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Predgovor

Tijekom svog Skolovanja na Muzickoj akademiji, susrela sam se s razliCitim oblicima
improvizacije — kroz sviranje orgulja u crkvi, neformalne seminare, korepetiranje djecjih
pjesama za potrebe fakultetske nastave, ali i kroz rad s predsSkolarcima na
pocetnickom Solfeggiu u Glazbenoj Skoli Pavla Markovca, kao i u programu Odgoja s
glazbom na zagrebackom istoku. Takoder, vjestinu improvizacije razvijala sam i kroz
osmisljavanje i isprobavanje dionica prate¢ih vokala. Sva ta iskustva pomogla su mi
dozivjeti improvizaciju kao sjajan alat za samoizrazavanje, razvoj kreativnosti te kao i
jedan od mogucih prvih koraka prema komponiranju.
Nadam se da ¢e ovaj rad doprinijeti svim glazbenim pedagozima, da uvrste
improviziranje u svoje nastavne aktivnosti kako bismo odgojili i obrazovali Sto vise
glazbenika slobodnih u izrazavanju svojih glazbenih ideja u trenutku, bez straha i

averzije.

Od srca hvala mojim mentorima, prof. art. Ante KneSaureku i nasl. umj. sur. Brigiti Vil€
na savjetima, strpljenju, trudu i pomoéi pri izradi ovog rada, kao i KreSimiru Klaricu,
Jurici Leikauffu i Snjezani Stojakovi¢ na njihovom vremenu i dijeljenju svog znanja i
iskustva. Takoder, hvala svim pedagozima koji su pratili moje Skolovanje. Neizmjernu
zahvalnost dugujem i svojoj obitelji i prijateljima na podrsci, prisutnosti i vjeri tijekom

pisanja rada, ali i cijelog studija.



SADRZAJ:

Sazetak
1. Uvod 1
2. Glazbena improvizacija 2
2.1  Definiranje glazbene improvizacije 2
2.2  Povijest razvoja glazbene improvizacije 3
3. Neuroznanost o glazbenoj improvizaciji 5
3.1  Aktivna podrucja mozga tijekom improvizacije 6
3.2. Neaktivna podrucja mozga tijekom improvizacije 7
4. Flow - fenomen oCaravajuce obuzetosti 8

5. Glazbena improvizacija kao alat za poticanje djecjeg stvaralastva 11

5.1 Improvizacija u metodi Carla Orffa 11
5.1.1 Razvoj Orff Schulwerka 11
5.1.2. Improvizacija u Orff Schulwerku 13
5.2  Funkcionalna muzi¢ka pedagogija Elly Basi¢ 14

6. Istrazivanje: Uloga improvizacije u umjetniCkom razvoju i pedagoSkom

procesu: iskustva, metode i preporuke 17
6.1. Cilj istrazivanja 17

6.2 Metodologija istrazivanja 18

6.3 Intervjui 20

6.4 Ishodi istrazivanja 34

7. Zakljucak 37

8. Literatura 38



SAZETAK

Ovaj diplomski rad istrazuje ulogu glazbene improvizacije u odgojno-obrazovnom
procesu te njezin potencijal za razvoj kreativnosti i stvaralackih sposobnosti uenika.
Rad analizira definicije improvizacije, njen povijesni razvoj i neuroznanstvene aspekte
koji se odnose na kognitivne procese ukljuene u proces improvizacije. Takoder,
predstavlja metode Carla Orffa i Elly BaSi¢, koji koriste improvizaciju kao kljucni
element u svom pedagoskom pristupu. Kroz intervjue s profesionalnim glazbenicima,
KreSimirom Klaricem , Juricom Leikauffom i Snjezanom Stojakovi¢, istraZzuju se njihova
iskustva s improvizacijom, kako je ona utjecala na njihov umjetnicki razvoj i kako ju
primjenjuju u svom pedagosSkom radu. ZakljuCuje se da improvizacija nije samo
tehniCka i intelektualna vjestina, vec alat za kreativno izrazavanje i poticanje dubljeg

razumijevanja glazbe kod ucenika.

Kljune rijeCi: glazbena improvizacija, kreativnost, pedagogija, Orff Schulwerk,

Funkcionalna metoda Elly Basi¢
SUMMARY

This thesis explores the role of musical improvisation in the educational process and
its potential for developing students' creativity and artistic abilities. It analyzes the
definitions of improvisation, its historical development, and the neuroscientific aspects
related to the cognitive processes involved in improvisation. Additionally, it presents
the methods of Carl Orff and Elly BasSi¢, who use improvisation as a key element in
their pedagogical approach. Through interviews with professional musicians KreSimir
Klari¢, Jurica Leikauff, and SnjeZana Stojakovi¢, their experiences with improvisation
are explored, including how it influenced their artistic development and how they apply
it in their teaching. The thesis concludes that improvisation is not only a technical and
intellectual skill but also a tool for creative expression and fostering a deeper

understanding of music in students.

Keywords: musical improvisation, creativity, pedagogy, Orff Schulwerk, Functional
Method of Elly Basi¢



1. uvOoD

Glazba je univerzalni oblik izrazavanja koji prozima sve aspekte ljudskog zivota,
povezujuci kulture, generacije, ali i svakodnevne situacije. Radi se o umjetnickoj formi
koja nas okruzuje u razli€itim zZivotnim situacijama. Od budenja na omiljenu pjesmu
koju smo odabrali za melodiju alarma do mjesta poput restorana, trgovina, ureda i
teretana, glazba igra kljuénu ulogu u olakSavanju svakodnevice, gradnji motivacije i
kreiranju ambijenta. Glazba nam u filmovima pomaze oblikovati naSe razumijevanje

priCe, pojaCava emocionalni dozivljaj i pomaze nam pratiti razvoj radnje.

Posebna dimenzija ovog fenomena ocituje se kroz glazbenu improvizaciju. Kao
jedna od najkreativnijih i najspontanijin ocCitovanja glazbenog izraza, glazbena
improvizacija zauzima posebno mjesto u povijesti glazbe. Od ranih oblika improvizacije
u baroku, preko orguljaske i jazz improvizacije pa sve do suvremenih eksperimentalnih
oblika, improvizacija nam sluzi kao alat za istrazivanje novih zvukovnih moguénosti i
izraZzavanje osobne kreativnosti glazbenika. Ona omogucuje slobodu izrazavanja i
stvaranje u trenutku te pomaze glazbenicima da brzo reagiraju u nepredvidivim
situacijama. Mnogi su veliki glazbenici improvizaciju smatrali neizostavnim dijelom

svog umjetni¢kog izraza.

Pored izvodacke prakse, improvizacija je prepoznata i u glazbenoj pedagogiji.
Glazbeni pedagozi kao $to su Emile Jaques-Dalcroze, Carl Orff i Elly Basié integrirali
Su improvizaciju u svoje obrazovne metode, prepoznajuéi njen potencijal za poticanje
kreativnog razmisljanja i razvoj glazbenih vjestina. U suvremenom glazbenom
obrazovanju improvizacija postaje sve vaznija, ne samo kao izvodacka tehnika, vec i

kao sredstvo za razumijevanje i stvaranje glazbe.

Cilj ovoga rada je predstaviti definicije improvizacije i njezine odgojno-
obrazovne kvalitete u pedagoskom radu, analizirati njenu vaznost kroz neuroznanost
te predstaviti rad odabranih glazbenih pedagoga koji su je Koristili u svom
profesionalnom i/ili pedagoskom radu. Rad ce ispitati stavove o ulozi improvizacije u
glazbenom stvaralastvu i obrazovanju kroz intervju s dvojicom profesionalnih
glazbenika i aktivnih improvizatora: klavijaturistom, skladateljem, aranzerom i
pedagogom Juricom Leikauffom te orguljaSem, skladateljem i pedagogom KreSimirom

Klaricem. Takoder, bit ¢e predstavljen intervju s glazbenom pedagoginjom Snjezanom



Stojakovi¢ kako bi se pokazalo iskustvo implementiranja improvizacije u metodologiju

poucavanja glazbe unutar nastave Glazbene kulture.
2. GLAZBENA IMPROVIZACIJA
2.1 DEFINIRANJE GLAZBENE IMPROVIZACIJE

Prema Muzi¢koj enciklopediji, improvizacija, €iji latinski naziv improvisus znaci
"nepredviden", odnosi se na sposobnost istovremenog stvaranja i izvodenja glazbenih
misli. Improvizaciju se opisuje kao temeljni impuls glazbenog stvaralastva, Cesto
proizlazedi iz spontane potrebe za izraZzavanjem odredenih emocionalnih stanja kroz
glazbu. Finscher (1997) istiCe da improvizacija podrazumijeva istovremeno
pronalazenje i izvodenje glazbe bez neposredne pripreme. Oxfordov rjecnik glazbenih
termina (2004) improvizaciju definira kao spontanu izvedbu, “mastoviti hir”, za razliku
od pisane ili tiskane partiture kao i izvodenja iz sjeCanja. Prema podacima iz ovoga
rie€nika, improvizacija uklju€uje mastovitu preradu odabrane ili zadane teme ili nekog

drugog glazbenog materijala.

The New Harvard Dictionary of Music (Randel, 1986) istiCe zanimljiv koncept.
lako je naizgled logi¢no razlikovati (unaprijed) komponiranu glazbu (to¢no odredenu
unaprijed) i improvizaciju (kreiranu na licu mjesta), podruCje glazbene umijetnosti
zapravo se sastoji od repertoara i izvedbi u kojima je improvizacija sasvim razli€itih
vrsta prisutna u razli€itim stupnjevima. Ovime se Zeli naglasiti da je improvizacija u
nekom obliku uvijek prisutna, iako Cesto glazbu pokuSavamo smijestiti u kategorije
"komponirane i unaprijed odredene da se izvodi kako pise" i "glazbe koja je sama po
sebi improvizacija". Improvizacija se ne moze odvojiti od izvedbe, ¢ak i kod glazbe koju
je netko prethodno skladao. Da se zakljuciti da je improvizacija neizostavan dio Zivota
profesionalnog glazbenika, no, s druge strane, vecina se nakon zavrSene glazbene
Skole, a €ak i studija, ne usudi improvizirati. Ta je Cinjenica potpuno suprotna izjavi J.
Blackinga (1976) koji tvrdi da nije neobi¢no pronaci izvorne govornike jezika koji u
trenutku stvaraju nove izraze. Analogno tome, bez obzira na stupanj profesionalnosti
koji glazbenik odabere, mozZe se zakljuCiti da je improvizacija kljuéna vjestina za

profesionalni zivot glazbenika, ali i za Zivot u Sirem smislu.



2.2. POVIJEST RAZVOJA GLAZBENE IMPROVIZACIJE

MuziCka enciklopedija (Andreis, 1958, improvizacija) detaljno opisuje povijesni
razvoj vjestine glazbene improvizacije. Prije uvodenja moderne notacije, otprilike u
15./16. stoljecu (Hrvatska enciklopedija, 2013), gotovo sva glazbena djela bila su
podlozna improvizaciji izvodaca, bilo u obliku melodijskih ukrasa, promjene tempa,
ritma, dinamike ili harmonizacije. Najraniji oblik improvizacije bio je prisutan u
tradicijskoj glazbi u obliku spontanog sastavljanja i izvodenja melodije, potaknutim

tekstom pjesme ili ritmom plesa.

Diskant, vrsta srednjovjekovnog viSeglasja, isprva je bio dvoglasan, a poslije
troglasan i Cetveroglasan s bogatije razvijenim melodijskim linijjama tzv. diskantiraju¢im
gornjim glasovima. PjevacCi su Cesto takve gornje glasove improvizirali, pa je
diskantiranje  znaCilo i improviziranje  (Hrvatska enciklopedija, 2013).
Glazbeni kriticar H. C. Colles smatrao je kako se kontrapunktska umjetnost crkvene
glazbe razvila prvenstveno zbog teznje pjevaCa da improviziraju dodatke, ukrase i
kontrapunkt na osnovu zadane melodije (lat. cantus planus). On je €ak opisao
cjelokupnu povijest komponirane glazbe od J. Dunstablea do L. van Beethovena kao
“‘proces u kojem su se skladatelji nastojali zastititi od nepredvidenih intervencija
improvizatora”. Medutim, to je samo djelomi¢no to¢no jer su tijekom 17. i 18. stolje¢a
mnogi skladatelji izvodaCima namjerno davali slobodu u izvedbi ukrasa ili kadenci. U
tom kontekstu, cijela vjestina realiziranja Sifriranog basa zapravo je umijece skladne i
inventivne improvizacije. Skladatelji poput J. S. Bacha i G. F. Handela poceli su
ograniCavati tu slobodu preciznim oznaCavanjem harmonija i pisanjem dionica svih

instrumenata (Andreis, 1958, improvizacija).

Osim u baroknom solistickom koncertu, tijekom 17. i 18. stolje¢a vjestina
improvizacije bila je neophodna za sviranje divizija (eng. division) na violi. Radi se o
karakteristicnoj engleskoj izvodackoj praksi: preko ostinatnog basa, violist je imao
zadatak improvizirati varijacije ili podjele — udvajajuci basov ton u komplementarnom
ritmu ili svirajuci kontrapunkt, melodiju koja bi harmonijski nadopunjavala basov ton
(Latham, 2004).

Nakon L. van Beethovena, improvizacija se zadrzala gotovo iskljucCivo u

kadencama instrumentalnih koncerata, koje su solistu omoguc¢avale da improvizacijom



demonstrira svoj virtuozitet i mastovitost kreativnom upotrebom glazbenog materijala
iz prethodnog dijela stavka (Latham, 2004).
Ipak, ¢ak ni tu improvizacija nije bila uvijek prisutna, jer su skladatelji, pogotovo u novije

vrijeme, Cesto sami pisali kadence (Andreis, 1958, improvizacija).

Crkveni orguljaSi ¢esto moraju improvizirati u duljim vremenskim sekvencama
koje nije bilo vremenski ograni€eno kako bi uveli€ali liturgijsko slavlje tijekom svetih
misa, ceremonija itd. Prema podacima iz Muzi¢ke enciklopedije (Andreis, 1958,
improvizacija), neki od najistaknutijin orguljaskih improvizatora u povijesti glazbe bili
su D. Buxtehude, J. S. Bach i G. F. Handel, koji su svojim vrsnim improviziranim
toccatama, fantazijama i preludijima stvorili novu orguljasku disciplinu koja se njeguje
i danas. Osim navedenih skladatelja, improvizacijom su se uspjesSno bavili i W. A.
Mozart, L. van Beethoven, F. Mendelssohn, F. Chopin, C. Franck, E. Saint-Saéns, A.
Bruckner i drugi.

Odredeni dijelovi aleatori¢nih i neodredenih skladbi namjerno su ostavljeni
nezapisani ili nespecificirani, $to znaci da su interpretacija i konacni zvuk izvedbe u
velikoj mjeri ovisni o improvizacijskim sposobnostima, ali i odabirima izvodaca
(Latham, 2004).
Sva ova povijesna zapazanja pruzaju jasne dokaze o presudnoj ulozi improvizacije u
razvoju glazbenih oblika i izvodackih praksi kroz stoljeca. lako je improvizacija kroz
povijest glazbe bila znaCajan alat za stvaranje glazbe i njezina se glavna uloga u
klasi¢noj glazbi ocitovala u izvodackoj praksi, danas se sve viSe primjenjuje u
glazbenoj pedagogiji, jer predstavlja vrlo znacajno metodiCko sredstvo u glazbenom
odgoju. Takoder, improvizacija je postala alat u terapijskim postupcima kao znacajno
sredstvo komunikacije izmedu terapeuta i pacijenta u muzikoterapiji. Ipak, u
metodoloSkom smislu improvizacija danas nedostaje u vecini glazbenih kurikuluma te

zauzima relativno malo mjesta u glazbenom obrazovanju (Baclija Susi¢, 2016).

Prema rijeCima Dereka Baileyja (1980), improvizacija se odlikuje neobi¢nom
dvostrukosScu - istovremeno je najraSirenija glazbena praksa, ali i najmanje prepoznata
i shvacena. lako je danas prisutna u gotovo svim glazbenim Zanrovima, postoji
nedostatak informacija o ovom fenomenu. Bailey smatra da je to mozda i neizbjezno,
pa Cak i prikladno s obzirom na njezinu promjenjivu i prilagodljivu prirodu. Svaki

pokuSaj da se improvizacija precizno opiSe u nekim ¢e aspektima pogresno
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predstavljati njezinu bit jer postoji neSto srediSnje u duhu improvizacije koja je u

suprotnosti s ciljevima i proturjeci ideji dokumentiranja.
3. NEUROZNANOST O GLAZBENOJ IMPROVIZACIJI

Ljudski se mozak neprestano razvija. Kako stje€emo nova iskustva, tako se
pojedine sinapse osnazuju, dok se druge oslabljuju i iS€ezavaju: neuronski putevi koji
se CeSce koriste stvaraju Cvrste sinapse, a oni koji se koriste rijetko ili se uop¢e ne
koriste, odumiru. Tijekom tog procesa, mozak ima sposobnost prilagodbe na
promjenjivu okolinu. Sposobnost mozga da se mijenja i prilagodava kao posljedica
novog iskustva naziva se plasti¢nost mozga ili neuroplastiénost (Cizmi¢ i Rogulj, 2018).
Potvrdeno je da razli€iti podrazaji modificiraju mozdanu strukturu i utje€u na kognitivne
procese tijekom cijelog zivota. |z toga se moze zakljuCiti da je bitno stimulirati
neuroplastiCnost mozga od ranog djetinjstva kako bismo stekli znanja i vjeStine kojima
¢cemo se sluziti tijekom cijeloga Zivota. Nedavni napredak u neinvazivnim slikovnim
tehnologijama snimanja mozga, poput funkcionalnog magnetskog rezonantnog
snimanja — fMRI, omogucio je velike pomake u istrazivanju percepcije i produkcije
glazbe. Sve vedi broj studija koristi fMRI za analizu neuronske aktivnosti ljudi tijekom
kreativnih zadataka, ukljuCujuci istrazivanja neuronskih mehanizama prilikom
glazbene improvizacije. U ovom slu€aju, fMRI mjeri mozdanu aktivhost putem
uoCavanja promjena razine kisika u krvi. Stereotipni odgovor na povecanja ili
smanjenja neuronske aktivnosti u regiji mozga omogucuje fMRI snimci da prikaze
obrasce aktivacije, deaktivacije i funkcionalne povezanosti diljem mozga. Cilj snimke
je otkriti koje specificne neuronske mreze i procesi omogucuju glazbenicima da budu
kreativni u trenucima tijekom improvizacije. ProuCavanje improvizacije izazovno je
zbog toga $to ju definiraju konstantni noviteti i nepredvidljivost. Medutim, zbog svog
vremenski strukturiranog formata, improvizacija pruza jasne parametre za promatranje
i mjerenje novih glazbenih ideja koje su spontane, ali i relevantne i prikladne za trenutni
kontekst u realnom vremenu. Autori Landau i Limb (2017) izdvojili su aktivha i

neaktivna podruc¢ja mozga tijekom improvizacije.



3.1 Aktivna podrucja mozga tijekom improvizacije

Medijalni frontalni korteks (MFC)

UkljuCen je u donoSenje odluka te odabir i organizaciju ideja tijekom
improvizacije. Aktivan je tijekom svih faza improvizacije, posebno pri pripremi i
izvrSavanju motorickih zadataka. To bi znaCilo da tijekom improviziranja glazbenik
odabire glazbene sastavnice poput mjere, (a)tonaliteta ili tonskog sustava, tonske
visine, ritma itd. te osigurava da se ti elementi povezu u smisleni glazbeni izraz.
Takoder, MFC sudjeluje u generiranju sloZenih akcijskih obrazaca, primjerice, prilikom
prilagodbe harmonijskih funkcija u trenutku modulacije - zbog MFC-a se brzo
prilagodavamo na navedene promjene. Aktivnost MFC-a izrazito je poja¢ana u
trenucima kada glazbenik odluCuje koje ¢e pokrete izvesti i kada su potrebne
unutarnje, generativne akcije, to jest, kada glazbenik mora autonomno, bez vanjskih
uputa, stvarati glazbu u realnom vremenu, kao $to je slucaj tijekom improvizacije. U
tim trenucima MFC osigurava kognitivnhu kontrolu i fleksibilnost potrebnu za donoSenje
odluka i generiranje novih glazbenih ideja u skladu s trenutnim izvodackim zahtjevima.
Osim toga, MFC igra kljuénu ulogu u stvaranju smislene i strukturirane improvizacije:
osigurava da glazbene fraze i ideje budu logiCki povezane, stvarajuci skladnu i
koherentnu pri€u u glazbenom izrazu. Zbog svojih opseznih veza s auditornim
podrucjima, kognitivnim regijama vaznim za motoriCku kontrolu, te limbic¢kim regijama
uklju€enim u emocionalnu obradu, MFC povezuje sve ove informacije - ono S$to
Cujemo, sviramo i kako se osjecamo. Zbog ove regije, tijekom improvizacije smo u
stanju slijediti harmonijska i kontrapunktska pravila, stvoriti pravilan oblik i izraziti
emocije. Omogucuje odabir optimalnog odabira u odredenom kontekstu tijekom
improvizacije, ¢ime se osigurava izraZajna i smisleno povezana izvedba (Landau i
Limb, 2017).

Rostralni prefrontalni korteks (rPFC)

Dio mozga koji igra kljuénu ulogu u apstraktnom misljenju i buducim
planiranjima, te stvaranju i izrazavanju ideja koje nastaju kao rezultat naSe maste (a
ne kao odgovor na vanjske podrazaje). Tijekom glazbene improvizacije, rPFC
omogucuje glazbenicima da izraze svoju jedinstvenu glazbenu viziju, stvarajuéi glazbu
koja odraZzava njihove osobne misli i osjeCaje. Posebno je aktivan kada glazbenici
imaju visok stupanj slobode u glazbenoj improvizaciji, sto omogucava izrazavanje
osobnog stila. Takoder, ovaj dio mozga pomaze povezati nase trenutne radnje s
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dugoroCnim ciljevima. Iz ovoga zakljuCujem primjer djelovanja rPFC-a tijekom
improvizacije: glazbenik koji u trenutku improvizacije odlu¢i melodijom prikazati
primjerice zabu koja skaCe. U tom bi slu€aju glazbenik odsvirao ili otpjevao melodiju

koja obiluje skokovima.

Brocino i Wernickeovo podrucje

Primije¢ena je pojaCana aktivnost Brocinog i Wernickeovog podruéja mozga,
kao i njihovih odgovarajucih regija u desnoj hemisferi tijekom spontane glazbene
interakcije. Ova podrucja, vazna za stvaranje i razumijevanje jezika, takoder igraju
kljuénu ulogu u razumijevanju glazbe. Brocino podrucje pomaze u stvaranju logicki
povezanih i strukturiranih glazbenih izraza. Autori ¢lanka koriste termin “syntactical
processing” - u kontekstu jezika, odnosilo bi se na formiranje gramaticki ispravnih
reCenica. Wernickeovo podrucje aktivho je kao dio sluSne radne memorije, $to
omogucava kratkorocno zadrzavanje i obradu informacija koje Ccujemo. To
glazbenicima omogucuje da ih se sjete i oblikuju ih u daljnje realiziranu improvizaciju.
Ova podrucja zajedno rade tijekom zajedniCke improvizacije kako bi glazbenik
uspjesdno pratio Sto drugi glazbenik svira, a zatim u skladu s time svirao dalje kako bi
zajednicki dobili koherentnu cjelinu. Na primjer, kada jedan glazbenik ponovi, varira ili
prosiri motiv koji je upravo izveo drugi glazbenik kako bi se ukljucio u smisleni glazbeni
“dijalog”. Autori navode i statistiCku analizu glazbe interaktivnih improvizacija u
istrazivanju Donnay i sur. (2014) koja je pokazala da su glazbenici tijekom

improvizacije pratili medusoban motivi¢ki rad, sto potvrduje njenu uspjesdnost.
3.2 Neaktivna podruc¢ja mozga tijekom improvizacije

Dorzolateralni prefrontalni korteks (DLPFC)

DLPFC odgovoran je za kognitivhu kontrolu, uklju€ujuci planiranje, donoSenje
odluka i samopromatranje. Tijekom improvizacije, aktivnost ovog podrucja se smanjuje
kako bi se omogucilo spontano i fluidno izraZzavanje sadrzaja bez pretjerane analize i
kontrole. Deaktivacija ovog podruCja postaje izrazenija kada je glazbenicima
omogucéena potpuna sloboda. Tada je veca vjerojatnost da ¢e dozivjeti "flow" - stanje
oCaravajuce obuzetosti. Smanjenje aktivnosti DLPFC-a uzrokuje flow stanje, no vazno
je napomenuti da "flow" ovisi o ravnotezi izmedu izazova i vjestine, te o vanjskim
okolnostima, a ne isklju€ivo o deaktivaciji ovog dijela mozga. DLPFC nije jedini faktor

koji utjeCe na postizanje flowa, iako njegova deaktivacija moze omoguciti spontanost.
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FIGURE 1

Brain Areas Involved in Improvisation

Selection/Sequencing Interaction

MFC - Medial Frontal Cortex, comprised of:
* ACC - Anterior Cingulate Cortex
* SMA - Supplementzry Motor Area
* pSMA - Presupplementary Motor Area

Inferior Frontal Gyrus

(Broca's Area)

Posterior Superior Temporal Gyrus
(Wernicke's Area)

IFG<

pSTG <

(A) Lateral surface of the left hemisphere. (B) Sagittal slice of the medial wal of the brain. See main text for

a descrigtion of the functional roles of each area listed. The colored areas indicate approximate locations

4. FLOW - FENOMEN OCARAVAJUCE OBUZETOSTI

Smanjenje kognitivne kontrole moze biti osnova 'flowa' - stanja u koje glazbenici
Cesto ulaze tijekom improvizacije. Kako opisuje istraziva¢ Mihaly Csikszentmihalyi,
'flow je gotovo beznaporan, a ipak visoko fokusiran nacin svijesti', koji Cesto naziva
optimalnim iskustvom. Ulazak u stanje flowa tijekom improvizacije moze imati izrazito
pozitivan utjecaj na iskustvo. Rezultira nestankom samosvijesti i smanjenjem straha
od neuspjeha, kljuéne komponente flowa, ¢ime se stvara neposrednija povezanost s
glazbom. Prema ovoj teoriji, zahtijevanje aktivhog samopromatranja trebao bi pokazati
povecanje aktivnosti DLPFC-a. Jedna je studija zahtijevala od glazbenika da zapamte
svoje improvizacije i kasnije ih reproduciraju. Kao $to je oCekivano, pokazala je

povecéanje aktivnosti DLPFC-a, Sto je vjerojatno smanijilo mogucénost dozZivljavanja



flowa. Flow se najCeSCe postize tijekom aktivnosti s jasnim ciljevima i neposrednim
povratnim informacijama, 3$to je oboje prisutno prilikom glazbene improvizacije.
Korelacija izmedu slobode u glazbenom izraZzavanju i deaktivacije DLPFC-a takoder
se odnosi na potrebu za ravnotezom izazova i vjestina tijekom stanja flowa. Glazbenici
izvjeStavaju da dozivljavaju flow samo kada sviraju s drugim glazbenicima koji su na
istoj razini vjestine i da da je lakSe uci u stanje flowa kada se glazbenik osjeéa sigurno

i opusteno u svom glazbenom okruzenju (Landau i Limb, 2017).

S obzirom na to da je iskustvo flowa izrazito nagradujuce i otkljuCava kreativni
potencijal, radi se o znaCajnom alatu kojim se mogu Koristiti glazbeni pedagozi.
Potrebno je razvijati povjerenje medu glazbenicima, Sto ih moZe potaknuti na izvodenje
improvizacije na vrhuncu svojih sposobnosti. lako zadaci u kojima u€enici improviziraju
s vrSnjacima razli€itih razina vjeStina mogu sadrzavati korisne alate za povecanje
glazbene kompetencije, improvizacijski zadaci prilagodeni razini vjestine ucenika

mogu dovesti do flowa.

lako se s glazbenim obrazovanjem moze krenuti u bilo kojem trenutku Zivota,
postoji razdoblje u kojem ljudi najbrze uce i razvijaju vjestine. Autori Watanabe i sur.
(2007) tvrde da bavljenje glazbom od rane dobi utje€e na mozak i motoriCke vjestine
u odrasloj dobi. IstraZivanje navodi da pocetak glazbenog obrazovanja prije sedme
godine Zivota dovodi do znacajnih promjena u mozgu, posebno u regijama odgovornim
za motori¢ku kontrolu i senzomotornu integraciju. Ove promjene ukljuCuju vece
podruc€je mozga koje upravlja rukama te povecanu povezanost u corpus callosumu,
strukturi koja povezuje dvije hemisfere mozga. Takve promjene ukazuju na postojanje
tzv. “osjetljivog razdoblja” u djetinjstvu, kada je mozak posebno otvoren za glazbeno
obrazovanje, Sto rezultira dugotrajnim prednostima u motorickim vjestinama kasnije u
zivotu. Glazbenici koji su zapoceli glazbenu naobrazbu prije sedme godine bolje izvode
zadatke koji zahtijevaju preciznu senzomotori¢ku sinkroni¢nost, kao $to je to¢nost u
reprodukciji ritamskih obrazaca. To sugerira da rano glazbeno obrazovanje poboljSava
motoriCke vjestine, a uz to ima i trajne ucinke na sposobnost mozga da koordinira
slozene motoriCke zadatke. U ovom kontekstu, cerebellum tj. mali mozak igra vaznu
ulogu. Prema Medicinskom leksikonu (1992, 2024), radi se o srediSnjem refleksnom
centru za motoriku, regulatoru tonusa misi¢a, koordinatoru kretnji te ima osobitu ulogu

u odrzavanju ravnotezZe tijela. Kod djece koja su se u ranoj dobi pocela glazbeno



obrazovati, cerebellum je plasti¢niji tj. bolje prilagoden za zadatke koji zahtijevaju
preciznu motori¢ku kontrolu, $to im daje prednost u takvim aktivnostima (Watanabe i
sur., 2007).

Unato€ postojanju osjetljivog razdoblja, svako Zivotno razdoblje pogodno je za
neurostimulaciju pa i za improvizaciju. Santos i sur. (2021) istrazivali su utjecaj
glazbene improvizacije na kognitivne i motori¢ke funkcije starijih osoba. Istrazivanje je
provedeno kao randomizirana studija u kojoj su usporedivane dvije razliCite glazbene
aktivnosti: improvizacija temeljena na sviranju udaraljki i aktivnost pjevanja u zboru.
Cilj istrazivanja bio je ispitati hoCe li improvizacija pozitivno utjecati na izvrSne funkcije,
poput sposobnosti planiranja i donoSenja odluka te motoricke vjestine. UCinci su
procjenjivani koriStenjem razliCitih psiholoskih i motoriCkih testova prije i nakon

intervencije.

Rezultati su pokazali znacCajna poboljSanja u grupi koja je sudjelovala u
improvizacijskim aktivnostima, posebno u Testu crtanja sata (eng. Clock Drawing
Test). Radi se o testu koji se koristi za procjenu razli€itih kognitivnih sposobnosti. U
ovom testu, od osobe se trazi da nacrta sat s odredenim vremenom koje im je zadano,
Sto ukljuCuje crtanje kruga, postavljanje brojeva na odgovaraju¢a mjesta i postavljanje

kazaljki na to€no vrijeme.

Takoder, u obje je grupe zabiljeZzen napredak u odrzanoj paznji prema
rezultatima prvog dijela Trail Making Testa (TMT) - neuropsiholoSkog testa koji se
koristi za procjenu razli¢itih kognitivnih funkcija, ukljuCujuéi paznju, vizuomotornu
koordinaciju, podijeljenu paznju i kognitivnu fleksibilnost. Test se provodi u dva dijela,
AiB. U dijelu A, od sudionika se trazi da povezu brojeve u uzlaznom redoslijedu (1, 2,

3, itd.), dok u dijelu B moraju naizmjence povezivati brojeve i slova (1-A-2-B, itd.).

lako nije pronaden znacajan utjecaj na motoricke funkcije, studija ukazuje da
glazbene aktivnosti, a posebno improvizacija, mogu biti korisne u prevenciji
kognitivnog propadanja povezanog sa starenjem, ali i da mogu pozitivho utjecati na
odredene aspekte kognitivhog zdravlja starijih osoba. Ovi rezultati podrzavaju ideju da
razliCite vrste bavljenja glazbom mogu imati specificne efekte na kognitivne funkcije,
iako su potrebna daljnja istrazivanja kako bi se bolje razumjeli mehanizmi i puni ucinci

ovakvih intervencija (Santos i sur., 2021).
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5. GLAZBENA IMPROVIZACIJA KAO ALAT ZA POTICANJE DJECJEG
STVARALASTVA

Glazbena improvizacija predstavlja moc¢an alat u poticanju djecjeg stvaralastva,
omogucujuci djeci da kroz spontano muziciranje razvijaju svoje glazbene sposobnosti,
kreativhost i samopouzdanje. Glazbena improvizacija bitan je dio suvremenih
pedagoskih pristupa, poput metode Carla Orffa i Elly Basi¢. Temelje se na ideji da su
svi ljudi rodeni s prirodnim osjecajem za ritam i melodiju, te da se kroz glazbu moze

razvijati cijela osoba, uklju€ujuci i intelektualni, emocionalni i socijalni aspekt.

Carl Orff razvio je metodu koja stavlja naglasak na kombinaciju glazbe, pokreta,
govora i igre, stvarajuci integrirani umjetnicki izraz koji omogucuje djeci da uce glazbu
kroz iskustvo i istrazivanje. Orffova metoda posebno isti¢e vaznost improvizacije kao
sredstva kroz koje djeca mogu istrazivati zvukove i stvarati vlastite glazbene izraze bez
straha od pogresSke. Osmislio je posebnu skupinu instrumenata pogodnu za
provodenje svoje metode, Orffov instrumentarij, koja omogucéuje djeci da

eksperimentiraju unutar svake glazbene sastavnice.

Elly BaSi¢, hrvatska glazbena pedagoginja, svojim je pristupom dala poseban
doprinos glazbenom odgoju djece. Njezina metoda, koja se Cesto usporeduje s
Orffovom, potiCe djecu na stvaranje glazbe kroz igru i spontanost, omogucujuci im da
izraze svoje unutarnje osjecaje i ideje kroz zvuk. Basi¢ je vjerovala da improvizacija
nije samo sredstvo za razvoj glazbenih vjestina, ve¢ i za osobni rast i razvoj djece,

buduéi da kroz glazbu djeca u¢e komunicirati, suradivati i razvijati kreativno misljenje.

Poglavlje razmatra upotrebu glazbene improvizacije u pedagoskim pristupima
Carla Orffa i Elly BaSi¢ kao alat za poticanje djecje kreativnosti i stvaralackog

izraZzavanja te kako ova praksa doprinosi sveobuhvatnom razvoju djece.
5.1 IMPROVIZACIJA U METODI CARLA ORFFA
5.1.1 RAZVOJ ORFF SCHULWERKA

“Prije Cetvrt stolje¢a prisustvovao sam recitalu koji su izveli polaznici Skole
modernog plesa, recitalu kojeg nikada nisam zaboravio. OdrZzao se u Munchenu, a
Skola se zvala 'Guntherschule'; pokret i ples s naglaskom na improvizaciji bili su pod

jakim utjecajem Mary Wigman. Ti su u€enici stvarali vlastitu glazbu, ¢as plesuéi, Cas
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svirajuci s jednakom ljupkoSc¢u i kompetentnoScu; cijela je izvedba izgledala i zvucala
kao da je improvizirana na licu mjesta. Plesaci bi prestali plesati kako bi zauzeli svoje
mjesto u 'orkestru’; glazbenici bi ostavljali svoje instrumente kako bi se pojedinacno ili
u skupinama pridruzili plesa¢ima; Cinilo se kao da su zvuk i pokret stvoreni istim
impulsom. Nitko se nije mogao oteti dojmu da se ovdje ozivljava nesto Sto je u nasoj
civilizaciji bilo odavno zaboravljeno: iskonska snaga, ¢arobno djelovanje glazbe koja
nas doslovno 'pokrece' - potice nas da se krecemo i pleSemo kao Grci u proslosti i

Orijent danas.”

Ovaj opis Arnolda Waltera (1959) savrSeno oslikava temeljna nacela Orff
Schulwerka, pedagoSke metode koju je razvio Carl Orff. Orffova metoda, u kojoj su
glazba, pokret i govor neodvaoijivi, temelji se na prirodnom i instinktivnom odgovoru tijela
na zvuk. Improvizacija, kao klju¢na komponenta Orffovog pristupa, omogucuje
ucCenicima da istrazuju i izraze vlastitu kreativnost kroz spontanost. U ovoj metodi,
improvizacija nije samo tehnicka vjezba, ve¢ sredstvo za izrazavanje emocija i misli,
povezivanje sa samim sobom i zajednicom, te istrazivanje granica vlastitih mogucnosti.
Carl Orff vjerovao je da glazbeno obrazovanje treba biti temeljeno na aktivnom

sudjelovanju, a ne pasivhom promatranju.

Nadalje, improvizacija u Orffovoj metodi sluzi kao alat za otkrivanje osobnog
izraza i poticanje osjecaja zajednistva. Kroz zajedniCku improvizaciju, ucenici razvijaju
svoje glazbene i plesne vjesStine te suradnju unutar grupe. Orffova metoda, stoga,
ozivljava glazbu kao umjetnicki oblik, ali i kao sredstvo komunikacije i povezivanja,

ozivljavajuci duh zajednistva koji je duboko ukorijenjen u ljudima.

U dvadesetim godinama 20. stolje¢a, mladi umjetnici bili su oduSevljeni novim
pristupom tijelu, sportu, gimnastici i plesu. Znac¢ajan doprinos ovom novom pokretu
dao je Emile Jaques-Dalcroze &iji je "Institut za glazbu i ritam" u Hellerauu $iroko
poznat. Potaknut ovim pokretom, njemacki skladatelj, pedagog i dirigent Carl Orff,
zajedno s Dorotheom Gunther, koja je kasnije postala jedna od vodeéih pedagoginja
u svom podrucju, osnovao je 1924. godine “Guntherschule” u Minchenu. Njihova
primarna misija bila je stvaranje metode usmjerene na ritam, uz integraciju glazbe i
pokreta, kako bi se ove dvije discipline pouc€avale istovremeno i u medusobnoj
povezanosti. Tijekom rada u kazalistu, Orff je uocio “iznenadujuci nedostatak ritmicke

svijesti medu izvodacima”, Sto je dodatno naglasilo potrebu za ritmickim treningom
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(Orff, 1963). Orff Schulwerk prvi je put predstavljen u knjizi "Elementare Musikubung,"
objavljenoj izmedu 1932. i 1935. godine pod nazivom "Orff Schulwerk: Elementare
Musikibungen" (Edition Schott). 1948. godine objavljena je druga publikacija pod
nazivom "Musik fur Kinder." (Orff, 1963).

Najznacajniji aspekt Guntherschule bila je Cinjenica da je jedan od njezinih
osnhivaca i ravnatelja bio glazbenik. Glazbene aktivnosti bile su posebno cijenjene i
pruzale su Orffu priliku da eksperimentira i razvija svoje ideje. Orff je smatrao da je
nuzno potpuno promijeniti tadasnje metode poducavanja, stavljajuci naglasak na ritam.
Jedan od klju¢nih ciljeva bio je osposobiti u€enike da mogu sami korepetirati svoje
plesne koreografije, bez oslanjanja na klavirske pratnje koje su se u to vrijeme cesto
koristile. Orff je tezio tome da u€enici postanu glazbenici u punom smislu te rijeci (Orff,
1963).

5.1.2. IMPROVIZACIJA U ORFF SCHULWERKU

Misao vodilja Orff Schulwerka temelji se na uvjerenju da glazbeno obrazovanje
prije svega treba razvijati djetetovu sposobnost stvaranja tj. improviziranja. Djetetu
treba pomoci da stvara vlastitu glazbu, koja proizlazi iz njegovih vlastitih iskustava u
govoru i pjevanju, kretanju, plesu i sviranju (Thresher, 1964). Ovaj proces ucenicima
omogucuje spontano stvaranje i izrazavanje glazbenih ideja unutar zadanih okvira. Orff
je predlozio jednostavnu, ali uCinkovitu tehniku koja se temelji na konceptu “glazbenog”
dijaloga: nakon postavljenog pitanja, slijedi odgovor. Ova interakcija potiCe kreativnost
i razvija sposobnost u€enika da formiraju brz, a logi¢an odgovor u trenutku. Kroz ovaj
proces, ucenici su ohrabreni da kontinuirano stvaraju glazbeni sadrzaj unutar zadanih
oblika, sve dok ne dosegnu konacan cilj - samostalnu improvizaciju. Pri tome, oni
imaju potpunu slobodu u improvizaciji, $to znaCi da samostalno biraju glazbena

sredstva i na koji nacin ¢e ih koristiti.

Ovaj pristup ima brojne prednosti: razvijanje osnovnih tehnickih vjestina sviranja
instrumenata, poticanje individualnosti i originalnosti u izrazu te omogucavanje
iskustvenog ucenja glazbenih sastavnica i glazbenih oblika. U€enici teZe inovativnosti
i pronalasku svog improvizatorskog jezika, a istovremeno razvijaju kritiCko misljenje i
sposobnost prilagodbe u trenutku. To iskustvo obogacuje njihovo glazbeno

obrazovanje i priprema ih za Siroki spektar izazova. Vazno je napomenuti da

13



improvizacija unutar Orff Schulwerka nije sredstvo za postizanje tehnickog
savrSenstva, vec alat za dublje razumijevanje glazbe kao oblika komunikacije i izraza
emocija. Improvizacija omogucuje ucenicima da istraze razliCite naCine izrazavanja,

Sto pridonosi njihovom sveobuhvatnom razvoju kao glazbenika i umjetnika.
5.2. FUNKCIONALNA MUZICKA PEDAGOGIJA ELLY BASIC

Elly BasSi¢c zapocCela je svoj pedagoski put s tradicionalnim glazbeno-
pedagoskim metodama, no postupno je pocCela preispitivati ustaljene pristupe ciljevima
i metodama glazbenog obrazovanja. Propitujuci temeljne pojmove kao S$to su priroda
djeteta, sustina glazbe i odnos izmedu glazbe i djeteta, E. Basi¢ razvila je novu
metodiCku koncepciju ucenja glazbe. Istaknula je pitanje zasto kreativnost, prisutna
kod svakog djeteta, nije zastupljena kod svake odrasle osobe. Tezila je oCuvanju i
razvoju prirodnih kreativnih potencijala djeteta do odrasle dobi, neovisno o tome hoce
li odabrati glazbu ili neku drugu profesiju za Zivotni poziv. Na taj nacin, osnivacica je
Funkcionalne muzi¢ke pedagogije (FMP) kojoj za cilj nije samo uspjeSno glazbeno
obrazovanje, vec i sredstvo odgoja djeteta u svestraniju i bogatiju licnost. Stoga, prema
rijeCima E. Basi¢, svako dijete ima pravo naglazbenu naobrazbu. Navedena misao i
stav da je muzikalnost osnovna dispozicija svakog, pa i prosje¢nog djeteta (smatrajuci
pritom da muzikalnost i sluh nisu istovjetni pojmovi), odredeno je temeljno nacelo FMP
prema kojem se djeca upisuju u glazbenu Skolu bez selekcije. Funkcionalna muzicka
pedagogija (FMP) proizasla je iz Tonika-Do metode, a temelji se na osjecanju
funkcionalnih tonalnih odnosa. Osim intonacije, funkcionalna metoda obuhvaca
glazbeni odgoj povezan s likovnim i literarnim izrazom. Posebno je teziste odgoja na
djeCjem stvaralastvu, a osnovni je cilj postizanje optimalnih rezultata u glazbenom

formiranju djeteta (Glazbena Skola Elly Basi¢, n.d.).

Baclija SuSi¢ (2016) istrazila je ulogu spontane improvizacije u procesu
glazbenog obrazovanja, posebno u kontekstu FMP. Rad povezuje teorije 0
kreativnosti, samoaktualizaciji i optimalnim iskustvima s glazbenim obrazovanjem,
istiCuéi kako improvizacija moze posluziti kao moéno sredstvo za razvoj djecje
kreativnosti i emocionalnog doZivljaja glazbe. Autorica navodi da je tradicionalno
glazbeno obrazovanje €esto usmjereno na tehni¢ku izvedbu i perfekcionizam, Cesto u
Sto kraéem vremenskom roku, dok se uzivanju u glazbi i procesu stvaralastva ne

pridaje dovoljno vaznosti. Ovakav pristup moze dovesti do pada motivacije, rigidnosti
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tijekom izvodenja, gubitka spontanosti, osjecaja neispunjenosti i straha od neuspjeha
kod ucenika, ali i do pojave psiholoskih problema kod uc€enika, poput anksioznosti,
apatije i depresije. Sve navedeno moze probuditi averziju prema uc€enju, razvijanju
glazbenih vjestina, vjezbanju, ¢ak i prema glazbi opc¢enito. OsvrCe se na teoretske
postavke humanisti¢ke psihologije, posebno na radove Abrahama Maslowa i njegovu
teoriju samoaktualizacije, koja naglasava vaznost razvoja ljudskih potencijala i
kreativnosti. Maslow smatra da je samoaktualizacija, odnosno ostvarenje vlastitih
potencijala, krajnji cilj svakog pojedinca. U ovom kontekstu, spontana improvizacija
prepoznaje se kao kljuCan alat za postizanje samoaktualizacije i optimalnih iskustava
u glazbenom obrazovanju. Prema autorici, improvizacija nije samo tehni¢ka vjestina,
veC i sredstvo dozZivljaja i spoznaje glazbe, kao i nacin komunikacije i pomo¢ u
izrazavanju emocija i suoCavanjem s istima. Jedna od glavnih prednosti improvizacije
je sposobnost da potakne kreativnost kod djece, ali i da im ukaZe na smjer pronalaska
vlastitog stila, preferencija i afiniteta u glazbi. Improvizacija djeci omogucava da se
izraze na svoj nacin, bez straha od pogreske ili osude, $to je posebno vazno u ranim
fazama glazbenog obrazovanja. Baclija Susi¢ (2016) istiCe da je kroz improvizaciju
moguce razviti i dublje razumijevanje glazbe, jer djeca kroz ovaj proces uce slusati i
osjecati zvuk na intuitivan nacin. Navodi da je spontana improvizacija iznimno korisna
u poCetnim fazama ucenja glazbenog instrumenta, kada djeca tek pocinju istrazivati
zvuk i mogucnosti instrumenta. U tom kontekstu, improvizacija potiCe kreativnost i
razvija djetetovu sposobnost sluSanja i razumijevanja glazbe na intuitivan nacin. Tako
su prve improvizacije Cesto kratke i jednostavne, ali kako djeca napreduju, njihov
glazbeni izraz postaje sve bogatiji i slozeniji. Jedan od zanimljivih primjera koje autorica
navodi jest koriStenje prica i didakti¢kih igara kao sredstava za poticanje djeCje maste

i kreativnosti.

U zakljuCku, autorica naglaSava vaznost improvizacije kao sredstva za
postizanje samoaktualizacije i optimalnih iskustava u glazbenoj naobrazbi od rane
dobi. Pomocu takvih vrhunskih iskustava dogada se cjelovit razvoj djetetove licnosti,
pomazudéi im da postanu kreativnije, zadovoljnije i emocionalno stabilnije osobe.
Baclija Susi¢ (2016) pruza snaznu argumentaciju u korist improvizacije kao neophodne

i relevantne aktivnosti koja potice cjelokupni razvoj djeteta.

Drugi vazan aspekt ovoga Clanka odnosi se na ve¢ spomenutu teoriju Mihalyja
Csikszentmihalyija o optimalnim i vrhunskim iskustvima, poznatim kao flow - stanje
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oCaravajuce obuzetosti [ potpunog uranjanja u aktivnost.
Baclija SuSi¢ navodi da Maslow (1963) koristi termin vrhunska iskustva kao
“generalizaciju, uopcenje za najbolje i najsretnije trenutke u Zivotu, za iskustva zanosa,
ushi¢enja, blazenstva, najvecih radosti”. Radi se o iskustvu u kojem su ljudi toliko
zaokupljeni aktivhoséu da zaboravljaju na vrijeme, umor i sve ostalo osim same
aktivnosti (Csikszentmihalyi, Abuhamdeh i Nakamura, 2005). Isti autori smatraju da
stanje zanesenosti moze biti postignuto ako su zadovoljena tri preduvjeta: jasno
definirani ciljevi koji usmjeravaju i daju smisao aktivnosti, uspostavljena ravnoteza
izmedu percipiranih izazova i vjestina (pri ¢emu izazovi ne smiju nadmasiti sposobnosti
pojedinca), te prisutnost jasne i neposredne povratne informacije o trenutacnoj
aktivnosti. Kao klju¢an element flowa navodi se intrinzi€na motivacija (Baclija Susi¢,
2016). 1z ovoga se moze izvesti zakljuCak da ovi preduvjeti mogu biti od velike koristi
glazbenim pedagozima kada je rije€ o odabiru aktivnosti i na€inu provodenja istih:
paZljivo planiranje i prilagodba zadataka prema ovim principima moze znacajno
povecéati angazman i uspjeh u€enika. Zato zakljuCujem da glazbeni pedagog ima
znacajnu ulogu jer u€enicima otvara vrata “svijeta glazbe”. Stoga je nuzno nastojati
predstavljati nastavne sadrZaje na raznolike i inovativhe nacine kako bi se povecala
vjerojatnost da ¢emo uspjeti upoznati u€enike sa svime $to glazba jest i potaknuti

njihovu intrinzi€nu motivaciju.
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6. ISTRAZIVANJE: ULOGA IMPROVIZACIJE U UMJETNICKOM RAZVOJU |
PEDAGOSKOM PROCESU: ISKUSTVA, METODE i PREPORUKE

6.1. CILJ ISTRAZIVANJA

Cilj ovog istrazivanja bio je istraziti osobna iskustva, stavove i percepcije
glazbenika o improvizaciji, s naglaskom na ulogu improvizacije u njihovom
obrazovanju, umjetnickom razvoju te pedagoskom radu. Kroz istrazivacka pitanja, cilj
je bio dobiti uvid u to kako su glazbenici doZivljavali improvizaciju u razli€itim fazama
svog zivota, od prvih sjeCanja i iskustava uc€enja, preko njezina utjecaja na umjetnicki
identitet, do na€ina na koje je danas primjenjuju u vlastitoj nastavi. Poseban naglasak
stavljen je na razmatranje uloge improvizacije u glazbenom obrazovanju, kako s
aspekta individualnog razvoja ucenika, tako i s pedagoSke perspektive, te na
pronalaZzenje najboljih metoda za poticanje kreativnosti i stvaralastva kroz

improvizaciju kod novih generacija.
Zadaci istrazivanja:

e istraziti osobna iskustva s improvizacijom — saznati kako su ispitanici prvi put
doZivjeli improvizaciju, kakav je bio njihov stav prema njoj te kako su njihovi
nastavnici koristili improvizaciju u nastavi

e identificirati kljuCne elemente procesa ucenja improvizacije — prepoznati
iskustva ispitanika u u€enju improvizacije te koji su im pristupi i metode najvise
pomogli

e ispitati utjecaj improvizacije na umjetnicki razvoj — utvrditi kako je improvizacija
oblikovala umjetniCki identitet ispitanika te je li imala Siri utjecaj na druge
aspekte njihovog zZivota

e razumjeti promjene u percepciji improvizacije kroz vrijeme — analizirati kako se
dozivljaj improvizacije mijenjao s godinama stjecanja iskustva i znanja

e identificirati potrebne vjestine za uspjeSnu improvizaciju — saznati koje vjestine
I znanja smatraju klju¢nima za uspjesSnu improvizaciju

e prikupiti pedagoske perspektive — ispitati na koje nacine ispitanici podu€avaju
improvizaciju svojim ucenicima te koje strategije koriste kako bi potaknuli

kreativnost i slobodu izrazavanja
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e razmotriti prednosti i nedostatke razliCitih pristupa improvizaciji — analizirati
stavove o improvizaciji unutar ili izvan zadanih pravila te prednosti i nedostatke
oba pristupa

e pruziti preporuke za ucCitelje — prikupiti savjete za ucitelje koji zele ukljuditi
improvizaciju u grupnu nastavu

e pruziti preporuke za uCenike — razumjeti kako ispitanici potiCu djecu i ucenike

da se bave improvizacijom i kako razvijaju njihove improvizacijske vjestine
6.2 METODOLOGIJA ISTRAZIVANJA

U ovom empirijskom istrazivanju provedenom putem polustrukturiranih intervjua
sudjelovala su tri ispitanika koji su formalno obrazovani glazbenici koji se bave

improvizacijom, svatko unutar svojih podrucja interesa:

KreSimir Klari¢, diplomirani skladatelj i orguljas, svoj glazbeni put zapoCeo je u
ranom djetinjstvu. Danas djeluje kao profesor orgulja, Solfeggia, harmonije, ¢embala i
klavira obligatno u Glazbenoj Skoli Karlovac. Takoder, asistent je na 5. odsjeku
Muzicke akademije Sveucilista u Zagrebu. Uz svestran pedagoski rad s djecom i
mladima, Klari¢ svira orgulje u Nacionalnom svetiStu sv. Josipa, ¢ime dodatno
doprinosi glazbenom Zivotu zajednice. Uz to, jedan je od nekoliko orguljasa koji se

aktivno bave orguljaSkom improvizacijom.

Jurica Leikauff, istaknuti hrvatski glazbenik, skladatelj i multiinstrumentalist,
poznat je po svom radu kao ¢lan renomirane grupe Prljavo kazaliste. Osim svoje uloge
u jednoj od najpoznatijih rock grupa na ovim prostorima, Leikauff se istice kao izniman
klavirist i orguljas s bogatim iskustvom u razli€itim glazbenim zanrovima, ukljuCujudi

jazz, rock, i klasi¢nu glazbu.

Prof. SnjeZzana Stojakovi¢ svestrana je uciteljica Glazbene kulture koja se
glazbom pocela baviti kao harmonika$ica. Od 1999. godine skuplja vrijedno i bogato
pedagosko iskustvo u Osnovnoj Skoli Zaprude u Zagrebu. Njezin je rad prepoznat u
struci — postaje voditeljica Zupanijskog struénog vije¢a ugitelja glazbene kulture za dio
Grada Zagreba. Koordinatorica je Smotre zborova i glazbenog stvaralastva u€enika

osnovnih i srednjih Skola Grada Zagreba.
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Svestranost i posvecenost ovih glazbenika ogledaju se u njihovom pedagoskom
radu gdje nastoje prenijeti svoje bogato znanje i ljubav prema glazbi na mlade

generacije.

Svi sudionici intervjuirani su kako bi se istrazilo kako su se poceli baviti
improvizacijom, kako je izgledao njihov put i Sto bi savjetovali profesorima i u€enicima
koji imaju isti interes. Prvotni kontakt sa sudionicima, s ciljem pozivanja u istrazivanje

za diplomski rad, ostvaren je telefonskim putem.

Razgovori su vodeni uzZivo uz pisanje biljeski i snimanje cjelokupnog razgovora
diktafonom. Jurica Leikauff intervjuiran je u gradu Zagrebu, 24. lipnja 2024. godine.
KresSimir Klari¢ dao je intervju telefonskim putem 17. kolovoza 2024. godine. Intervju
sa Snjezanom Stojakovic¢ odrzan je telefonskim putem 10. rujna 2024. u Zagrebu. Svim
sudionicima postavljeno je devet pitanja, s mogu¢nosc¢u da samostalno dodaju vlastite
komentare. Intervju s Juricom Leikauffom trajao je 1 sat i 38 minuta, s KreSimirom
Klaricem 43 minute i 20 sekundi. Snjezana Stojakovi¢ razgovarala je 1 sat i 6 minuta.
Svi sudionici su precizno odgovarali na postavljena pitanja koja su u nastavku

navedena, nadopunjujuci ih vlastitim komentarima:

1. Koja su Vasa prva sjecanje o improvizaciji — kako ste ju tada dozivljavali? Kao
spontani izraz stvaralastva, igre, ili nesto tre¢e? Kakav je bio Va$s stav prema
njoj? Jesu li Vas$i nastavnici implementirali improvizaciju u nastavi (i ako da, na
koji nacin?)

2. Kakvo Vam je bilo iskustvo u€enja improvizacije? Po ¢emu ¢ete pamtiti to
iskustvo?

3. Je li improvizacija utjecala na Vas kao umjetnika? Ako da, Sto to sve
podrazumijeva? Je li improvizacija utjecala i na neki drugi aspekt Vaseg Zivota
(nepovezan s umjetoséu)?

4. S godinama prikupljanja znanja i iskustva, je li se doZzivljaj improvizacije s
vremenom mijenjao?

5. Sto je potrebno za improvizaciju?

6. Gledajuci svoje uCenike/studente koje poducavate - izmedu ostalog, i
improvizaciji - smatrate li da je improvizacija bitna u pocetku i tijekom bavljenja
s glazbom?

7. Na koje nacine poducavate svoje ucenike/studente improvizaciji?
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8.

9.

Improvizirati po pravilima ili ne improvizirati uopce? Koje su prednosti i mane i
jednog i drugog?
Sto biste preporuéili ugiteljima koji Zele ukljugiti improvizacijske aktivnosti u

grupnu nastavu?

10. Sto biste preporucili udenicima, djeci, koja se zanimaju za improvizaciju?

6.3 INTERVJU - KRESIMIR KLARIC

1. Prva sje¢anja o improvizaciji; stav prema improvizaciji

3.

KreSimir Klari¢ navodi da je poCetak njegovog istrazivanja glazbe i zvukova u
ranom djetinjstvu zapocCeo ,pikanjem“ po klaviru kod kuce. PoCetna djetinja
istrazivanja polako su mu otkrivala zakonitosti u glazbi. PoCetno improviziranje
bilo je spontani izraz i igra, odnosno trazenje onoga $to mu dobro zvuci.
Pohadajuci glazbenu Skolu, pri susretu s orguljama, KreSimir se po prvi puta
susreo s pojmom improvizacije. lako je samostalno i uz vodstvo profesorice
zapoCeo s postupnim otkrivanjem razliCitih vrsta stilske orguljaske
improvizacije, i dalje je nastojao improvizaciju dozivljavati kao na samom

pocCetku - kao otkrivanje, istrazivanje i igru.
Nastavnicka implementacija improvizacije u nastavi

Njegova profesorica redovito je implementirala improvizaciju u nastavu orgulja.
PoCetak njegovog ucCenja improvizacije sastojao se od samostalne
harmonizacije zadane teme, a nakon toga rada na oblicima stavaka Bachove
partite, Sto mu je u tom trenutku predstavljalo problem zbog manjka vjestine i
znanja. Profesorica bi odabrala melodiju, najéeS¢e koral, a onda ju je KreSimir
harmonizirao. Nakon Sto je profesorica potvrdila da tehnicki i stilski sve
odgovara, tu istu harmonizaciju trebao je ponavljati od sata do sata, ali je svaki
sat dobio novi, specifi€an zadatak pomocu kojeg je od iste harmonizacije trebao
stvoriti novu improvizacijski "stavak”, npr. u desnoj ruci glavna melodija, a u
lijevoj ruci razne figuracije 2:1 (osminke na Cetvrtinke), 3:1 (triole na Cetvrtinke),
4:1 (Sesnaestinke na Cetvrtinke) itd., zatim poku$aj fugatto i drugi, uglavnom

barokni oblici. VjeZzbanjem i radom postupno je napredovao.

Iskustvo u€enja improvizacije
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Prvo intenzivnije iskustvo u€enja improvizacije KreSimir je stekao na seminaru
prof. Ante KneSaureka u sklopu Orguljaske lietne $kole u Sibeniku. Na seminar
je doSao s prethodno ste€enim iskustvom s obzirom da ga je profesorica orgulja
na nastavi uvela u osnove stilske improvizacije i da je do tada imao svirao na
svetim misama. Na seminaru su mu se otvorili novi vidici. Profesor im je ponudio
je mnogo razliCitih obrazaca, oblika i stilova na koje se mogu osloniti u poCetnom
stadiju razvijanja vlastite vjestine improviziranja. Zajednickim su radom dosli i
do zahtjevnijih zadataka poput improvizacije unutar koje se Kkoristi
dvanaestonske ljestvice bez ponavljanja vec¢ iskoriStenih tonskih visina i ritma.
Takoder, profesor ih je poticao na iskoriStavanje svih moguénosti instrumenta
koji je pred njima, tako da su mijenjali orguljaske registre i kombinacije istih.
Dodatan izazov je bio improvizirati koherentnu cjelinu koja ima svoj oblik i cilj.

Nakon seminara, poceo je analizirati i stilove koje do tada nije poznavao.

4. Utjecaj improvizacije na KreSimira kao umijetnika; vaznost improvizacije u

pocCetku i tijekom bavljenja s glazbom

KreSimir je istaknuo da je improvizacija imala ogroman utjecaj na njega kao
umjetnika. Otvorila mu je nove poglede na glazbu, interpretaciju i opaZanje
protoka vremena, omogucujuci mu da istrazi glazbene dimenzije koje ranije nije
razmatrao. Improvizaciju smatra kljuénom za oslobadanje mladih glazbenika od
straha. Ispostavilo se da su mnogi u po€etku bili optereceni je li nesto tocno ili
netoCno, a improvizacija im je pomogla u slobodnom izraZavanju vlastitih
kreativnih ideja. Takoder, improvizacija se pokazala korisnom i kada je rije€ o

interpretaciji, ne samo unutar vlastitih improvizacija, ve¢ i u zadanom programul.
5. Utjecaj improvizacije na drugi aspekt Zivota (nepovezan s umjetoscu)

lako nije siguran u direktnu povezanost, KreSimir smatra da mu improvizacija
mozda pomaze u snalazenju u nepredvidivim situacijama izvan umjetnosti.
Sposobnost brzog prilagodavanja i kreativnog reagiranja u nepoznatim

okolnostima mogla bi biti rezultat bavljenja improvizacijom.

6. Dozivljaj improvizacije tijekom vremena
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S vremenom je KreSimirovo poStovanje prema improvizaciji sve vise raslo. Kako
je stjecao sve viSe znanja i iskustva, sve viSe je cijenio ovu disciplinu. Danas se
nastoji ne ponavljati te stalno trazi nove nacine izrazavanja, iako priznaje da to

s godinama postaje sve izazovnije.

. Sto je potrebno za improvizaciju? Improvizirati po pravilima ili ne improvizirati

uopce?

Prema KreSimirovom misljenju, klju¢ne komponente uspjesSne improvizacije su
dobra tehnicka vjestina i izvrsno vladanje instrumentom. Osim toga, potrebno
je sveobuhvatno poznavanje glazbene teorije i stilova kako bi stilska
improvizacija zvuCala kao zapisana skladba. Smatra da improvizacija, bilo
ukalupljena ili potpuno slobodna, uvijek predstavlja prednost zbog svojih
oslobadajucih svojstava. Improvizaciju po pravilima definira kao disciplinu koja
se njeguje i razvija stoljec¢ima, a izbjegavanje pokusaja improviziranja kao strah
od greSke. Vjeruje da je improvizacija prednost i u kontekstu ucinkovitog nacina
za vracanje kontrole nad izvedbom ukoliko ju iz nekog razloga izgubimo.
Koridtenje improvizacije na taj na€in podrazumijeva dobro poznavanje stilskih

karakteristika.
Poducavanje improvizacije

Na samom pocetku, KreSimir u€enicima naglasava vaznost stanja opustenosti,
a zatim ih poti€e da se izraze jednostavnim i slobodnim improvizacijama, bez
straha od greSke. Nakon ove faze, prelazi na sistematiéno poucavanje
improvizacije kroz rad na svijesti o protoku vremena, oblicima, harmoniji, ritmu
i ostalim glazbenim sastavnicama. Postupno uvodi ograniCenja sredstava za
izraZzavanje, poput improvizacije u zadanom modusu, na zadanu temu, varijacije
i sliéno. KreSimir istiCe da su ucenici kroz rad na improvizaciji znatno

napredovali u interpretacijama zadanog repertoara na nastavi orgulja.

Preporuke uciteljima koji Zele ukljuCiti improvizacijske aktivnosti u grupnu

nastavu

Uciteljima koji Zele raditi na grupnoj improvizaciji KreSimir savjetuje da budu

dobro pripremljeni na izazove koji su potpuno razliiti u usporedbi s
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individualnom nastavom. Dok je na individualnoj nastavi moguce usmjeravati
u€enika prema specificnim ciljevima i prilagoditi metode njegovim potrebama,
grupna nastava zahtijeva drugadiji pristup zbog razli€itosti i specificnosti svakog
djeteta u grupi. U takvim slu€ajevima, neki ¢e se izdvojiti sa svojim jedinstvenim
pristupom i idejama, dok ¢e drugi mozda imitirati ili kopirati svoje vrSnjake. Zbog
toga KreSimir profesorima savjetuje pristup s jasno definiranim planom i ciljem.
To podrazumijeva da profesor ima unaprijed osmisljene modele i strategije koje
ucenici mogu razvijati i prilagodavati kroz zajednicko muziciranje. Vazno je da
profesor ve¢ od samog pocCetka zadrzZi kontrolu nad smjerom u kojem ¢e se
nastava kretati, osiguravajuci da se nastavni sadrzaji i ciljevi jasno prenesu kroz
proces improvizacije, umjesto da se oslanja na spontano proizvedene rezultate
ucenika. Kroz jednostavnije oblike improvizacije, zajedno s u€enicima, predlaze
rad na oslobadanju od straha i istrazivanju novih zvukovnih moguénosti.
KreSimir je spomenuo i konkretan savjet za poduCavanje improvizacije na
nastavi harmonije: nakon Sto se zajednicCki rijeSi zadatak, korisno je dodati
improvizacijski element poput albertinskog basa. Na taj se nacin ucenici
fokusiraju na jedan novitet unutar ve¢ poznatog sadrZaja. JoS jedan primjer
ovog zadatka bio bi sviranje prethodno rijeSenog zadatka iz harmonije po uzoru
na neko djelo, primjerice Bachov Preludij u C-duru, BWV 846 iz zbirke Dobro
ugodenog klavira. Konkretno, ucenici bi trebali odsvirati zadatak rastvorbom

akorada.
10. Preporuke ucenicima koji se zanimaju za improvizaciju

KreSimir preporucuje u€enicima da slusaju i analiziraju Sto viSe razliCite glazbe.
Smatra da je klasicizam najbolji poCetak jer nudi jasan i pregledan okvir za
ucenje. lako su knjige korisne, on vjeruje da su partiture razliCitih skladatelja

najbolji izvor za u€enje improvizacije.
6.4 INTERVJU - JURICA LEIKAUFF
1. Prva sje¢anja o improvizaciji; stav prema improvizaciji

Jurica Leikauff istaknuo je kako je imao srecu $to je od najranijeg djetinjstva bio
okruzen instrumentima, buduci da su svi €lanovi njegove obitelji svirali. Vrlo

rano naucio je osnovne alate improviziranja koji su ga doveli do odredenih
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glazbenih produkata. Improvizaciju vidi kao igru, zaigranost kroz koju se
spontano dolazi do rezultata, odnosno kompozicije, gdje jedno vodi drugome.
Kao glazbeniku, njegova prva namjera bila je kreiranje vlastitog svijeta kroz igru,
te imitacija onoga Sto vidi i Cuje. lako nije mogao u potpunosti imitirati oca koji
je svirao jazz, svojim tada dostupnim izraZajnim sredstvima uspio je stvoriti
produkt koji ga je zadovoljio, znajuéi da se priblizio nekom svom idealu. Taj
proces mozda nije bio savrsen, ali bio je autentiCan i nepretenciozan, bas onako
kako dijete pristupa stvaranju. Leikauff je kroz tu igru proveo cijelo svoje
glazbeno Skolovanje, koje traje i danas. Improvizaciju je pronalazio u svemu §to
je svirao, od jednostavnih klavirskih pocCetnica do Bacha, stalno provodeci
vrijeme za klavirom. Shvativsi da je improvizacija produzetak kreativnog izraza,

nitko nije bio sretniji od njega.
“Improvizacija je bila moj Playstation.”
. Nastavnicka implementacija improvizacije u nastavi

Leikauff istiCe da je vecina nastave bila poticajna po tom pitanju. Vecina
profesora cijenila je svaki trud koji su u€enici ulozili u razvijanje svog glazbenog
identiteta, kako kroz rad na nastavnom gradivu, tako i kroz dodatne aktivnosti.
Ucenici bi Cesto dobivali pohvale za svoje napore, ali i podsjetnike da ne smiju
zanemariti zadano gradivo zbog dodatnih kreativnih zadataka koje su si

samostalno zadavali.
. Iskustvo ucenja improvizacije

Leikauff se prisjetio svoje prve glazbene frustracije, kada je prvi put morao
koordinirati lijevu i desnu ruku na klaviru. Imao je pet godina kada je sjeo za
klavir s namjerom da odsvira prvu pjesmu koju je naucio, ali na drugaciji nacin
—"When the Saints Go Marching In". lako je imao jasnu viziju onoga $to je Zelio
postici, pamti da ga ruke nisu sluSale, a taj izazov trajao je nekoliko sati. Kada
je napokon uspio, shvatio je da uziva u pronalasku novih nacina. Klavir je postao
njegova svakodnevna zanimacija, $to je i ostao do danas. lako su izazovi uvijek
postojali, Leikauff bi kroz igru, isprobavanje i pogreske uvijek nasao rjeSenje.
PrepriCao je i dio svog iskustva studiranja na Jazz akademiji u Klagenfurtu: cijelu

su se godinu bavili transkripcijom kako bi usvojili jazz rukopis. Diplomirao je
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improviziranjem jezikom Buda Powella, pijanista koji je, izmedu ostalog, svirao
s Charlie Parkerom. Transkribirao je sva Powellova sola po sluhu i na taj nacin

temeljito upoznao njegov stil.

. Utjecaj improvizacije na Leikauffa kao umijetnika; vaznost improvizacije u

pocetku i tijekom bavljenja s glazbom

Leikauff smatra da bez improvizacije ne bi bio onakav glazbenik kakav je danas.
Improvizacija mu je omogucila da odsvira sve $to mu padne na pamet, pruzila
mu beskrajnu slobodu “igranja” glazbom, pronalaziti ideje iz svega Sto bi naucio
i spajati ih u koherentnu cjelinu. Istice da zbog improvizacije nikada nije bio rob
partiture, koja bi uvijek dolazila zadnja u njegovom kreativnom radu. Kada
njegovi ucenici sviraju neko klasi¢no djelo, drago mu je baviti se notama, ali
preferira poslusati izvedbu skladbe na YouTube-u i skinuti je po sluhu. Smatra
da je izuzetno vazno nauciti slusati i pretoCiti ono Sto Cujemo na klavir. Njegov
otac primijetio je njegov dobar sluh i poticao ga je na skidanje pjesama koje je
sam trebao nauciti. Zamolio bi ga da mu pomogne, da poslusa pjesmu, nauci je
svirati po sluhu, a zatim ga nauci. Sa tek sedam godina, Jurica bi stavio plocu,
sluSao, trazio i pronasao glazbu, a zatim sticao iskustvo u poducavanju
pokazivajuéi ocu Sto je naucCio. Tako je stekao rutinu i danas je u stanju s
lako¢om skinuti pjesmu iz prvog sluSanja. Smatra da je vjeStina improvizacija

od zivotne vaznosti svakom Covjeku, bio on glazbenik ili ne.
. Utjecaj improvizacije na drugi aspekt Zivota (nepovezan s umjetosScu)

Leikauff smatra da improvizacija nije samo klju€¢na u glazbenom kontekstu, vec
je i sastavni dio svakodnevnog zivota. Dao mi je mnoStvo primjera kako smo
svi, u sustini, veliki improvizatori: Cesto isplaniramo cijeli vikend, no ako padne
kiSa, moramo brzo reagirati i smisliti kako provesti jednako zabavan vikend.
Sliéno tome, kada kuci nedostaje neki sastojak za jelo, snalazi se s onim $to
ima. Takoder, istiCe kako je sve emocije iz djetinjstva procesuirao i prozivljavao
kroz improvizaciju. Oduvijek je vjerovao da moze rijesiti stvari na svoj nacin, s
punim povjerenjem u svoje sposobnosti, bez sumnje. Taj stav vodi ga kroz Zivot,
ponekad uspjesnije, ponekad manje, ali uvijek s uvjerenjem da ¢e pronadi

rieSenje za svaki problem.
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6. Dozivljaj improvizacije tijekom vremena

S godinama prikupljanja znanja i iskustva, dozivljaj improvizacije zna¢ajno se
promijenio. Oduvijek ju je doZivljavao kao igru, no s vremenom je shvatio da
improvizacija predstavlja i alat za izrazavanje emocija, nacin za pronalazenje
kreativnih rjeSenja, te proces koji mu omogucuje istrazivanje razlicitih glazbenih
stilova i formi. Sve te promjene u percepciji dovele su do toga da sada
improvizaciju vidi kao kljucni dio svog umijetnickog izraza, bez kojeg ne bi

mogao biti kompletan umjetnik.

7. Sto je potrebno za improvizaciju? Improvizirati po pravilima ili ne improvizirati

uopce?

Leikauff smatra da u opcoj, slobodnoj improvizaciji nema gresaka; to je proces
u kojem svaki umjetnik kreira vlastito igraliSte. Daje i primjer da bi se jazz solo
na Elvisovoj pjesmi mogao smatrati upotrebom neadekvatnog izraza, a zbog
tehnicke nespretnosti moze se dogoditi i nenamjerni fals. Citira i Milesa Davisa
koji je rekao da dovoljan broj ponavljanja “greska” €ini istu tu “gresku” dijelom
izraza. Naglasava postojanje razliCitin stilova: ako bi netko na barokni nacin
svirao teme Césara Francka, to bi se moglo smatrati loSom realizacijom stilske
improvizacije. Medutim, istiCe da to ne mora zvucati loSe. Ne bi zamjerio da
netko na njegovu skladbu improvizira etno ili neki drugi stil, jer to predstavlja

osobnu impresiju izvodac¢a u tom trenutku.

Promatrajuci analitiCki i teoretski, Leikauff objaSnjava da improvizacija moze
oti¢i u pogreSnom smjeru kada je rije€ o stilu, harmoniji i slicnim elementima.
Uveo me u osnove jazza informacijama da je jazz improvizacija usko vezana za
harmoniju i tonski centar. Smatra da svaki jazz improvizator mora dobro
poznavati harmonije u skladbi, $to uklju€uje specificha znanja o jazzu poput koji
tip septakorda, nonakorda i dodecimakorda odgovara odredenom modusu; kao
i u svakom glazbenom zanru, postoji cijela doktrina o pravilnoj jazz improvizaciji.
U tom smislu, nesto se moze smatrati greSkom ako se ne proudi stil i oblik te se
poCne svirati nesto neodgovarajuce tom stilu. Postavlja pitanje $to se zapravo
smatra neodgovaraju¢im i zasto bi netko trebao osudivati neciju estetiku i

emociju. Prema njegovom misljenju, nista nije crno-bijelo, sve moze biti
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drugacije. Ipak, Leikauff istiCe da je korisno i zabavno svirati unutar stilskih
okvira i postovati pravila stila, jer unutar tih okvira postoji velika sloboda
stvaranja. Da bi se uspjeSno improviziralo u odredenom stilu, potrebno je nauditi
stilske karakteristike. Ponavlja vaznost prou€avanja, sluSanja i “kopiranja”
velikih kompozitora i improvizatora prilikom ufenja svakog stila. Na kraju
spominje i hrabrost koju improvizacija zahtijeva za istrazivanje i stvaranje unutar

i izvan unaprijed zadanih okvira, bez obzira na stil.
. Poduc€avanje improvizacije

Leikauff naglasava da djeci nikada ne kazZe Sto da to€no rade, ve¢ ih usmjerava
tako Sto im najprije osvijesti da imaju slobodu izrazavanja i da smiju
eksperimentirati. Sljedeci korak je uputiti ih u ono §to smatra korisnim, §to je sve
moguce na temelju njihovih interesa, sugerirati smjer u kojem bi se trebali
razvijati, te preporuciti Sto da sluSaju i kako da vjezbaju sluh. Na njegovim
radionicama, nakon $to se djeca opuste i shvate da imaju slobodu izrazavanja,
zajedno kreiraju autenticno glazbeno djelo koje doZivljava svoju praizvedbu,
unutar kojeg postaju dio orkestra. Djeca odabiru osam tonova koje isprobavaju,
kombiniraju i spajaju. Kroz ovaj uvodni dio, objasnjava im koncept glazbenog
oblika ABACABA. Unutar kompozicije dolazi do modulacija, promjena metra i
sli¢nih elemenata. U sljedeca dva sata odsviraju i snime svoju skladbu, pri Cemu
svatko dobiva 16 do 32 takta za slobodno sviranje. Proces zapoc€inje s uvodom,
jednim motivom, koji se potom razraduje, a zatim slijedi spomenuta
improvizacija od 16 do 32 takta. Na taj naCin, djeca se upoznaju sa svojim
vlastitim stilom, prepoznaju ga i reproduciraju. Cesto izaberu motiv koji su &uli
u kompoziciji koju sviraju na satu instrumenta, ljestvicom ili tehnickom vjezbom,
ali na svoj nacin. Nakon toga, slijedi tre¢i dio radionice u kojem im kroz igru
osvjeStava elemente teorije glazbe i podsjeca ih koliko ve¢ znaju, osobito u
viSim razredima osnovne glazbene Skole. Krajnji rezultat je glazbeno djelo koje
traje oko 10 minuta, a nakon kojeg djeca gotovo uvijek traze da ponove
izvodenje. Nekolicina roditelja spomenula je da se djeca ovom aktivho$¢u bave
i na svojim rodendanima, druzenjima i tijekom slobodnog vremena. Istie: “Moja

je misija time ispunjena.”
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9. Preporuke uciteljima koji zele ukljucCiti improvizacijske aktivnosti u grupnu

nastavu

Kada je rije€ o improvizaciji, Leikauff savjetuje rad s gradivom koje je veé
usvojeno: preporuCuje da se prve improvizacije temelje na ljestvicama,
akordima, tehni¢kim vjezbama i skladbama koje u&enici sviraju i slusaju. Sto se
tiCe solfeggia, savjetuje aktivnost koju i sam €esto provodi: svaki u¢enik iz grupe
izabire jedan ili viSe tonova. Na temelju odabranih tonova, potiCe ih da pokuSaju
stvoriti vlastitu ideju. Nakon toga, u€enici ju zapisuju u notno crtovlje i zapocinju
igru nasumicnim slaganjem i preslagivanjem tonova. Na primjer, iz niza do-re-
mi-fa-so, netko moze stvoriti do-mi-so-fa-re, $to veé predstavlja pocetak
improvizacije. Slijedi poku$aj variranja do sada dobivenog materijala i promjene
ritma, Sto rezultira s osam taktova glazbe u kojoj svi sudjeluju. Leikauff
primjecuje da djeca preferiraju jasne upute o tome $to trebaju raditi, stoga im
ova vrsta aktivnosti nije u zoni komfora. Zato je iznimno vazno izlagati ih
improvizaciji polako i omoguciti im slobodu izrazavanja. Nakon nekog vremena,
djeca ¢e sama poceti dolaziti s idejama. IstiCe ulogu glazbenog pedagoga jer
on moze zapaliti prvu iskru, osvijestiti im da ve¢ u osnovnoj glazbenoj Skoli
posjeduju mnogo znanja s kojim mogu Sto god zZele. Slijedi remontiranje
ispisanog materijala i prou€avanje rezultata, ¢ime ih se osvjeStava da mogu
manipulirati informacijama. Na primjer, kroz umjesto recenice “Polica je puna
knjiga” moguce je reéi “Puno je knjiga na polici”’. Leikauff smatra da nije korisno
uCenicima davati gotova rjeSenja, vec¢ ih poticati da sami istraZzuju i pokazati
entuzijazam prema njihovim idejama. Pristup bi trebao biti njezan i poticajan.
Takoder, smatra da je korisno zadavati kreativhe zadatke za domadu zadacu,

kako bi u€enici nastavili razvijati svoja znanja i vjesStine izvan nastave.
10.Preporuke u€enicima koji se zanimaju za improvizaciju

Leikauff u€enicima preporuCuje da se ne boje istrazivati svoj instrument i
otkrivati njegove granice. Smatra da kroz igru i eksperimentiranje mogu razviti
dublje razumijevanje glazbe i steci vjestine koje su kljuéne za improvizaciju.
IstiCe da je sluSanje raznolike glazbe bitan dio u€enja; na taj ¢e nacin razvijati
sluh i sposobnost prepoznavanja glazbenih sastavnica specifi¢nih za odredeni
stil, Sto ¢e im pomodi u stvaranju vlastitin glazbenih ideja. Naglasava vaznost
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“skidanja” glazbe po sluhu i transkribiranja kao klju¢nih vjestina: jedan od
najboljih nacina za unapredenje improvizacijskih vjestina je kroz transkribiranje
— zapisivanje i analiziranje solaza i kompozicija velikih majstora. Kroz taj proces
uCenici uCe karakteristike njihovog stila, veC razvijaju i vlastiti 'glazbeni
vokabular', prepoznavaju¢i elemente koji im se svidaju kod drugih i
implementirajuci ih u svoj stil. Leikauff smatra da je vazno da se ucenici ne boje
grijesiti. Improvizacija je proces istrazivanja novih ideja i izraza, a greske su
sastavni dio u€enja kroz koje dolazimo do rjeSenja. Na kraju, preporucuje
ucCenicima da budu otvoreni za nove ideje i pristupe te da se ne ograni€avaju
samo na jedan stil ili zanr: Sto viSe stilova i tehnika ucCenici savladaju, to Ce

njihova improvizacija biti bogatija i kreativnija.
6.5 INTERVJU - SNJEZANA STOJAKOVIC
1. Prva sje¢anja o improvizaciji; stav prema improvizaciji

Prof. Snjezana Stojakovi¢ prisjetila se da njeno prvo sjecanje na improvizaciju
seze u djetinjstvo, kod bake na selu. Kao Sto Cesto biva, bake su uvijek imale
mnogo posla i nisu imale uvijek vremena za igru s unucima. Trazila je
zanimaciju i pronasla mali stolac bez naslona i uzela elasticne gumice za
kucanstvo. Rastegnula ih je preko nozica stolice i svirala na njima, sto je kasnije
opisala kao svoj prvi instrument, prvo trzalacko glazbalo. To joj je donosilo veliko
zadovoljstvo, a briga o tom improviziranom instrumentu bila je izvor dodatnog
uzbudenja. Ve¢ tada je istrazivala sve moguénosti koje su gumice nudile — gdje
Ce koja zauzeti mjesto, kakav ¢e zvuk proizvesti. Danas, kada radi s u€enicima,
Cesto koristi sliCan pristup. Na primjer, daje im ¢asu preko koje razvuku gumice
i tako zajedno istrazuju razliite zvukove kada se gumice zategnu ili opuste.

Kako kaZze, djeca su uvijek kreativna.

Takoder, prof. Stojakovi¢ pamti i kako je u djetinjstvu oponaSala zvukove iz
prirode. Njena baka imala je veliki vrt na selu u Slavoniji, i sje¢a se kako je
pazljivo je sluSala zvukove i pokuSavala ih ponoviti. To je doZivljavala kao
istraZzivacku igru, ne shvacajuci uvijek da u tim trenucima stvara nesto novo. U

tim trenucima izgubila bi pojam o vremenu, a improvizaciju opisuje kao
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"bezvremensku ugodu", kada sva paznja i koncentracija postaju usmjerene na

proces stvaranja, $to smatra iznimno korisnim za djecu.

Improvizacija se nastavila tijekom vjezbanja instrumenta, harmonike. Na
pocCetku uCenja neke pjesme ili skladbe po sluhu, €esto nije bila sigurna s kojim
tonom zapoceti, Sto je dovodilo do istraZivanja i improvizacije. Tijekom
vjezbanja skladbi i ljestvica, svirala bi svoje trenutne ideje koje su ponekad bile
potpuno drugacijeg ugodaja od skladbe koju je vjezbala. Ponekad je osjecala
griznju savjesti zbog vremena provedenog u istrazivanju, ali u tim trenucima bi
se osjecala osvjezeno i oplemenjeno. Usporeduje taj proces s oblikom ronda —

vjezba zadanu skladbu, zatim slijedi njena mala improvizacija, i tako u krug.
“To su bili moji trenuci.”
. Nastavnicka implementacija improvizacije u nastavi

Ucitelji prof. Stojakovi¢ nisu implementirali improvizaciju u grupnu nastavu, niti
u glazbenoj niti u osnovnoj Skoli. Smatra da je improvizacija vazan aspekt
glazbenog obrazovanja koji moze znacajno potaknuti kreativnost i omoguciti

ucenicima dublje razumijevanje glazbe.
. Iskustvo ucenja improvizacije

Prof. Stojakovic istiCe kako ju nitko nije izravno podu€avao improvizaciji, vec¢ je
improvizirala prema vlastitom nahodenju. Za nju je to predstavljalo novu
dimenziju uZivanja u glazbi, prepoznajuci improvizaciju kao oblik stvaranja
ugodnih zvukova i velikog veselja. Posebno se prisjeca razdoblja puberteta,
koje je samo po sebi izazovno, kada bi Cesto prisla instrumentu ne s ciliem da
vjezba, ve¢ da se usvira i zabavlja, sto joj je Cesto sluZilo kao motivacija i uvod
u vjezbanje zadanog programa. Improvizacija ju je vodila u istrazivanje
mogucénosti instrumenta i pronalazak vlastitih asocijacija na razli€ite zvukove.

Na taj je nacin iskustveno naucila izvoditi razliite tehnike sviranja.

. Utjecaj improvizacije na prof. Stojakovi¢ kao umjetnicu; vaznost improvizacije u

pocetku i tijekom bavljenja s glazbom
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Prof. Stojakovi¢ naglasava da je kroz improvizaciju, osim upoznavanja svog
instrumenta, imala priliku upoznati i samu sebe. Smatra da improvizacija
omogucuje njegovanje osjecaja i razvoj vlastitih sposobnosti, dok instrument
postaje alat kojim se te unutarnje spoznaje prenose u stvarnost. Preko
improvizacije moguce je razvijati tehniku sviranja, razradivati skladbe koje se
vjezbaju — poput transponiranja motiva, prebacivanja istog motiva iz jedne ruke
u drugu, ili isprobavanja kako motiv zvuci u drugom tonskom rodu. Kada je
potpuno upoznala svoj instrument i njegove moguénosti, stekla je slobodu
sviranja na nacin kako je to zeljela. Improvizacija nije samo utjecala na njen
odnos s instrumentom, vec¢ i na pjevanje. Kroz istrazivanje glasa — njegove boje,
visine i razliCitih mogucnosti — otkrila je kako prosSiriti vlastiti glasovni potencijal.
Na primjer, na probi bi, ako nema dovoljno prvih soprana, pokusala dosegnuti
njihove tonove i prilagoditi se razli€itim vokalnim izazovima. ZakljuCuje da se
svi, na neki nacin, bave improvizacijom, iako mnogi nisu svjesni da je to dio

njihovog svakodnevnog (glazbenog) Zivota.
. Utjecaj improvizacije na drugi aspekt Zivota (nepovezan s umjetoScu)

Prof. Stojakovi¢ istiCe vaznost improvizacie u svakodnevnom Zivotu.
Usporeduje ju s govorniStvom, naglasavajuéi da, iako se zna Sto se Zeli reci,
odabir rijeCi i izraza je proces improvizacije. Dala joj je nove ideje prilikom
predavanja ucenicima i uciteljima: iskustvo ili spoznaja koju je dozivjela
profesorica Cesto pokusa isti dan implementirati u nastavu. Nazalost, istiCe da
se u Skoli se ne bave improvizacijom previSe jer se ne stigne radi malo vremena,
a puno sadrzaja koje se treba obraditi. Profesorica smatra da improvizaciju uci

od svojih u¢enika.
. Dozivljaj improvizacije tijekom vremena

Prof. Stojakovi¢ se tijgkom vremena sve viSe oslobadala naucenih okvira.
Posebno istiCe znaCajan utjecaj Carla Orffa i njegove pedagogije na njezin
profesionalni razvoj. Edukacije koje je pohadala u udruzi HUCO, koja se bavi
Orffovom pedagogijom, otvorile su joj nove vidike te su joj pruzile mnoga znanja,
smjernice i ideje koje je jedva Cekala primijeniti u nastavi. Istie kako je sam Orff

smatrao da svako dijete treba dozZivjeti sviranje, ne u smislu profesionalizma,
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ve¢ kroz iskustvo muziciranja, Sto je za nju bilo inspirativno u njenom radu s

ucenicima. Svoje ucenike smatra onima koji su ju poducili improviziranju.

. Sto je potrebno za improvizaciju? Improvizirati po pravilima ili ne improvizirati

uopce?

Prof. Stojakovi¢ smatra da treba postojati minimalni okvir kako bi se ucenici
mogli izraziti — smjernice koje pruzaju nadahnuce. Ideja i prednost
improvizacijskih aktivnosti lezi u tome Sto svaki u€enik moze dozivjeti i osjetiti
moc¢ glazbenog trenutka te stvarati. Prema njenom iskustvu, ucCenici su
motiviraniji za aktivnost kada stvaraju, nego kada samo uce o glazbi. lako je
slobodna improvizacija vrlo korisna i oslobadaju¢a, zbog nastavnog plana i
programa ¢esto nema dovoljno vremena za nju. Upravo zato naputci profesora
mogu pomoc¢i u€enicima da stignu do zavrdnog proizvoda. Za nju je manje

vazno kako se improvizira, nego da se improvizacija provodi u bilo kojem obliku.

"Bilo je trenutaka," prisje¢a se prof. Stojakovi¢, "kada bi ucenici zavrSili s
improviziranjem, a u njihovim ocima bih vidjela ¢udenje — nisu mogli vjerovati

$to su stvorili."

Takoder, smatra da je sviranje bez konteksta improvizacije korisno, ali upravo
improvizacija otvara nove mogucénosti i predstavlja veci izazov, kako za

profesora, tako i za ucenike.
Poducavanje improvizacije

Prof. Stojakovic¢ istiCe da se govornisStvo, bas kao i improvizacija, razvija kao
vjestina. Smatra da su obje ove vjestine vec¢ prisutne u nama i da ih otkrivamo
s vremenom. U svaku prezentaciju koju je odrzala svojim u€enicima i kolegama
implementirala je i improvizaciju. Kao primjer aktivnosti, prisjeCa se posjeta
izlozbi Aleksandra Srneca u Muzeju suvremene umjetnosti, nakon ¢ega je sa
svojim ucenicima i kolegama profesorima organizirala kreativhu radionicu. U
prostoru muzeja pripremila je Orffov instrumentarij i dala uputu sudionicima da
ozvuCe neki odabrani trenutak s izloZbe, inspirirani sadrzajem programskih
knjizica koje je kupila. Takav zadatak predstavlja sinestezu likovne i glazbene

umjetnosti, a vodila ih je u ideji da glazbu zaista mozemo vizualizirati. Jedan od
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primjera koji navodi bila je metalna umjetnina koja je izgledala poput akorda —

Zeljezne okrugle ploCe postavljene jedna iznad druge.

Primjeéuje da profesori nisu bili otvoreni prema takvim zadacima, mozda zbog
srama, nespremnosti na iskorak ili vlastitih oekivanja da izvedba mora biti
genijalna. Kako bi ih potaknula, uvodila ih je u improvizaciju kroz razgovor, slike
i osvjeStavanje njihovog trenutnog stanja, potiCuci ih i opustajuci. IstiCe da je u
pozadini svake improvizacije inspiracija ili nadahnuce. Kao primjer, spominje
Krik Edvarda Muncha i Pendereckijevu skladbu Threnody for the Victims of
Hiroshima prilikom obrade 20. stoljeéa. Pitanja poput "Sto osjeéate? Kako je
postigao taj osjecaj u vama?" potiCu u€enike na razmisljanje i osvjeStavanje.
Prof. Stojakovi¢ smatra da je vazno osvijestiti u¢enicima da je sve $to izvedu u
improvizaciji dobro, ali da pritom trebaju pratiti tijek same improvizacije i ostati
u zadanoj temi. Nakon izvedbe, razgovori o dojmovima uvijek budu

konstruktivni.

Kad god ima vremena, organizira vodene, grupne improvizacije na razliCite
teme, poput boja ili osjeCaja. UCenike rasporeduje u grupe, svakoj tajno
dodjeljuje boju i daje im 15 minuta za istraZivanje. Orffov instrumentarij je
podijeljen svima, osim jednoj grupi koja se izrazava tjeloglazbom. U ovakvim
zadacima profesor igra kljuénu ulogu — kroz razgovor i pitanja vodi u€enike ka
samostalnom otkrivanju odgovora. Pitanja poput "Kakva je bijela boja? Na $to
vas podsjec¢a? Kojim biste zvukovima prikazali bijelu boju?" pomazZu ucenicima
da kroz svoja iskustva stvore asocijacije i pretvore ih u zvuk. Na kraju, svaka
grupa izvodi svoju improvizaciju, a ostale grupe pokusavaju pogoditi o kojoj je

boji rije€ — u 90% slucajeva to¢no pogode.

Varijacija ove aktivnosti sadrzi elemente muzikoterapije — u€enici u grupama
dobivaju zadatak prikazati jedan osjecaj kroz temu improvizacije, poput ljutnje,
tuge ili sreCe, a to pruza priliku za razgovor o njihovim trenutnim emocijama.
Uloga profesora u ovim aktivnostima je osvjeStavanje i vodenje. Nekad su
ucenici suzdrZani u improvizaciji: zato je vazno sustavno provoditi ovakve
aktivnosti kako bi se upoznali s ulogom improvizatora. Ovakvi zadaci prikladni

su za djecu do 6. razreda, ali mogu biti uspjesni i sa starijim uc€enicima.
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Jos jedan primjer aktivnosti koji spominje uklju€uje snimanje zvukova iz okoline.
Ucenici su tijekom proljetnih praznika snimali razliCite zvukove poput Sume,
ulice i gradiliSta. Nakon povratka na nastavu, reproducirali su te zvukove i
obogatili ih drugim zvukovima kako bi kreirali zvuénu pri€u. Na kraju su glasali

za najbolju zvuénu kompoziciju koju su kreirale druge grupe.

Profesorica je sa mnom podijelila jo§ stvaralackih aktivnosti: za osmi razred,
kako bi motiv pjesme Rim tim tagi dim zvu€ao u stilu zadanog glazbenog
razdoblja; improvizacija na 5 tonova, tjeloglazba, ples; pisanje eseja; crtanje
stripova; za vrijeme korone osmisljavali su prikaze glazbenih oblika rondo i teme
s varijacijama... Neki od samostalnih zadataka za ucCenike bili su istrazivanje

kako zvuce glazbala i reklame uz uz njihovu glazbeno zvu¢nu podlogu.

9. Preporuke uciteljima koji Zele ukljuCiti improvizacijske aktivnosti u grupnu

nastavu

Prof. Stojakovi¢ preporu€uje uditeljima da se educiraju o improvizaciji i da je
pokusaju ukljuciti u svoj rad. Smatra da je kljuéno uvijek biti svjestan ishoda
aktivnosti te promisljati o tome kako voditi u€enike kako bi iz aktivnosti izvukli

maksimalnu korist.
10. Preporuke uc€enicima koji se zanimaju za improvizaciju

Profesorica savjetuje u€enicima da upisSu glazbenu Skolu u kojoj mogu upoznati
improvizaciju. Jedna od takvih Skola je Glazbena Skola Elly Basi¢, ali postoje i
drugi alternativni programi koji uklju€uju jazz, glazbeni stil bogat improvizacijom.
Takoder, potiCe uCenike na okupljanje u glazbene sastave, ukljuCivanje u

izvannastavne aktivnosti sviranja i samostalno istraZivanje glazbe.
6.6. ISHODI ISTRAZIVANJA

IstraZivanje o improvizaciji, temeljeno na intervjuima s KreSimirom Klaricem,
Juricom Leikauffom i Snjezanom Stojakovi€, pruza uvid u razli€ite pristupe i iskustva
ove kreativne vjestine u glazbi. lako su njihovi putovi prema improvizaciji bili razliciti,
svi su se sloZili o kljuénim prednostima i znaCaju improvizacije u glazbenom

obrazovanju i osobnom umjetnickom razvoju.
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6.6.1 PocCetna sjecanja o improvizaciji i stav prema improvizaciji

Svi sugovornici prisje€aju se djetinjstva kao razdoblja kada su se prvi put susreli
s improvizacijom. Bilo da se radilo o "pikanju" po klaviru (Klari¢), igri s instrumentima
unutar obitelji (Leikauff) ili stvaranju improviziranih instrumenata (Stojakovic),

improvizacija je od ranih dana bila dio njihovog istrazivanja glazbe.
6.6.2 Iskustvo uCenja improvizacije

Kresimir Klari¢ imao je formalno iskustvo u u€enju improvizacije tijekom nastave
orgulja, gdje je prolazio kroz strukturirane zadatke poput harmonizacije korala i
razvijanja stilske improvizacije. Jurica Leikauff se fokusirao na samostalno istrazivanje
i transkripciju jazz sola, a Snjezana Stojakovi¢ improvizaciju nije ucila formalno, vec¢ ju

je razvijala kroz eksperimentiranje i igru.
6.6.3 Implementacija improvizacije u nastavi njihovih profesora

KreSimir Klari¢ istiCe da je njegova profesorica orgulja redovito uvodila
improvizaciju u nastavu kroz strukturirane zadatke koji su omogucili postepeni
napredak. Snjezana Stojakovi¢, medutim, istiCe da u svom obrazovanju nije iskusila
grupnu improvizaciju, ali je kasnije u svojoj nastavi to nadoknadila, uvodeci razne
improvizacijske aktivnosti s uc€enicima. Jurica Leikauff improvizaciju nije iskusio u

formalnoj nastavi.
6.6.4 Utjecaj improvizacije na umjetnicki razvoj

Svi su se slozili da je improvizacija bila vrlo bitna za njihov umjetnicki zivot, ali i

Zivot u Sirem smislu.
6.6.5 Utjecaj improvizacije na druge aspekte zivota

Improvizacija je imala utjecaj i na druge aspekte njihovih zZivota. KreSimir Klari¢
smatra da mu improvizacija mozda pomaze u snalaZenju u nepredvidivim situacijama
izvan glazbe, dok Jurica Leikauff naglaSsava da je improvizacija sastavni dio
svakodnevnog Zzivota, istiCu¢i kako improviziramo u raznim Zivotnim situacijama.
Snjezana Stojakovi¢ usporeduje improvizaciju s govornistvom, objasnjavajuci kako

improvizacija pomaze u brzom i kreativnhom reagiranju u nepredvidivim okolnostima.
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6.6.6 Preporuke za ucitelje i uCenike

Svi sugovornici preporu€uju improvizaciju kao klju¢nu komponentu glazbenog
obrazovanja. KreSimir Klari¢ savjetuje ucCiteljima da budu dobro pripremljeni za izazove
grupne improvizacije i da jasno definiraju ciljeve za uCenike. Jurica Leikauff naglasava
vaznost sluSanja glazbe i u€enja po sluhu, ali i istraZivanja svog instrumenta. Snjezana
Stojakovi¢ savjetuje uciteljima da se educiraju o improvizaciji i ukljuCe je u svoje
metode rada, dok ucenicima preporuCuje da upiSu glazbene Skole koje poti¢u

improvizaciju te se ukljuCe u glazbene sastave i istrazuju samostalno.
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7. ZAKLJUCAK

Zakljuc€ci ovog rada potvrduju vaznost glazbene improvizacije kao alata za
razvoj kreativnosti i stvaralastva u€enika. Kroz analizu metoda Carla Orffa i Elly Basi¢,
te kroz intervjue s profesionalnim glazbenicima, uvidjelo se da improvizacija
omogucuje djeci da slobodno istrazuju zvuk i izraze se kroz glazbu. Klju¢ni doprinos
improvizacije je u razvoju samopouzdanja, oslobadanju od straha od greske te u
poticanju uCenika na aktivno sudjelovanje u glazbenom procesu. Intervjui su takoder
pokazali kako improvizacija pomaze glazbenicima u osobnom i umjetnickom razvoju,
pruzaju¢i im slobodu izrazavanja i prilagodbe u nepredvidivim situacijama. U
pedagoskom kontekstu, improvizacija se pokazuje kao vrijedan alat za razvoj
interpretativnih vjestina i razumijevanja glazbenih struktura, zbog Cega bi trebala biti

redovito integrirana u nastavu glazbe na svim razinama obrazovanja.

37



8. LITERATURA

1. Andreis, J. (Gl. red.). (1958). Muzicka enciklopedija. Leksikografski zavod
FNRJ.

2. Baclija Susi¢, B. (2016). Spontana improvizacija kao sredstvo postizanja
samoaktualizacije, optimalnih i vrhunskih iskustava u glazbenoj naobrazbi.

3. Bailey, D. (1992). Improvisation: Its nature and practice in music. Da Capo
Press.

4. Beaty, R. E. (2015). The neuroscience of musical improvisation. Neuroscience
& Biobehavioral Reviews, 51, 108-117.
https://doi.org/10.1016/j.neubiorev.2015.01.004

5. Csikszentmihalyi, M. (2006). Flow: Oc¢aravaju¢a obuzetost, Psihologija

optimalnog iskustva. Jastrebarsko: Naklada Slap.

6. Cizmié, I., & Rogulj, J. (2018). Plasti¢nost mozga i kritiéna razdoblja: Implikacije
za uéenje stranoga jezika. Zbornik Veleugilista u Sibeniku, 1(2), 115-126.

7. diskant. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav
Krleza, 2013. - 2024. Pristupljeno 20.6.2024.
<https://www.enciklopedija.hr/clanak/diskant>.

8. Donnay, G. F., Rankin, S. K., Lopez-Gonzalez, M., Jiradejvong, P., & Limb, C.
J. (2014). Neural substrates of interactive musical improvisation: An fMRI study
of  "trading  fours" in  jazz. PL0S One, 9(2), e88665.
https://doi.org/10.1371/journal.pone.0088665

9. Finscher, L. (Ed.). (1997). Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine

Enzyklopadie der Musik. Barenreiter/Metzler.

10.Glazbena Skola Elly BasSi¢. (n.d.). Elly BaSic - Zivotopis.
https://www.ellybasic.hr/?page id=22

11.Landau, A. T., & Limb, C. J. (2017). The neuroscience of improvisation. Music
Educators Journal, 103(3), 27-33. https://doi.org/10.1177/0027432116687373
12.Latham, A. (Ed.). (2004). The Oxford dictionary of musical terms. Oxford

University Press.

13.mali mozak. Medicinski leksikon (1992), mreZno izdanje. Leksikografski zavod
Miroslav Krleza, 2024. Pristupljeno 26.6.2024.

<https://medicinski.lzmk.hr/clanak/mali-mozak>.

14.Maslow, A. H. (1963.). Religions, Values and Peak Experiences. London: The

38


https://doi.org/10.1016/j.neubiorev.2015.01.004
https://www.enciklopedija.hr/clanak/diskant
https://doi.org/10.1371/journal.pone.0088665
https://www.ellybasic.hr/?page_id=22
https://doi.org/10.1177/0027432116687373
https://medicinski.lzmk.hr/clanak/mali-mozak

Viking Press, Penguines Book Limited
15. notacija. Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav
Krleza, 2013. - 2024. Pristupljeno 10.7.2024.

<https://www.enciklopedija.hr/clanak/notacija>.

16.0Orff, C. (1963). The Schulwerk: Its origin and aims. Music Educators Journal,
49(5), 69-74. https://doi.org/10.2307/3389966

17.Randel, D. M. (Ed.). (1986). The New Harvard dictionary of music (3rd ed.). The
Belknap Press of Harvard University Press.

18.Santos, M. R., Krug, M. S., Branddo, M. R., Leon, V. S., Martinotto, J. C.,
Fonseca, J. D., Brasil, A. C., Machado, A. G., & Oliveira, A. A. (2021). Effects
of musical improvisation as a cognitive and motor intervention for the elderly.
Estudos de Psicologia (Campinas), 38, €190132. https://doi.org/10.1590/1982-
0275202138e190132

19.Thresher, J. M. (1964). The contributions of Carl Orff to elementary music

education. Music Educators Journal, 50(3), 43-48.
https://doi.org/10.2307/3390756

20.Walter, A. (1959). Carl Orff's music for children. The Instrumentalist, January,
38.

21.Watanabe, D., Savion-Lemieux, T., & Penhune, V. B. (2007). The effect of early

musical training on adult motor performance: Evidence for a sensitive period in
motor learning. Experimental Brain Research, 176(3), 332-340.
https://doi.org/10.1007/s00221-006-0619-z

Prilozi:

Popis elektronic¢kih priloga: hitps://doi.org/10.1177/0027432116687373

FIGURE 1

Brain Areas Involved in Improvisation

Interaction
MFC - Medial Frontal Cortex, comprised of: FG¢ Inferior Frontal Gyrus
* ACC - Anterior Cingulate Cortex (Brocas )

* SMA - Supplementzry Motor Area
+ pSMA - Presupplementary Motor Area
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