvizaciju. Prema Pressingovoj terminologiji, formule tvore
glazbene ,,0bjekte” koji moraju biti integrirani u pamcenju kako bi se mogli spontano
proizvesti prilikom improvizacije, dok su transpozicija, varijacija i rekombinacija ,,procesi*
koji se moraju nauciti i uvjezbati kako bi se mogli koristiti za razvoj formule u improviziranoj
izvedbi. Baza znanja formirana na ovaj nacin, a ne kroz pamcenje napamet ili verbalizirana
objaSnjenja, organizirana je za spontano djelovanje, a ne za puko prisjecanje. Koncepti koji su
u osnovi pojedina¢nih formula mogu se organizirati u kategorije glazbenih materijala vise
razine koji imaju odredene glazbene funkcije (npr. kadence) ili koji imaju sposobnost
ostvarivanja specifi¢nih glazbeno-fizickih ciljeva prilikom improvizacije (npr. kako do¢i od
jedne note (ili mjesta na instrumentu) do druge kroz odredeni broj doba ili taktova). Dakle, u
trenutku izvedbe improvizator ne mora biti suofen s ogromnim zadatkom rjeSavanja
glomaznog skupa mogucénosti u bilo kojem trenutku, ve¢ umjesto toga moze crpiti iz
konceptualno organiziranog sustava znanja. Na primjer, improvizator bi mogao predvidjeti
potrebu za kadencom, a usi i/ili prsti tada bi mogli odabrati varijantu prikladnu trenutnoj
glazbenoj situaciji ili izmisliti modificirano rjesenje na temelju naucenog raspona prikladnih

varijacija dopustenih unutar konceptualne kategorije ,,kadence* u potrebnom stilu.

1z perspektive spoznaje u improviziranoj izvedbi, Pressing je opisao da referent i baza znanja
dopustaju ,,svjesnu pozornost za raspodjelu srediSnje kognitivne obrade (tj. donoSenje
odluka)* 1 nesvjesnu ili automatsku pozornost za raspodjelu perifernith kognitivnih

potprograma: percepcijska analiza 1 unaprijed kodirane motoricke sekvence.
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Odnosno, internalizacijom odredenih znacajki glazbenog jezika tako da se one mogu zamisliti
I generirati kao jedinice pri improvizaciji, stvaranje glazbe u stvarnom vremenu na razini ,,ton
po ton®“, moze se odvijati s odredenim stupnjem automatizma. Stoga se ograniCeni resursi
paznje mogu posvetiti glazbenim procesima na visoj razini (npr. odnosima medu dogadajima,
formom, osjecajem itd.).

Improvizirana izvedba u bilo kojoj umjetnosti zahtijeva godine vjezbanja i ucenja za stjecanje
pravila, konvencija i elemenata stila koji ¢ine bazu znanja. Nekoliko rasprava eksplicitno
navodi preduvjete potrebnih kompetencija prije pristupa proucavanju improvizacije. Na
primjer, C. P. E. Bach, u svom djelu ,,Esej o pravoj umjetnosti sviranja klavira“ uvodi svoje
poglavlje o improvizaciji izjavom da je za improvizaciju fantazije potrebno temeljito
razumijevanje sklada i poznavanje nekoliko pravila izgradnje glazbenog djela te prirodni
talent. Czerny navodi preduvjete kao $to su: prirodna sposobnost koja se sastoji od inventivne
snage, zivahne maste, dovoljnog glazbenog pamcenja, brzog tijeka misli, dobro oblikovanih
prstiju, itd. Takoder navodi da je potrebna temeljita obuka u svim granama harmonije, tako da

bi spretnost za pravilne modulacije postala potpuno prirodna za izvodaca.

Kona¢no, potpuno savrSena tehnika sviranja (virtuozitet), dakle najvisi stupanj spretnosti
prstiju u svim poteskocama, na svim tipkama, kao i u svemu $to se odnosi na lijepu, ugodnu i
gracioznu izvedbu. Poznavanje harmonije nuzan je preduvjet za vjezbanje improvizacije zbog
je potrebno poznavanje harmonije 1 generalbasa kako bi se napredovalo u ucenju
improvizacije: ve¢ina improvizacijskih rasprava poucavaju pretezno kroz predstavljanje niza
bas linija i njihovog povezanog harmonijskog napretka kako bi improvizator - (pocetnik)
dobio zalihu formula, koju ¢e kasnije mo¢i koristiti. Te harmonijske formule 1 modeli ¢ine
temeljni repertoar za improvizaciju na najosnovnijoj razini glazbene strukture. Um, uho i ruke

ucenika &vrsto trebaju ukorijeniti te obrasce. &

8 (Berkowitz, 2010.)
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4. ORGULJSKA IMPROVIZACIJA

Svatko tko svira orgulje strogo govoreci, improvizira buduci da su sve orgulje unikatni
instrument prilagoden prostoru u kojem ¢e se nalaziti. Cak ni orgulje koje je izradio isti
graditelj u istoj godini ne zvuce isto, ne samo zbog svojih razli¢itih specifikacija (graditelji
orgulja su ponosni na Cinjenicu da nikada ne dizajniraju isti instrument dvaput) i tehnickih
aspekata, ve¢ i zbog akustike dvorane u kojoj se nalaze orgulje. Znatan dio kvalitete zvuka
orgulja definiran je akustickim parametrima okoline. Zbog toga je orguljas koji interpretira
skladbu duzan prevesti partituru u daleko vecoj mjeri nego, recimo, pijanist ili violinist, ¢iji su
violinistica moZe ponijeti svoj instrument sa sobom na svoj koncert, dok se orgulja$ uvijek
iznova mora upoznati s instrumentima koji su mu nepoznati. Posljedi¢no, teznja za
autenti¢nosS¢u u izvedbi orguljaske literature gotovo je nemogué zadatak. Zvucnost, tempa i
zapravo svi drugi parametri koje su skladatelji namijenili ne¢e biti izvodljivi u vecini
sluc¢ajeva, budu¢i da tehnicki aspekti orgulja koje ¢e svirati, kao i koli¢ina odjeka u dvorani ili
crkvi u kojoj se nalaze, mogu natjerati orguljasa da odabere, na primjer, svjetlije boje za
sviranje, manji legato i/ili usvojiti sporiji tempo od onog koji je predloZen u partituri. Takvi
kompromisi su ¢esto neizbjezni kako bi se omogucilo da glazba ostane razumljiva. Zapravo,
sama priroda gradnje orgulja jedan je od glavnih razloga zaSto su orguljaSi nastavili
improvizirati. Improvizacija nudi korisnu moguc¢nost orguljaSu da pristupi orguljama prema
njihovom vlastitom karakteru. Jo$ jedan od razloga razvoja orguljske improvizacije je taj Sto
nepredvidiva duljina tiSine u liturgiji znaci da bi sviranje literature gotovo uvijek trajalo ili
predugo, ili prekratko. °

Kao i u svakom polju umjetnosti, tako i u slucaju orguljske improvizacije, kljucni su:
improvizacijski talent, koji je po mnogima nepoucljiv element i obrazovni proces, potpuno
poucljiv usmjeren na oblikovanje talenta u odredeni okvir koji omogucuje izvodacu da uz
pomo¢ umjetnickog djela komunicira s publikom. U umjetnickom obrazovanju improvizacija
orgulja je prakti¢ni predmet koji se poucava tijekom grupnih aktivnosti. 1°

Tijekom posljednjih nekoliko desetljeca, interes za umjetnost orguljske improvizacije raste.

Taj interes je uvelike bio potaknut koncertima na kojima se izvodila samo improvizacija, koje

® (Michels, 2004.)
10 (Szostak, 2020.)
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su dali takvi izvanredni predstavnici umjetnosti kao $to su Marcel Dupré i Alexandre

Guilmant u Francuskoj te Edwin Lemare u Engleskoj i Americi.

U velikom udjelu svjetskih glazbenih tradicija skladatelj i izvodaci nisu samo jedan te isti, ve¢
je 1 glazba u nekom stupnju, izmis$ljena u trenutku izvodenja. Naravno, okolnosti izvodenja su
takve da ¢e svaka izvedba, ¢ak i prethodno zapaméena (unaprijed komponirano djelo), imati
neku improvizaciju jer izvodal reagira na jedinstvene okolnosti izvedbe, poput myjesta,
publike, raspolozenja, itd. Od ove minimalne koli¢ine spontanog odlucivanja do stvaranja
cjelokupnog glazbenog tkiva u stvarnom vremenu, razlic¢itih glazbenih tradicija i stilova,

improvizacija stvara svoj vlastiti jezik i posebnu kategoriju u svijetu glazbe.

U sljede¢im odlomcima naveden je povijesni razvoj orguljske improvizacije kroz stoljeca, te

zemlje i orguljasi koji su zna¢ajno obiljezili njen razvoj do danas.

4.1. Povijesni razvoj orguljske improvizacije
4.1.1. 15. stoljece

Prva knjiga o orguljskoj improvizaciji je objavljena krajem srednjeg vijeka. Bila je to rasprava
Conrada Paumanna (oko 1410. — 1473. godine) — ,,Fundamentum Organisandi. U njoj
Paumann upucuje orguljasa na koji na¢in moze ukrasiti melodiju cantus firmusa: dok lijeva

ruka svira zapisane note, desna moze dati Zivahnost 1 pokretljivost izvedbi.

Opcenito se pretpostavlja da je rana europska glazba od rimokatolickog pjevanja do
srednjovjekovne polifonije ukorijenjena u takvim improvizacijskim praksama kao $to su:
istrazivanje motivskih moguénosti u crkvenim nacinima 1 dodavanje druge melodije u ve¢
postoje¢u melodiju ili cantus firmus. Modalne improvizacije ostale su u srediStu mnoge
nezapadnjacke glazbe, ukljucujuéi pjevanje zidovske sinagoge, izrade islamskog maqama i

izvedbe indijske rage. !

4.1.2. 16. stoljece

Na zapadu je improvizacija cantus firmusa inspirirala i mnogo instrumentalne glazbe, pocevsi
od kasnorenesansne improvizacije nad ostinato basovima (relativno kratka tema u basu koja
se ponavlja) i odrzavana je kroz stoljeca, osobito od strane orguljasa koji su prihvatili tako
popularne ostinato zanrove kao Sto su passacaglia i chaconne. Orguljasi su ostali na Celu

improvizacije kao primarne glazbene djelatnosti, Sto se nikako nije kosilo s pisanom

11 (Michels, 2004.)
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kompozicijom, dok je improvizacija s klavijature bila odgovorna za skladbe slobodno
asocijativnog karaktera koje se mogu na¢i medu stotinama uvoda i toccata napisanih u
posljednja tri stoljeca.

Godine 1578. u Amsterdamu se pojavljuje znacajna skupina kalvinisti¢kih voda koji odbacuju
orgulje i orguljsku glazbu kao relikt katolickog doba — orguljska glazba je bila zabranjena
tijekom bogosluzja. Grad Amsterdam posjeduje par orgulja, relativno novih u to vrijeme. Zato
je op¢ina nasla rjeSenje za orguljase, zadrzavaju¢i ih kao opcinske zaposlenike. Najpoznatiji
od njih bio je Jan Pieterszoon Sweelinck, orguljas u Oude Kerku. 1z cijele Europe su pristizali
studenti koji su htjeli biti njegovi ucenici. Upravo je preko njih Sweelinck utjecao na
orguljsku kulturu Sjeverne Europe u 17. stoljecu.

Sweelinckova zadaca kao orguljaSa bila je svirati prije 1 poslije bogosluzja, kao i tijekom
tjedna. O njegovoj vjestini za tipkama, svjedo¢i samo jedan dokument, koji ga opisuje dok
improvizira. Guillelmus Baudartias, Sweelinckov prijatelj, 1624. godine pise: ,,Koliko se
sjecam, neki dobri prijatelji i ja smo sjedili kod mog dobrog prijatelja Jan Pieterszoona
Sweelincka, s jo§ viSe dobrih prijatelja, u mjesecu svibnju; a on je, pocevsi svirati cembalo,
nastavio sve do otprilike, u ponoé, svirajuci, izmedu ostalog, pjesmu ,,Den lustelicken Mey is

nu zijnen tijdt* koju je on, ako se dobro sje¢am, svirao na dvadeset pet razli¢itih na¢ina.* 2

4.1.3. 17.1i18. stoljece — Buxtehude i Bach

Ibo Ortgies zavrSsava 2004. godine doktorsku disertaciju o temperaciji sjevernonjemackih
orgulja 17. i 18. stoljeca. Jedna od njegovih hipoteza jest da je srednjetonska temperacija
ostala popularna do 19. stoljeca. Ortgies tvrdi da nema dokaza da su orgulje u Marienkirche u
Lubecku imale drugu temperaciju za vrijeme Dietricha Buxtehudea. To, uz ¢injenicu da se
opseg orgulja prosirio od C do a2, dovodi do zakljucka da se mnoga velika orguljaska djela

od Buxtehudea nisu mogla izvoditi na njegovim ,,vlastitim* orguljama.

Sto se onda sviralo u doba baroka? Odgovor bi bio — improvizacije. Ova hipoteza je
potkrijepljena ¢injenicom da se u to vrijeme improvizacija smatrala visokom umjetnoséu. To
potvrduje izvjestaj s natjecanja odrzanog u Dresdenu 1717. godine. Johann Sebastian Bach
pozvao je Luisa Marchanda, koji je posjetio grad, da sudjeluje u natjecanju improvizacije.
Marchand se nije pojavio, vjerojatno (kako vecina anegdota pretpostavlja) zbog toga Sto je

dan prije ¢uo Bacha kako svira.

12 (Michels, 2004.)
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Mozda je odredeni dio Buxtehudeovih djela za orgulje sluzio da pokaze studentima kako
improvizirati. Ucenici su mozda vjezbali na ¢embalu ili na nekom slicnom instrumentu kao
Sto je klavikord s pedalama. Ako je to istina, onda to naglaSava ¢injenicu da su kompozicije

odskoc¢na glazba prema umjetnosti improvizacije: samostalno stvaranje glazbe.

Koralna predigra vazan je zanr 17. i 18. stoljea nastao kao rezultat improvizacije o

protestantskim napjevima.

To da su orgulje ostale instrument orijentiran na improvizaciju, tijekom 18. stoljeca, sugerira i
nedostatak visokokvalitetne orguljske glazbe u Nizozemskoj u to doba. Danas veliki broj
svjetski poznatih orgulja, izradene su u to doba u provincijama Nizozemske i Friesland, ali
nizozemske skladbe koje bi se mogle usporediti s Bachovim ili Buxtehudeovim djelima, ne

postoje.

U kasnom 18. stoljeu improvizacija, Cesto temeljena na tehnikama varijacija, ali ne
iskljucujuéi strogo polifone postupke kanona i fuge, osporavala je domisljatost virtuoznih
skladatelja koji su se viSe puta pojavljivali na javnim natjecanjima za improvizaciju, poput
onih koji su Mozarta sukobili s Muziom Clementijem i Ludwiga van Beethovena protiv
Josepha Wolfla. 13

4.1.4. 19.1i20. stoljece — Francuska kao centar orguljske improvizacije

Vrijednost improvizacije za poticanje vjeZbanja i1 kreativnosti je oduvijek imalo veliku
vaznost u Francuskoj. S razvitkom glazbe van crkvenih prostora 1 kompozicijama
namijenjenim koncertnim dvoranama, orguljska improvizacija se povlaci u crkvena podrugja.
Najznacajniji procvat improvizacijske kulture u crkvi razvija se u Francuskoj. Upravo su
orguljasi bili veliki skladatelji i improvizatori. Improvizacija se pojavila u Francuskoj u
drugoj polovici devetnaestog stolje¢a zbog doprinosa novih simfonijskih orgulja Aristidea
Cavaillé-Colla, kao i poznatih orguljasa Césara Francka i Camille Saint-Saensa. Aristide
Cavaillé-Coll stvorio je simfonijske i orkestralne francuske orgulje koje su omogucile sviranje
izvrsnih djela i znacajnih improvizacija. Pocevsi s Cesarom Franckom, kao najznacajnijim
predstavnikom orguljske glazbe u Francuskoj u 19. stoljecu, preko Charlesa Tournemira,
Louisa Vierna i Marcela Dupréa, Francuska dobiva plodno tlo za razvitak najbogatije

orguljske improvizacijske kulture u svijetu. I danas orguljasi u Francuskoj doista vrlo ozbiljno

13 (Michels, 2004.)
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uce 1 proucavaju improvizaciju. Uzori mladim orguljasima leze u Zivotima svih navedenih
li¢nosti. 4

Marcel Dupré je 1937 u Parizu izdao knjigu “Traité d'improvisation a I'orgue”. Sastoji se od
sljedec¢ih dijelova: a) detaljna rasprava o tehnici sviranja orgulja; b) rasprava o ulozi basa u
harmoniji pjesme; c) predstavljanje elemenata koji c¢ine glazbenu temu; d)ucenje
kontrapunkta; e) suite; f) fuge; g) varijacije i triptih; h) rasprave o simfonijskim oblicima, tj.
Allegro, Andante, Scherzo i Final; i) rasprava o slobodnoj improvizaciji na primjeru cisto
glazbenih oblika (fantazija, rapsodija) i opisnih oblika (Fileuse, Barcarole) i j) dodatak za
improvizaciju koriStena u liturgiji Rimokatolicke crkve, u kojoj autor opisuje tocno mjesta u
liturgiji (jutarnja, mise, vecernja), gdje je improvizacija pozeljna i ukazuje na prethodno
razmotrene oblike koji su posebno predodredeni za izvodenje u danom trenutku. *°

Zanimljivo je spomenuti kako je Marcel Dupré zacudio ameri¢ku publiku 1920-ih godina
improvizirajuéi cijele orguljske simfonije na teme koje su slusatelji slali prije njegovih
koncerata — tradiciju koju su u kasnijim godinama na inozemnim koncertnim turnejama

nastavili i drugi francuski virtuozi poput Pierre Cochereaua i Jean Langlaisa. 18

Daniel Roth, nasljednik Marcel Dupréa u crkvi St. Sulpice u Parizu, nastavlja tamo$nju
tradiciju. Roth kaze: ,Improvizacija nije nimalo laka. Morate proucavati cijelu glazbenu
povijest, usvojiti stilove razli¢itih razdoblja i imati temeljito znanje o harmoniji i glazbenoj
teoriji Cak 1 da biste mogli zapoceti, a to ne mogu uciniti svi dobro, ¢ak ni izvrsni izvodaci."
Gospodin Roth improvizira tijekom prikazanja i pricesti na nedjeljnoj misi, ¢esto koristeci
gregorijansku melodiju pjevanja prikladnu za odredeni dan liturgijske godine za
improvizaciju postludija.

Improvizacijske postavke takvih melodija stolje¢ima su bile oslonac francuskog klasicnog

orguljskog repertoara. 1’

14 (Michels, 2004.)
15 (Szostak, 2020.)
16 (Michels, 2004.)
17 (Nytimes, n.d.)
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5. JEZIK I IMPROVIZACIJA

| glazba i jezik su sustavi organiziranog zvuka koji su jedinstveni ljudima i sveprisutni u svim

poznatim ljudskim kulturama, iako se zvukovi i sustavi za njihovo organiziranje razlikuju.

Jezik je sposoban za specifi¢nu semanticku referencu, pruzajuci preciznost u komunikaciji.
Jezik sa sobom nosi rije¢i koje sluze Covjeku za izrazavanje. To ¢e biti posebno vidljivo u
knjizevnosti, koja njeguje razlicite nacine upotrebe jezika (razne stilske figure).

Cini se da glazbi u veéini sluéajeva nedostaje takva preciznost, ali komunicira snazno na
razlicite nacine, mozda dijelom raunaju¢i na gore spomenuto, gotovo univerzalno koristenje
glazbe u razli¢itim kulturnim kontekstima, od rituala do zabave. Usporedbe jezika i glazbe su
inspirirane sli¢nostima i razli¢itostima spomenutih. Usporeduju ih stru¢njaci iz razlicitih
disciplina, ukljucuju¢i filozofiju, antropologiju, glazbenu teoriju, muzikologiju,
etnomuzikologiju, psihologiju, itd.

Improvizacija i jezik se mogu usporediti iz perspektive pedagogije i ucenja. Metafora
improvizatora koji ,,govori glazbenim jezikom* prilicno je uobicajena. Je li ucenje
improvizacije glazbe usporedivo s ucenjem jezika? Kakvi se uvidi mogu izvuéi usporedbom

stjecanja ova dva zvucna sustava?

Dok su se glazba i ucenje jezika usporedivali, to je bilo samo iz perspektive percepcijske
kompetencije, tj. sposobnosti prepoznavanja, razumijevanja i uvazavanja glazbe u necijoj
kulturi, te kako se ta sposobnost moze razviti. Budu¢i da je govorni jezik ,,slozena mjeSavina
kreativnosti i montaze®, glazbenik koji improvizira je poput materinjeg govornika jezika.
Stekao je glazbenu sposobnost za koristenje, razumijevanje i produkciju. Dakle, prouCavanje
kako improvizator stjeCe ovu produktivhu kompetenciju moze se usporediti s procesom
usvajanja jezika.

Cinjenica je da je u 16. stoljeéu tekst doZivio svoj vrhunac i ,.pobjedu” nad glazbom. Ipak,
mozda je sve otiSlo u jednu daleku krajnost. Glazba nije imala prostora za samostalnije
razvijanje. No, ova dva svijeta se toliko isprepli¢u. Podrazumijeva se da se tekst i glazba
ucinkovito povezuju. Poticanje toga da je jedan iznad drugog, samo moze unistiti pravu
ljepotu koju njihova sinteza moze postici.

Primijenjeno na glazbu u bogosluzju, vrlo je vazno nacelo umjerenosti ili regulacije: glazbu
treba ublazavati, oblikovati prema tekstu. Biti marljiv u reguliranju glazbe na takav nacin da

bude korisna, to je zadatak vrijedan paznje. John Calvin navodi: ,,Zasigurno, ako se pjevanje
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ublazi s onom gravitacijom koja odgovara Bogu i andelima, to i daje dostojanstvo i milost
svetim radnjama i ima najvecu vrijednost u raspirivanju naSih srca istinskom revnoséu i
zeljom za molitvom. Ipak, trebali bismo biti oprezni da naSe usi ne budu pazljivije na
melodiju nego na§ um na duhovno znaéenje.* '8 Teoloski gledano, glazba zapravo poziva da
sudjeluyjemo u razvojnom iskustvu kako bi se nase vlastite emocije i obveze mogle
transformirati jer svaki vjernik ima odgovornost za postizanje sjedinjenja s Kristom za krajnji
spas. Takva glazba, kakvu za primjer daje Bach, povezuje svetu i sekularnu povijest, ¢ini da

prirodno i ljudsko vrijeme tvore relativno nediferenciranu, besprijekornu i stabilnu cjelinu. °

18 (Calvin)
19 (Begbie, 2013.)
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6. ZAKLJUCAK

Svaka umjetnost je specificna ljudska djelatnost. Pred Covjeka stavlja zahtjeve kojima mogu
odgovoriti tek rijetki. Prema tome, ,,umjetnost improvizacije® je zastraSujuca, ali privlacna
disciplina u glazbenom svijetu. Pristupajuéi joj s postovanjem koji zasluzuje, umjetnik otvara
nove, neistrazene sfere svoje kreativnosti. Vjerujem da improvizacija uzdize umjetnike na visi
stupanj djelovanja i bivstovanja. Stoga, nisu zacudujuci brojni procesi koji se nuzno odvijaju
unutar uma izvodaca tijekom izvedbe, bilo da se radi o motoricki osvijestenim pokretima,
glazbenom izrazu i stvaranju strukture u trenutku ili emocijama koje nuzno prate svaki rad.
Kontroliranje pokreta i emocija dok se istodobno stvara novi materijal u umu izvodaca, zadatak je
kojem se mogu posvetiti oni najhrabriji.

Stoga, improvizacija jest i ostaje vjeStina rijetkih. Njezin jezik se uc¢i postepeno, konstantno i S
velikim trudom. Njezini izrazi su jednostavni u naizgled kompliciranom rje¢niku. Moze
postavljati pitanja i na iste dati odgovor te slusatelje moze potaknuti na razmisSljanje i
produbljivanje duha. Umjetnost improvizacije uistinu ostavlja upitnik na kraju recenice, upravo
zato §to ju se viSe nece Cuti.

Zahvalna je to grana umjetnosti koja vodi k nepoznatom svaki put kad joj se pruzi prilika.
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