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APSTRAKT

U medusobnoj razmeni savremenih kulturoloskih disciplina, muzicke prakse i njenih teorijskih
platformi, doskora je najmanje ucestvovala muzic¢ka pedagogija. Problematizujuc¢i ovaj ne-
dostatak u srpskoj violinskoj pedagogiji, u radu je primenjena ideja otvorenog pristupa u
istrazivanju propustljivosti granica teorijskog sistema violinizma, kao posebne nau¢no-umet-
nicke discipline.

Koncept otvorenosti, kao metodski postupak u razradi teme, shvacen je kao opsti princip
promenljivosti, rekonstruktivnosti i fleksibilnosti. Primenljivost ovog metodskog modela za-
snivala se na hipotezi da konceptualizacija osnovnih postulata violinske pedagogije moze da
omoguc¢i naturalizaciju i hibridizaciju znanja iz drugih umetnosti i nauka, kroz diskurs inter-
disciplinarnosti.

Pretpostavka je bila 1 da uvodenje novih paradigmatskih diskursa u dosadasnje obrasce
Skolovanja (koji su uslovljeni i specifiénim dispozitivima komponovanja i postmodernistickim
poetikama izvodenja) ne bi ponistilo ni jedan verifikovani protokol institucionalizovanog
didaktickog okvira.

U srpskoj teorijskoj praksi sistem nastave violine razmatran je kroz pet nau¢no-umetnic-
kih segmenata: istorijsko iskustvo, opStu pedagogiju 1 didaktiku, psiholoske odrednice, psi-
homotorne senzacije i sredstva muzicko-umetni¢kog izrazavanja. U kritickom pristupu ovim
temama, formirala se i osnovna teza rada: da poznavanje konvencionalnih postulata nastave
violine predstavlja utoliko odrziviji sistem, ukoliko liminalnost njegovih granica (kao rubni
prostor) omogucava vecu prohodnost vandisciplinarnih znanja i tehnika.

Rekonstrukcijom ciklicnog istorijskog toka violinske pedagogije u genealoski poredak;
hibridizacijom progresivnog obrazovanja novim tehnikama psihopedagogije; uvidom u mor-
fologiju senzomotornih aktivnosti i kontekstualizacijom muzickog misljenja, modeli nastave
pokazali su potencijal predstavljanja kao sistema u pokretu.

To je bio 1 cilj rada: ukazivanje na moguénost unoSenja invencija u konvencije teorija
violinizma, ¢ime bi metodika nastave violine mogla da postane izmenljivo, Zivo teorijsko (i
u praksi primenljivo) polje u kome ¢e se uvek naci opravdanje za razli¢ite nacine i poetike
ucenja, tumacenja i izvodenja muzi¢kog dela (preobrazavanje teksta u kontekst), ne gubeci

iz vida autonomnost same discipline.



Kljucne reci: koncept otvorenosti, kontekstualizacija violinske metodike, genealogija peda-
goskog iskustva, psihomotorne relacije, psihopedagoske tehnike, hibridizacija, naturalizacija,

interdisciplinarnost



SUMMARY

Music pedagogy has until recently participated the leastin international exchange of contem-
porary and cultural disciplines, music practice and its theoretical platforms. By problematiz-
ing this shortcoming in Serbian violin pedagogy, this work has applied an idea an the open-ap-
proach in researching the permeability of theoretical system of violin studies, as a particular
scientific and artistic discipline.

The concept of openness is, as a methodological procedure in theme development, un-
derstood as a general principle of variability, reconstruction and flexibility. Application of this
methodological model is based upon a hypothesis that the conceptualization of fundamental
principles of violin pedagogy can provide knowledge naturalization and hybridization in
other arts and sciences through the discourse of interdisciplinarity.

An assumption was that the intervening of new paradigmatic discourses in present school-
ing patterns (which are conditioned by specific composing dispositions and postmodern per-
forming poetics as well) would not discard any of verified procedures of institutional didac-
tical setting.

Violin teaching method in Serbian theoretical practice has been analyzed by five scien-
tific and artistic approaches: historical experience, general pedagogy and didactics, psycho-
logical traits, psychomotor activities and musical and artistic skills. Critical approach to thea-
forementionedsubjects has created the primary thesis of this work: competence in
conventional postulates of violin teaching presents a sustainable system, the more liminal its
boundaries are. If understood as borderlines they can provide greater influence of extradisci-
plinary knowledge and technics.

Reconstruction of cyclic historical flow of violin pedagogy into a genealogical order;
hybridization of progressive education by new technics of psychopedagogy; insight into mor-
phology of sensomotoric activities and contextualization of musical opinion have shown that
teaching models can be presented as a system in motion.

Precisely that was an objective of this work: emphasizing the possibility of inventions in
conventional violin theories, by which the violin teaching methods could become an inter-
changeable, lively theoretical (in practice applicable) field of different study-modes and po-
etics, interpretations and performances of musical piece (transcription of text into context),

without dismissing the autonomy of the discipline itself.



Keywords: open-approach concept, contextualization of violin methodology, genealogy of
pedagogical experiences, psychomotor relations, psycho-pedagogical technics, hybridization,

naturalization, interdisciplinarity



UvVOD

Koncept otvorenosti u muzickoj kompozitorskoj i izvodackoj praksi pokrenuo je nove dispo-
zitive teorijskih referenci u diskurzivnim tekstovima istorije i teorije muzike, i, narocito, u
radovima i studijama nasih muzikologa.

Sam termin koncepta otvorenosti (ili otvoreni koncept), potekao od Morisa Vajca (Morris
Weitz) 60ih godina 20. veka, predstavlja oznaku za promenljivost, rekonstruktivnost, segmen-
taciju i konceptualnost postojecih kriterijuma za opojmljavanje umetnickih dela, koje ne treba
zatvarati ni u jedan etablirani teorijski sistem.'

Interdisciplinarnost je, kao invarijantni oblik koncepta otvorenosti, odavno prisutna u
teorijskoj praksi srpske violinske pedagogije. Kao metodski postupak u razmatranju modela
nastavnog procesa, oslonjen je na razmenu iskustava isklju¢ivo sa delom onih nauka i umetnosti
koje su neposredno vezane za njenu autonomnu disciplinu.

Danas je taj hegemonisticki rezim autonomnog statusa problematizovan globalizacijom,
eklekticizmom, fragmentarnosc¢u, demokratizacijom, intertekstualnoscu i intermedijalnoscu,
kako naucne tako i umetnicke prakse. Stoga je i stabilnost pedagoskih postulata u nastavi mu-
zike poljuljana, i nece biti odrziva ako kanonizovani obrasci metodskih ¢inilaca violinske obuke
ne izadu iz svoje samodovoljnosti.

Svest 0o muzi¢kom delu kao kontekstu ve¢ je prosirila njegov sadrzaj vanmuzic¢kim para-
lipomenama 1 preimenovala ga u muzicko misljenje.

U ovom radu polazi se od hipoteze da bi primenom modela kontekstualnosti i sama me-
todika violinske nastave dobila slobodu da izade iz svog esencijalistickog okvira i obavezujucih
konvencija menzurabilnih postulata. Pritom, uspostavljanje interaktivnog odnosa sa novim
matricama vaninstitucionalnih okvira ne bi znacilo odricanje od srpske violinske pedagogije,
niti od onog jezgra te discipline koje su kod nas utemeljili nasi metodicari.

Posto je srpska teorijska praksa predstavljala platformu sa koje se u ovom radu krenulo u
istrazivanje savremene topologije interdisciplinarnog pristupa violinizmu, prvo poglavlje po-
sveceno je naSim metodiarima nastave violine: Vladimiru Pordevicu, Petru Stojanovicu, De-
janu Markovicu, Urosu Pesi¢u, Dejanu Mihailovi¢u, Mirjani Hajdukovi¢, Emini Smolovi¢,
Ljiljani Stepanovi¢ i Svetlani Vilic.

Namera da se na ve¢ postojece obrasce metodskih jedinica srpskih autora (istoriju violinske

pedagogije, pedagosko-didaktiCke pricipe, psiholoske aspekte ucenja, tehnicki i umetnicki

'"Morris Weitz, The Role of Theory in aestetics, u: Josef Margolis (ed.), Philosophy Looks at the arts, 2nd. edition,
Temple University Press, Philadelphia, 1987, pp. 143-154



aspekt sviranja i sadrzaj muzi¢kog dela) impliciraju paradigme postmodernisti¢kih kulturolos-
kih teorija, proizasla je iz potrebe da, kroz komunikaciju sa drugim tekstovima, metodika na-
stave violine revitalizuje svoj zivot u Sirem prostoru nauke i umetnosti.

Vodeci se hipotezom da je formalisticki pristup istorijskoj faktografiji, kakav je izrazen u
srpskoj metodici, moguce resistematizovati, drugo poglavlje ovog rada, Revitalizacija pra-mo-
dela kroz genealogiju violinske pedagoske prakse, nema za cilj opovrgavanje poziva na tradiciju
1 kontinuitet, ve¢ otkrivanje razmena, prenosenja i obnove znanja kroz razli¢ite unutrasnje
nasledne redove kompatibilnih deduktivnih karika koje ¢ine lanac kruzne, a ne linearne uzroc-
nosti funkcionisanja nastave violine.

U okviru ovog poglavlja, uvodenjem diskurzivnog odnosa unutar istorijske faktografije,
rekombinovanjem 1 hibridizacijom razli¢itih etnickih, geografskih i antropoloskih izvorista,
obradene su sledece teme: Od standardizacije instrumenta do prvih skola (instruktivna dela i
prviudzbenici Korelija, Torelija i Peminijanija); Rizomatska progresija pedagoskih postupaka
(Vivaldi, Kampanjoli, Tartini); Pariski konzervatorijum, jedan moguci sistem (kulturna klima,
prethodnici 1 autori Metode, Krojcer, Rod 1 Bajo); Nasledni skupovi u evropskom violinizmu
(nemacka, becka, ¢eska, madarska, franko-belgijska $kola, Bah, Punjani, L.Mocart, Spor, Jo-
ahim); Hibridizacija pedagoskog delovanja u decentralizovanom sistemu evropskog Skolovanja
(Vilhelm, Auer, Hubaj, Sev¢ik, Fles, Enesku, Kape); Naturalizacija evropske violinske peda-
gogije u pragmatizam americke prakse (Persinger, Gingold, Galamijan, Brodski, Sering, Me-
njuhin, Cukerman, Perlman) i Ruski perfekcionizam u sistemu Skolovanja (Handoskin, Grego-
rovi¢, Cejtlin, Stolijarski, Jampolski, Jankelevi¢, Ojstrah, Kogan).

U tre¢em poglavlju, Opsta pedagogija i didaktika, pored osnovnih podataka drustveno
organizovanog Skolovanja u Srbiji, akcenat je na didaktickim sadrzajima koji treba da zadovolje
principe naucnosti, prilagodenosti, sistematic¢nosti, povezanosti teorije i prakse, o¢iglednosti,
svesne aktivnosti, trajnosti usvajanja znanja i prvi i poslednji princip violinske nastave - princip
individualizacije nastavnog rada. Tehnike didaktickih i nastavnih modela odnose se na prakticni
rad sa u¢enikom, na organizaciju ¢asa i na li¢nost nastavnika.

Implikacije psihopedagoskih tehnika na metodiku nastave violine, tema je ¢etvrtog po-
glavlja. Znacaj ove teme za metodiku nastave violine uputio je na Sira istrazivanja i razmatranje
nau¢nih doktrina proizaslih iz pedagoskih metoda Zan-Zaka Rusoa, Aktivne $kole Adolfa Fe-
rijera i Dzona Djuija, kognitivisti¢ke teorije Zana PijaZzea, psihometrijskog pristupa muzi¢koj
inteligenciji Karla SiSora 1 Ksenije Mirkovi¢ Rados, psihopedagoske teorije ucenja Lava Vi-

gotskog 1 Hauarda Gardnera i, posebno, teorije humanog ucenja Abrahama Maslova koji je u
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psiholoski sistem uveo pojmove muzicke kognicije, afektivne odrednice muzic¢kog i motornog
razvoja, §to je, kao sistem otvorenog razvoja, u svojoj violinskoj metodi, primenio Siniéi Suzu-
ki. U metodskom postupku resistematizovanja fragmenata primenljivih na violinsku pedagogiju
umrezena su i najnovija istrazivanja britanskih psihopedagoga: Anite Vulfolk, Malkolma Hjuza
1 Vivijen Volkap.

U okviru ovog poglavlja, kao posebna celina, obradena je i jedna od glavnih tema peda-
goske prakse: trema, motivacija i pamcenje. Polazeéi od hipoteze da se reSavanje tih problem-
skih ,,metodskih jedinica* ne moze posmatrati iskljucivo kroz psiholoski profil ili kognitivne
sposobnosti u¢enika, namece se teza da je njihovo sagledavanje moguce jedino u sadejstvu sa
paradigmama kulturalnog i socijalnog okruZenja. Postupkom resemantizacije klasi¢ne podele
na Cetiri vrste temperamenta, ¢ime se rukovode nasi metodicari, u radu se, kao psiholoska
kategoriija, upotrebljava termin sindrom licnosti, $to omogucéava vecu varijantnost u sagleda-
vanju ovh vaznih psiholosko-kognitivnih ¢inilaca uspesnog Skolovanja.

U trec¢em delu cetvrtog poglavlja, koji je vezan za psihofiziolosku ulovljenost sviranja
violine, problematizuju se pitanja sluha, intonacije, mentalnih predstava, uslovno-refleksnih
navika 1 sposobnosti percepcije 1 apercepcije. I u prosirenju ovih tema poslo se od pretpostavke
da svi ti, ve¢ detektovani, elementi violinske obuke nisu samo muzicke prirode, te su reSenja
trazena u teorijskim platformama kognitivne i razvojne psihologije.

Posto 1 srpska violinska pedagogija poklanja veliku paznju motornim ¢iniocima muzi¢kog
razvoja, peto poglavlje posveceno je senzomotornim relacijama violinskih izrazajnih sredstava.

U istrazivanju ove teme ukazala se potreba veceg poznavanja osnovnih katakteristika
neuroloSkog, skeletnog i miSi¢nosg sistema, kao obaveznog edukativnog elementa u pedagos-
kom obucavanju buducih izvodaca ili nastavnika violine. U odnosu na funkcije senzo-motornog
sistema, kreirane su i odgovarajuce vezbe koje, kroz koreografiju pokreta, poboljSavaju kine-
steticke osecaje pri izvodenju pokreta leve i desne ruke, promeni pozicija, poteza gudala i vi-
brata, kao bazi¢nog uslova za realizaciju zamisljenog zvucanja.

U Sestom poglavlju rada, pod nazivom Sredstva i tehnike muzickog izrazavanja, iskazana
je namera da se elementi izvodacke kreativnosti saberu u jedinstven metodski rezim funkcioni-
sanja. Stoga su posebno analizirane one oblasti violinske pedagogije koje su najmanje podlozne
zatvaranju u disciplinarne okvire. Metodski postupak, koji je primenjen u ovom poglavlju rada,
predstavlja odraz fragmentarne strukture samog muzickog misljenja, koje u sebi i oko sebe ko-
municira sa: (1) sintaksom muzickog pisma (metar, puls, ritam, dinamika, agogika); (2) frazira-

njem; (3) muzickim jezikom; (4) muzi¢kim izvodenjem i (5) muzickim sadrzajem.
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Problematizovanje ove teme provedeno je kroz formalisticku, strukturalisticku i post-
strukturalisti¢ku vizuru teorijske prakse.

Koris¢enjem principa otvorenog koncepta, odnosno, postupkom kontekstualizacije, re-
interpretacije i resemantizacije, iSlo se ka cilju rada: Da se istrazi moguénost uvodenja diskursa
postmodernistickih teorija u srpsku violinsku pedagogiju. Ta ideja je proizasla iz pocetnog
(hipotetickog) uverenja da bi, primenom razli¢itih vanmuzickih paradigmi kulturoloskih teorija,
u violinizam mogli da se uvedu novi teorijski dispozitivi, a time 1 odgovaraju¢i metodski modeli

nastave, kao praksa koja se dogada u otvorenom prostoru kulture.
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I. OPSTI PREGLED SRPSKE TEORIJSKE PRAKSE VIOLINSKE PEDAGOGIJE

Srpska violinska pedagogija, kao umetnicka i naucna disciplina, pocela je da se razvija tek u
poslednjim decenijama 20. veka. Medu prvim domacim udzbenicima koji pripadaju instruk-
tivnoj literaturi za poGetnike jeste Skola za violinu Vladimira Pordeviéa. Objavljeno 1899, ovo
delo je do 1930. dozivelo osam izdanja.

Metodi¢nost u pristupu nastavi violine Pordevi¢ je potvrdio konstrukcijom teorijskih 1
prakti¢nih znanja: od drzanja instrumenta, poteza, notnog pisma, vezbi za odgovarajuce tona-
litete, do objasnjenja teorijskih pojmova i ,,0zvucavanja“ agogickih ritmickih oznaka narodnim
melodijama. Kako navodi Ivana Drobni, Pordevi¢ je poredio muziku sa govorom: ,,Kako god
Sto mozemo da zapiSemo sve ono Sto govorimo, tako isto mozemo zapisati i sve ono §to pevamo
ili sviramo*“?.

Petar Stojanovi¢, jedan od osnivaca Muzicke akademije u Beogradu, osim Nove pocetne
Skole za violinu u Cetiri sveske (1937), izdao je jos tri knjige: Violinsku skolu za uvezbavanje
111 pozicije i menjanje sa nizim pozicijama, Skolu za sedam pozicija violine i Skolu tehnike
skala.

Njegova Osnovna Skola za violinu (1940) u Cetiri sveske, sadrzi instruktivne vezbe kroz
narodne melodije, ali i njegove i kompozicije domacih autora u kojima je koristio 1,,elemente
dzeza kombinovanih i ukomponovanih medu nase tradicionalne i romanticarske melodije‘.

Sadrzaj prve sveske predstavlja upoznavanje instrumenta, prve poteze gudala, notni tekst
1 osnovne ritmicke figure. Vezbanje intonacije osnovnih tonova kroz vertikalu bihord - molski
trihord - tetrahord - pentahord, ,,ovom klju¢nom ¢iniocu u nastavi muzike*“, uslovljavao je i
redosled uvodenja prstoreda.’ Stojanovi¢ je u izdanju svoje Skole iz 1940. prvi uveo ispisivanje
predznaka odmabh iza kljuca.

U drugoj svesci predstavljeni su molski tonaliteti, dok su u tre¢oj, uz ritmizovane lestvice,
vezbe na svim zicama, kroz narodne pesme i autorove kompozicije. U Cetvrtoj svesci slede
preostali durski i molski tonaliteti, uz obradu ritma i deobu trodela.

Sredinom proslog veka u naSoj pedagoskoj praksi najvise se koristila ruska literatura.

Srpski pedagozi su se uglavnom oslanjali na metodicke principe najistaknutijih predstavnika

2 Tvana Drobni, Metodika osnove vokalno-instrumentalne nastave, Zavod za udzbenike, Beograd, 2008, str. 31
3 Isto, str. 36

4 Isto, str. 36

> Takva praksa preuzeta je iz ruske pedagogije po kojoj fiziologija $ake u pocetnom prstoredu polustepen postavlja
izmedu 3.1 4. prsta.
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Rusko/sovjetske skole®. Svi nasi metodicari u svojim delima citiraju Leva Mojsejevica Cejtlina,
utemeljivaca i reformatora violinske pedagogije, kao i njegove sledbenike: Mostrasa, Jampol-
skog 1 Ojstraha.

Najsiru primenu u koriS¢enju instruktivne literature imala je Pocetna Skola za violinu Kon-
stantina K. Rodionova (u izdanju Note iz Knjazevca, 1987), a od metoda posebno u Vojvodini,
Metode Zoltana Kodaja (Zoltan Kodaly), Antala Frisa (Antal Friss) i Sandora Frigisa (Sandor
Frigues). Bugarska violinska skola kroz metodu Trendafila Milanova (spoj bugarske prakse i Suzuki
metode) bila je polazna literatura Dejanu Markovicu za njegovu Pocetnu Skolu za violinu.

Dejan Markovic¢ je taj udzbenik objavio 1971. godine pod nazivom Neka uvek bude pesma.
Baziran na narodnim i decijim pesmama, ovaj udzbenik predstavlja osnovnu literaturu u po-
¢etnoj nastavi violine u naSim Skolama. Violinski pedagozi ovom izdanju zameraju nedostatke
u nepaginiranom delu udZbenika pod nazivom Metodska uputstva.

Siri teorijski pristup srpskoj violinskoj pedagogiji nagovesten je prilogom Dejana Mar-
kovic¢a u Tematu o vaspitanju i obrazovanju u Casopisu ,,Prosvetni pregled* iz 1980. godine.
Taj tekst, pod indikativnim nazivom ,,Svestrano poznavanje ucenika kao preduslov za vaspitanje
1 obrazovanje mladog muzicara-violiniste na osnovama jedinstva njegovog muzickog i tehnic-
kog razvoja“, dao je smernice budu¢im teoreticarima u razvijanju ove pedagoske discipline.

Istorijski pristup dominantan je u ,,Metodu nastave gudackih instrumenata® (1990), delu
dva vodeca teoreticara srpske violinske pedagogije, Dejana Mihailovic¢a i Urosa Pesica.

Sa stavom da je za muzi¢kog pedagoga neophodno posedovanje opstih znanja iz istorije,
geopolitike, drustvenih odnosa i umetni¢kog ,,trenutka“ u kome je nastalo muzicko delo, autori
analiticki razmatraju teorijska dela, rad muzickih institucija i predstavnika evropskih gudackih
Skola od sredine 17. do kraja 18. veka. Poseban odeljak posvecen je muzicko-tehni¢kim aspek-
tima barokne gudacke izvodacke prakse 1 muzici J.S. Baha, pisanoj za gudace.

Polaze¢i od pretpostavke da veliki broj ucenika 1 studenata ne zna ni istoriju samog instru-
menta na kome sviraju, autori prate razvoj violine od fidela i gudacke lire do njene pojave u
danaSnjem obliku. Detaljno su opisane karakteristike instrumenata iz radionica Gaspara da Sale
1z Brese, porodice Amati iz Kremone i njhovih sledbenika, Stradivarija, Gvarnerija i Ruderija.

Isti¢u¢i razvoj instrumentalne tehnike kroz rad predstavnika Bolonjske skole, kroz notne
primere 1 zapise, autori ukazuju i1 na jednu od najbitnijih karakteristika gudackog zvuka,

kantabilnost.

¢ Pojam $kole u na$oj teorijskoj praksi definisan je kao ,,sistematsko prihvatanje istih metodi¢kih osnova na Sirem
podrucju u jednoj ili viSe zemalja“ (videti u: Zorislava M. Vasiljevi¢, Metodika muzicke pismenosti, Zavod za
udzbenike, Beograd, 2006, str. 48
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Primeri spoja izrazajnosti ose¢anja i racionalnog koriS¢enja tehnickih sredstava, izloZeni
su kroz praksu Rimske violinske Skole. Da se instruktivni pedagoski materijal ne mora bazirati
na skalama i etidama, ve¢, poput modernog pristupa, na umetni¢kim delima, autori dokazuju
na primerima stvaralastva Korelija, Peminijanija i Lokatelija.

Nazivaju¢i Vivaldija ,,gudackim reformatorom* PeSi¢ 1 Mihailovi¢ istiu znacaj njegovih
zabeleSki na partiturama koje ne samo da predstavljaju pedagoska uputstva za nacin sviranja,
veé ,,svedoce o reproduktivnoj praksi onog vremena‘”’. Kao predstavnik Venecijanske $kole on
je, po misljenju domacih pedagoga, prvi kompozitor koji je dao slobodu izvodacu da, u okviru
koncertne forme, improvizuje virtuozne kadence.

Mihailovi¢ i1 Pesi¢ studiozno analiziraju sve tehni¢ke novine koje je Vivaldi usavrsio u
svojoj kompozitorskoj i izvodackoj praksi i time se uvrstio u najznacajnije muzicke stvaraoce
svih vremena.

Posebno poglavlje u knjizi posveéeno je Medunarodnoj muzickoj skoli u Padovi (1727) i
njenom osnivacu Puzepeu Tartiniju. Po misljenju autora, pojam ,, Tartinijeve Skole® moze da
bude ,,sinonim za vrhunsku pedagosku delatnost sve do pocetka 19. veka“®. Analizirajuci Tar-
tinijev ,, Traktat o muzici na osnovu prava nauke o harmoniji i ,, Traktat o ukrasima®, Mihailovi¢
i Pesic¢ su detaljno i sistematizovano izlozili sve novine u tehni¢kim i umetni¢kim dometima
Tartinijeve violinske Skole.

O muzickim teoreti¢arima i njihovim delima od druge polovine 17. do kraja 18. veka u
knjizi je koriS¢en obiman materijal saCuvanih artefakata i podataka sabranih u enciklopedijama
opste 1 posebno muzicke kulture.

Za snazni prodor violine u sve oblike izvodacke umetnosti toga doba zasluge pripadaju
Kraljevskom ansamblu ,,24 violine®, kompozitorima Lekleru, Ramou, Dimnoaru, Mareu, Liliju
1 posebno Fransoa Kuprenu ¢ija dela predstavljaju ,,najznacajnije stranice violinske
literature®.
nizma od igrackog tretmana instrumenta (podredenog operi i baletu) preko Skole za violinu
Misela Koreta, do nemacke violinske prakse i Bahovih dela za solo violinu. Posle detaljne
analize Bahovog doprinosa violinizmu, sledi zaklju¢ak da barokna muzika nije ,,puka slucaj-

nost, ve¢ je umetnost ¢ija emotivna dubina ne prelazi granice uzvisenog stila“'.

"Dejan Mihailovi¢ i Uro§ Pesi¢, Metodika nastave gudackih instrumenata, Visa muzicka skola Nis, 1990, str. 88
8 Isto, str. 94

° Isto, str. 119

0Termin ,,Versajska muzika“ predstavlja sinonim za francusku muziku u vreme vladavine Luja XIV i Luja XV
1 Isto, str. 163
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U cilju rekonstruisanja baroknog gudackog zvuka, teorijska razmatranja o baroknoj muzici
Mihailovi¢ i1 Pesi¢ zavrSavaju brojnim citatima poznatih muzicara i teoreticara, koji se odnose
na ,,dusu® muzike. Stoga se i elementi tog zvuka (tempo, ritam i ornamentacija), pojedini¢no
analizirani, sagledavaju u kontkstu sadrzaja, atmosfere 1 izrazajnosti izvodenja.

Uros Pesic¢ je u nasoj pedagoskoj literaturi aktuelizovao i prvi udzbenik violine na nemac-
kom jeziku, ,,Violinsku Skolu* Leopolda Mocarta iz 1756. godine.

U knjizi ,,Leopold Mocart, nas savremenik* Pesi¢ analiticki komentariSe svako poglavlje
Mocartove knjige, pocev od uvoda do zavrSnog, dvanaestog poglavlja.

Sa uverenjem, proisteklim iz profesorskog iskustva, da veliki broj studenata malo zna o
istoriji samog instrumenta, Pesi¢ ne izostavlja opSiran prikaz gudackih instrumenata koji su
prethodili nastanku standardizovanog oblika violine u 16. veku.

U kritickoj analizi Pesi¢ citira one definicije 1 postulate velikog violinskog pedagoga koji
mogu da budu deo grade svakog savremenog udzbenika solfeda, muzikologije ili pedagogije.
Razmatraju¢i Mocartov odeljak o taktu, ,,dusi muzike*, problemima ritmicke pulsacije (u vreme
kad metronom jo$ nije bio patentiran), tempa i poteza, Pesi¢ zakljucuje da su sva Mocartova
objasnjenja usmerena na postizanje afekta koji je dominantan u delu.

Autor pronalazi i analogije Mocartovih reSenja za drzanje gudala sa savremenim pristu-
pima postavci ne samo desne, nego i leve ruke. Potezi navise 1 nanize i promena gudala, kao
vazan element gudacke tehnike, neposredno su povezani sa brzinom desne ruke i pravilnom
artikulacijom prstiju leve ruke.

Vezbe za izvodenje ukrasa kojima je Mocart posvetio tri poglavlja, prema dana$njim
estetskim parametrima podlozne su redukciji, a to se posebno odnosi na vibrato. Mocartovo
poredenje sviranja i pevanja, zvuka violine i ljudskog glasa i danas, po misljenju PeSi¢a, moze
da bude putokaz u nalazenju lepote tona. Pesi¢ prevodi Mocartov pojam ,,prstometa‘ u savre-
men termin ,,pozicija“. Za Pesica je Mocartova teorija o grupisanju pozicija u tri oblika (cele,
polupozicije 1 meSovite), prihvatljiva i danas, iako je u meduvremenu obogacena teorijom
prehvata i teorijom pozicionih zona. Na te ,,zone*, ukazuje Pesi¢, mislio je i Mocart kad je uz
temperovani, isticao prirodni sistem intonacije, zavisan, pre svega, od sluha.

Uz svu obimnost savremenog edukativnog materijala, PeSi¢ preporucuje vezbe poteza i
ukrasa ,,istrazivanju sklonom pedagogu u iznalazenju najboljih reSenja za pojedine u¢enike®."?

Analizom zakljuénog poglavlja Mocartove ,,Skole za violinu“ (,,0 &itanju nota i dobrom
muzi¢kom izraZzavanju uopste*), Pesic¢ isti¢e aktuelnost Mocartove konstatacije da je najvazniji

cilj svakog pedagoskog delovanja: dobro izvodenje. Da bi se taj cilj postigao i danas se u

12Uro8 Pesi¢, Leopold Mocart nas savremenik, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1999. str. 108
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metodici nastave preporucuje postupnost u savladivanju muzicko-tehnickih elemenata 1 str-
pljenje u obrazovanju mladih violinista.

Mocartovi saveti o izrazajnosti (estetici sviranja) za danas$nju pedagosku praksu ne mogu
da budu anahroni, ve¢ samo dobra podloga za nadogradnju novog interpretativnog izraza koji
bi, po Pesicu, morao da zadovolji i proslost i sadasnjost.

Pesi¢ zakljucuje da delimi¢ne nepodudarnosti estetskih merila ne predstavljaju prepreku
u prihvatanju Mocartovih metodi¢kih postulata, jer ,,ono §to danas znamo o violini 1 sviranju
na njoj, znao je i Mocart“!3,

Da je istorijski pristup problematici violinske pedagogije jedan od osnovnih preduslova
za konstituisanje savremene teorijske prakse, isticao je i Dejan Mihailovi¢ u knjizi ,,Elementi
violinizma. Violinska pedagogija i izvodastvo®.

Tekst ovog znacajnog dela domace teorijske prakse strukturisan je kroz pet problemskih
poglavlja.

Polaze¢i od hipoteze da je violinizam sublimat ,,neuhvatljivog logosa®, njegov odraz u
apstraktnim elementima oblikovanja zvu¢nog izraza, ali i podloZan realnom prosudivanju (na-
ucno-tehnoloskom, estetskom, kulturoloSkom) — Mihailovi¢ je u ovom radu primenio i odgo-
varajucu istrazivacku metodu.

Umesto (o¢ekivanih) profesorskih uputstava i pravila, autor je u razradi teme koristio
bogatu (uglavnom rusku) literaturu, nau¢no utemeljena saznanja iz razli¢itih egzaktnih i umet-
nickih disciplina. Nije izostala ni prezentacija licnog iskustva ovog renomiranog pedagoga $to
je doprinelo Zivotnosti i uverljivosti njegovih polaznih paradigmi : (1) da je proces izvodastva
— kreativan, a pedagoski rad — stvaralacki ; (2) da se medusobni odnos umetnickog 1 nau¢nog
sadrzi u indukuju¢em prozimanju/razmeni apstraktnog i konkretnog misljenja.

Da je sviranje na violini materijalizacija apstraktnog zvu¢nog misljenja i govora, ostvarena
kroz stvaraoca, izvodaca, pedagoga i sluSaoca, Mihailovi¢ tvrdi ve¢ u uvodnom delu knjige.
To ,,¢udesno komuniciranje” je, zapravo, ,,izam‘ — violinizam.

Kako bi izbegao naslov koji upucuje na kanonske metodske ¢injenice i pravila, Mihailovi¢
je delo nazvao ,,Elementi violinizma* i time ostavio otvorena vrata daljem istrazivanju ove
intertekstualne i u tom smislu hibridne teorije muzicke pedagogije.

Tekst je strukturisan kroz pet problemskih poglavlja.
U prvom poglavlju (,,sustinske osnove izvodacko-pedagoskog procesa®), uz istorijski
pregled osnovnih izvodackih i pedagoskih pravaca, razmatrani su i pojmovi ,,Skola“ 1

,,Skolovanost®.

13 Uros§ Pesi¢, nav. delo, str. 184
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Suéeljavanjem pojma ,,8kole* vezanim za istaknute pedagoge (Joahim, Auer, Sev¢ik),
institucije (Becki, Pariski, Moskovski konzervatorijum) ili za georafske toponime (pariska,
ruska, americka skola), autor problematizuje i sam smisao takvog odredivanja jer se ono odnosi
uglavnom na izvodacko tehnic¢ke postupke u pedagoskoj praksi.

Namera Mihailovic¢a je jasna: da kroz istoriografsku faktografiju izvodaStva 1 pedagogije
oznaci samo one ,,Skole* koje su imale organizovan sistem pouzdanih i proverenih muzicko-pe-
dagoskoih postupaka.

Takve $kole su Staroitalijanska i Skola pariskog konzervatorijuma.

Prakticizam Staroitalijanske Skole (18. vek) izraZen je kroz pojedinacnu obuku izvodaca
preko najlepsih ostvarenja Vivaldija, Korelija, Tartinija, bez instruktivnog materijala improvi-
zovanjem u vezbanju. Pisani trag ostao je u retkim, fragmentarnim, autopoeti¢kim tekstovima
ovih kompozitora i ucitelja.

Italijanski pedagozi isticali su primarnu ulogu sluha, individualni prilaz razvoju u¢enikovih
sposobnosti 1 jedinstvo muzi¢kog i tehnickog aspekta u sviranju.

Isti€uci te postulate kao relevantne 1 u savremenoj pedagoskoj praksi, Mihailovi¢ citira
kratke iskaze iz Tartinijevog pisma ucenici (,,snaga bez ukocenosti i sloboda bez mlitavosti®,
,,0d predstave ka njenoj realizaciji®, ,,haos osecanja rada haos pokreta®) i reinterpretira ih (,,pre-
ciznost ose¢anja rada preciznost pokreta“) kao polaznu teorijsku platformu svojih uverenja.

U ovom poglavju nekoliko stranica je posveceno ,,Violinskoj metodi* Krojcera, Roda i
Bajoa, odnosno Skoli pariskog konzervatorijuma (po&etak 19. veka). Metodski postupci ove
Skole izvedeni su iz dualisti¢ke filozofije (nezavisnost duha i materije) Renea Dekarta. Pritom
je koris¢en metodoloski postupak razlaganja problema do najjednostavnijih delova (tehnika 1
muzicki izraz — dve razli¢ite komponente izvodenja). Kasnije je racionalistiCka nadgradnja ove
teze (kroz stremljenja ka uspostavljanju jedinstva dualistickih elemenata) dovela do pomirenja
»tehnike* 1 ,,muzike* kroz pedagoski proces rada.

Sve kasnije ,,Skole*, prema iscrpnoj analizi Mihailovica, predstavljaju samo produbljivanje
navedenih, sustinskih saznanja. Definicije ove dve Skole dopunjavane su, kasnije, saznanjima
iz psihologije, neurofiziologije, estetike, akustike, lingvistike. Na primer, tezu da se tehnika
formira preko inicijalne mentalne aktivnosti (izvodacki pokreti kao odraz misljenja), Mihailovi¢
dopunjuje drugim tipom primarne mentalne aktivnosti koji je iniciran kreativnim dozZivijajem
zvuka. Zakljucak je da primarna mentalna aktivnost predstavlja, zapravo, umetnicki izraz. Sam
dozivljaj zvuka je proizvod asocijativnog i bioloskog mentalnog prostora li¢nosti. Subjektivnost

(individualnost) percepcije i realizovanja sluhovnih utisaka dokazana je i u laboratorijskim
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uslovima (istrazivanja N. Garbuzova). Mihailovi¢ zakljucuje da identi¢no ponavljanje zvu¢nih
utisaka prosto nije moguce.

Drugo poglavije knjige posveceno je stvaralacko-istrazivackom postupku pedagoga u
individualnoj nastavi i njegovim zadacima u razvijanju interaktivnog odnosa sa u¢enikom. Re¢
je o uspostavljanju poverenja, upotrebi metoda psihotehnike u stimulisanju u¢enikove memo-
rije, percepcije 1 apercepcije. Podrazumeva se 1 rad na kulturi izvodackih pokreta, razvijanju
motivacije 1 radnih navika.

Mihailovi¢ u ovom delu svog rada citira ruskog psihologa Maslova, ali i muzicke pedagoge
(Auera, Galamijana, Nojhausa) 1 zaklju€uje parafrazom upravo Nojhausovog misljenja da je
najvazniji cilj pedagoga da Sto je moguce pre postane nepotreban svom uceniku.

,Instrumentalno-izvodacke osnove* —naslov je treceg poglavlja, u kome se polazi od teze
da izvodacka umetnost proizilazi iz uzajamnog delovanja izvodaca i slusaoca.

Medusobni uticaj, odnosno interaktivni odnos izvodaca i publike tema je kojom su se
bavili gotovo svi teoreticari, pedagozi i izvodaci. Mihailovi¢ insistira na presudnoj ulozi izvo-
daca u ovom odnosu. Njegov zadatak je da svede prisustvo bezuslovnih refleksnih reakcija na
Sto je moguce manji nivo. Pritom su fleksibilnost 1 adaptivnost na izmenljivost izvodackih
okolnosti — uslov dobrog izvodenja, to jest izvodenja na koje reaguje publika.

Postizanje utiska ,,iluzije savrSenstva“, prijema i registrovanja zvucnih utisaka, istrazivao
je N. Garbuzov, koji je poznat kao autor teorije o ,,zonskoj prirodi sluhovne percepcije®. Mi-
hailovi¢ se pita da li je, zapravo, umetnost mo¢ kojom se iluzijama daje snaga realnosti. Pozi-
vajuci se na psihologe D. Kreca i S. Kracfilda, Mihailovi¢ problematizuje pitanje autenticnosti,
nazivajuci je ,,iluzijom realnosti®. U prilog ovoj tezi navedeni su primeri izvodacke prakse
poznatih violinista koji svedoce da je u trenucima izvodenja muzi¢kog dela potrebno biti samo
,dobar govornik® u izlaganju sopstvene istine. U korist ovog stava Mihailovi¢ navodi zaniljive
primere 1 iz svoje bogate pedagoske prakse.

Do otkrivanja ,,subjektivne istine* uc¢enik/buduci izvodac¢ dolazi uz pomo¢ nastavnika koji
postuje njegovu individualnost i podstice slobodu i prirodnost njegovih izvodackih pokreta.

Posto mentalna aktivnost pokre¢e psihomotornu, u tipologiji pokreta veliku ulogu ima
sposobnost adaptivnosti kako bi se stabilizovale uslovno-refieksne navike. I ovu tvrdnju Mi-
hailovi¢ izvodi iz miSljenja psihologa, poznatih violinista i violinskih pedagoga.

U cetvrtom poglavlju (Elementi prilagodavanja li¢nosti instrumentu) pitanje postavke i
formiranja izvodackih pokreta sagledano je u svetlu ,,biofizicke logike* i logike ,,psiholoskog

centra“ u postavci instrumenta, drzanja i vodenja gudala.
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Slede objasnjenja najefikasnijih reSenja, podrzana teorijskim radovima neurofizijatara
(Stajnhauzen), violinista (K. Fle$) i pedagoga (L. Auer). I upravo nau¢nim i iskustvenim cita-
tima relevantnih istrazivackih i praksom potvrdenih stavova, Mihailovi¢ dokazuje da u dosa-
dasnjem tretiranju ove problematike ruska skola violine nema dostojnu zamenu.

Peto poglavlje posveceno je elementima muzickog izraza.

Mihailovicev pristup strukturi muzi¢kog dela u izvodackom procesu polazi od pretpostav-
ke analitickog Citanja teksta, prosviravanjem ,,s lista® i sluSanjem snimaka zadate
kompozicije.

Definisanjem mikro i makro elemenata izvodac usavrSava slobodu umetnickog izrazava-
nja, formira stabilna psiholosko-emocionalna stanja i izvodacke pokrete. Sledi priprema za
javno izvodenje.

Ali, za formiranje sadrzajnosti i izrazajnosti izvodenja neophodno je vladanje bogatstvom
1 kulturom zvuka. Mihailovi¢ podseca na istoriju istrazivanja zvuka i intonacije. Polazeci od
sistema Stimovanja po principu Didimove i Pitagorine kome, preko prirodnog i temperiranog
(Bah) sistema, Mihailovi¢ dolazi do teorije N. Garbuzova o zonskoj prirodi ljudskog sluha u
odnosu na percepciju zvuka. Ova teorija (od dvanaestotonskom zonskom sistemu intonacije)
je nau¢nim metodama i sudelovanjem najeminentnijih ucesnika eksperimenta (Ojstrah, Elman,
Sigeti) dokazana na Moskovskom institutu za muziku.

Zakljucak Mihailovic¢a je interesantan, posebno za izvodace: Stetno je formalno-objektivno
osecanje intonativnih odnosa (sa praznim Zicama, klavirom); ¢ista intonacija je samo proizvod
artikulisane imaginacije koja je izrazena dinamikom, tembrom, intenzitetom izraza — sve u
okviru zone nekog tona ili intervala.

ZarazjaSnjavanje elemenata muzickog izraza, pored fizike/akustike, koris¢ena je i pomo¢
lingvistike. Re¢ je o (subjektivnoj) dikciji — stilu izrazavanja i (objektivnoj) artikulaciji — ja-
snom, razgovetnom ,,izgovaranju* melodije, dinamike, kolorita, ritma, intonacije, vibrata.

Pojedini delovi knjige ilustrovani su grafickim prikazima pokreta, drzanja gudala, polo-
zajem leve 1 desne ruke, Sto predstavlja onaj ,,praktikum‘ koji bi ovo delo moglo da uvrsti u
udzbenicko §tivo.

Kao ,,udZbenicko* moglo bi da se tretira i prezentovanje didaktickih uputstava koja se
odnose na organizaciju Casa, vezbanje, pripreme ucenika za javno izvodenje. Ovi ,.elementi*
ipak zauzimaju najmanje prostora u tekstu.

Iako se kroz celu knjigu pojaSnjavaju i teorijski problematizuju teme poput kultivisanja

talenta, uskladivanja namere i realizacije ili pitanja spontanosti i slobode — kona¢nog odredenja
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vecine terminoloskih konstrukcija — nema. Na nama je da ih i uz pomo¢ ove knjige prepozna-
jemo, artikuliSemo i podvrgavamo novim diskurzivnim interpretacijama.

Vredan doprinos teoriji srpske violinske pedagogije predstavlja i monografija ,,muzi¢ko
delo u nastavi violine* Mirjane Hajdukovi¢.

U svom istrazivanju M. Hajdukovi¢ se bavi obukom ucenika na konkretnom muzickom
delu, koja je zasnovana na fundamentalnom principu violinske pedagogije: od muzike ka teh-
nici, ili: od mentalne muzicke predstave ka formiranju tehni¢ko-izvodackih sredstava. Uvaza-
vajuci sve osobenosti procesa pojedinacne nastave, autorka ne iskljucuje ni rad na tehnici bez
povezanosti sa muzickim sadrzajem dela, niti insistira na istovremenom reSavanju muzickih 1
tehnickih zadataka. U procesu nastave 1 izboru metodskih postupaka, M. Hajdukovi¢ konstituiSe
okvirni sistem rada na muzickom delu. Taj sistem ima institucionalni karakter samim tim §to
uspostavlja red u metodskim postupcima jednog, po prirodi fleksibilnog i izmenljivog procesa
rada. Svoj metod zasniva na poStovanju postupnosti i logickom sledu programskog usmerenja
kroz tri etape rada. Prva etapa se odnosi na upoznavanje s muzickim delom i formiranje izvo-
dackog plana. U drugoj etapi se reSavaju tehnicki zadaci dela, nezavisno od njegovog sadrzaja
ili, ako je to moguce, u jedinstvu sa muzickim zahtevima. Treca etapa bi predstavljala realizaciju
sviranja dela u celini, koja po misljenju autorke, gotovo po prvailu ,,zadrzava pocetnu predstavu
o muzickom delu*'.

Nacin rada sa u¢enicima M. Hajdukovi¢ zasniva na principu uravnoteZzenog muzickog i
tehnickog razvoja.

Analizirajuci prednost i nedostatke izgradivanja tehnike bez muzickog sadrzaja ili isto-
vremeno muzickih i tehnic¢kih zadataka u radu sa u¢enicima, M. Hajdukovi¢ se vodi krajnjim
ciljem pedagoskog rada, uspesnim izvodenjem muzi¢kog dela. Citirajuci Auera i Galamijana,
ovaj dualizam metodskog pristupa autorka reSava u korist muzi¢kog izraza, dok je tehnika samo
sredstvo, ali neophodno sredstvo uspesne interpretacije. Stoga je uvid u interakciju muzi¢kog
i tehnickog aspekta u radu na izvodenju dela ,,putokaz svrsishodnog pristupa radu na muzickom
delu*®s,

Pozivajuci se na ruske violinske pedagoge, koji su analizirali uslovno-refleksne navike
kroz mentalne predstave koje aktiviraju odgovarajuce pokrete, autorka zakljucuje da u radu na
muzickom delu treba primenjivati na¢in na koji se izvodacka tehnika formira iz jedinstva mu-

zi¢kih 1 tehni¢kih zahteva.

4 Mirjana Hajdukovi¢, Muzicko delo u nastavi violine, Zaduzbina Andrerjevi¢, Beograd, 2005, str. 13
15 Isto, str. 14
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Uravnotezenost muzickog i tehni¢kog razvoja u pedagoskom radu uslovljena, je pre svega,
izborom notnog materijala. Navode¢i iskustva ruskih pedagoga (Ginzburga, Jankelevica i Jam-
polskog) izbor notnog materijala treba da odrzava ravnotezu izmedu tehnickih i muzickih
sposobnosti ucenika.

Za postizanje organskog jedinstva muzic¢kog 1 tehni¢kog razvoja, M. Hajdukovi¢ predlaze
uporedni rad na onim tehni¢kim vezbama ¢iji su elementi sadrZani u konkretnom muzickom delu.

Rad na formiranju pokreta koji ¢e biti vodeni unutraSnjom muzickom predstavom, treci
je metodski princip kojim se vode violinski pedagozi kako bi se postigao osnovni nastavni cilj:
korelacija mentalnih predstava sa motornom aktivnos¢u. U procesu ,,potéinjavanju ruku zah-
tevima svesti*“!® iskusni pedagozi su se sluZili pre svega blagovremenom tehni¢kom pripremom,
Citanjem s lista ili razli¢itim nacinima sviranja jednog istog notnog materijala koriste¢i promene
ritma, brzine, akcenata.

Rad sa u¢enikom trebalo bi uvek da po¢ne odabirom muzickog dela koje odgovara uzrastu
ucenika i nivou nastave. Pretpostavka je da se 1 tada nastavnik rukovodi didaktickim principom
postupnosti u savladavanju nastavnog programa.

U cilju razvoja muzic¢kog i asocijativnog misljenja ali i odgovornosti i samosvesti, uklju-
¢ivanje ucenika u izbor dela predstavlja pozeljan pedagoski postupak.

U prvoj etapi rada ucenik se upoznaje sa sadrzajem dela, njegovom strukturom, kontekstom
u kome je delo nastalo 1 stice slusnu predstavu dela. Sledi ras¢itavanje notnog teksta kako bi
se stekla globalna predstava o delu i1 odredio dalji tok rada na izvodackom planu. U sazimanju
razli¢itih elemenata koji ¢ine formalni sadrzaj muzickog dela (tema, harmonije, dinamika,
struktura), proizvodi se idejno-emocionalni uc¢inak koji sugerise odredeni dozivljaj. Kritic¢ki
se odnoseci prema uobicajenoj praksi u srpskoj metodici nastave, M. Hajdukovi¢ ukazuje na
izbegavanje prakse fragmentarnog rada na delu 1 upoznavanja dela na klaviru. Navode¢i isku-
stva ruskih pedagoga i1 izvodaca (Gileljsa, Grigorjeva, Rostropovica), takav postupak, iako
teSko ostvarljiv u Skolskoj praksi, moze da bude od velike koristi: ,,Njime se izbegava opasnost
da instrumentalne tesko¢e odvuku paznju ucenika od same muzike, odnosno da delo dozivi
prvenstveno sa instrumentalno-tehnicke strane®.!’

Problematizuju¢i pojam ,,umetni¢kog* u nastavnoj praksi M. Hajdukovi¢ razmatra ele-
mente stvaralackog rada na muzi¢kom delu. Jedan od najvaznijih elemenata tog rada svakako

je iniciranje ucenikove predstave o idejnom sadrzaju dela putem asocijacija i tekstualnih opisa.

16 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 23
7Tsto, str. 51
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Zbog opasnosti od banalizacije kompozitorove zamisli pri doslovnom prihvatanju tekstualnog
naslova dela, M. Hajdukovi¢ isti¢e znacaj rada na postizanju jedinstva emocionalno-intuitivnog
dozivljaja i intelektualno-saznajne predstave muzi¢kog dela.

U razradi prve etape rada na muzickom delu autorka precizno definiSe tri metodska koraka
koja preporucuje violinskim pedagozima: (1) analizu forme dela, (2) odredivanje karaktera 1
medusobnog odnosa manjih celina i (3) otkrivanje centralne tacke u kojoj pojedini odeljci ili
celokupno delo dostize kulminaciju u svom razvojnom toku.

Stav o izjednacavanju sadrzaja sa globalnom idejom dela autorka ilustruje primerima iz
muzicke literature. Promisljeno i metodski znalacki su odabrani delovi partitura u kojima su-
protstavljene formalne strukture (recitativ i melodija npr.) ukazuju na energicni, odnosno ro-
manti¢ni karakter.

Posle upoznavanja sa sadrzajem dela sledi druga etapa rada, izgradnja tehnic¢ko izvodackih
navika. [ u ovoj etapi M. Hajdukovi¢ jasno definiSe sadrzaj i redosled metodskih postupaka.
Predlaze se da izbor tehnicko-izvodackih sredstava bude uslovljen sadrzajem i karakterom
muzickog dela, kao i racionalnim i ekonomi¢nim izborom pokreta, prstoreda, pozicija i poteza.
Svaki element tehnickog umec¢a M. Hajdukovi¢ povezuje sa muzickim sadrzajem. Takav po-
stupak naziva ,,formiranjem psiho-tehnike*. To je ona delikatna aktivnost pedagoske profesije
kada se od nastavnika o¢ekuje da institucionalnim kriterijumima usmerava ucenika a da, isto-
vremeno postuje ucenikovu intuitivnu kreativnost. Radu na fraziranju, jednom od najvaznijih
elemenata izvodackog plana, autorka posvecuje najveci deo svoje studije i time daje veliki
doprinos teoriji izvodenja u dosadasnjoj srpskoj violinskoj pedagoskoj praksi.

Autorka upucuje nastavnika kako da pomogne uceniku u svesnom saledavanju intuitivnog
dozivljaja ,,muzicke recenice®, ukazivanjem na njen pocetak, razvojnu liniju, vrhunac i kraj.
Nastavnik bi, pritom, posebnu paznju trebalo da posveti dinamickim oznakama. lako su one
podlozne relativizovanju, upucuju na izmenljivi karakter toka fraze, na kantabilnost i meru u
postovanju sleda 1 proporcije fraze. U trazenju i1 oblikovanju u¢enikovog izraza i sagledavanju
fraze u kontekstu celine muzic¢kog dela, autorka tehniku potpuno stavlja u sluzbu konkretnog
muzickog izraza.

U reSavanju tehnickih problema autorka traga za psihofizickim korelatima, poput mental-
nog i psihi¢kog identiteta ucenika.

Izvodenje dela napamet predstavlja jos jednu vaznu kariku u lancu pedagoskih postupaka:
razvijanje muzicke memorije. Analizom razli¢itih oblika pamd¢enja autorka se zalaze za svestan

nacin memorisanja koji proizilazi iz analitiC¢kog pristupa sadrzaju i strukturi dela.
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Planski pristup radu na muzickom delu, posle stecenih tehnicko-izrazajnih sredstava i
sticanja osnovne predstave o delu, zavrSava se treCcom etapom rada - sintezom svih detalja u
celinu dela: ,,Zahvaljujuci steCenim tehnicko-izrazajnim sredstvima, osnovnu predstavu o delu
ucenik pretvara u violinisticku materijalizaciju*'®. Sledi razrada odnosa detalja i celine, defi-
nisanje 1 odabir tempa prema metodskim postupcima domacih i ruskih pedagoga, uputstva za
reSavanje problema koji prate pripreme za javno izvodenje.

U jedinstvenom procesu rada, nacelo ,,od mentalne muzicke predstave ka formiranju
tehni¢ko-izvodackih sredstava, stozer je savremene metodike sviranja na violini“!?, predstavlja
zaklju¢nu re¢ u ovom, u najboljem smislu rec¢i, udzbenicki koncipiranom teorijskom delu.

Sistematizovan teorijski doprinos violinskoj metodici predstavlja i rad Emine Smolovi¢
»Metodika pocetne nastave violine* (2008).

Autorka problematizuje odnos metodskih postulata koji ne zastarevaju ve¢ vise od Cetiri veka
i razmatra njihovu primenljivost u savremenoj nastavi koju karakterise neprekidno prilagodavanje
psihofizickim 1 kulturoloskim strukturama li¢nosti svakog ucenika ponaosob. Takav odnos neu-
pitnog i s druge strane izmenljivog odnosa prema uceniku, usloznjava proces obuke i vaspitanja
koji bi, po uverenju autorke, trebalo da se odvija u okviru objedinjenog metodskog sistema.

Polaze¢i od prvog kontakta u¢enika sa muzi¢kim instrumentom, Emina Smolovi¢ upucuje
buduce pedagoge na kompleks pedagoskih metoda za svaki razred nize muzicke skole.

Vode¢i se kredom da pedagog ,,svoj rad treba da sagledava kao stvaralacki proces sa jasno
definisanim usmerenjem?’, celokupan proces rada trebalo bi da se odvija kroz tri jasno defi-
nisane etape: (1) savladavanje pocetnih navika, (2) izbor instruktivno-umetnickog materijala
1(3) analizu strukture i sadrzaja muzickog dela.

Prakticisticka orijentacija ovog rada, nametnuta temom i namenom, usmerila je paznju
autorke na umetnicko - instruktivnu literaturu za sveki razred nize muzicke Skole. PredloZeni
notni materijal prilagoden je zahtevima metodskih postupaka u radu na intonaciji, dinamici,
postavci leve 1 desne ruke, potezima i pozicijama. Prakticna uputstva za rad sa mladim violi-
nistima obuhvataju 1 pitanja organizacije nastave kroz nastavne planove i pripremu ¢asa.

Kao sustinske elemente sistema rada Emina Smolovi¢ isti¢e stvaranje muzicke zamisli,
postizanje izrazajnosti 1 adekvatnu pripremu za javno izvodenje. Za postizanje takvih ciljeva u
pedagoskom radu, a pre svega za formiranje lanca uslovno-refleksnih navika, neophodan je jo§

jedan vazan element u sistemu rada: poznavanje psiholoskih i fizioloskih zakonomernosti.

18 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 111
19 Isto, str. 120
2 Emina Smolovié, Metodika pocetne nastave violine, Akademija lepih umetnosti Beograd, 2008, str. 8
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I pored usmerenja na tehnike savladivanja umeca sviranja, nije zanemarena osa profilisa-
nog sistema rada sa u¢enikom, koju definiSe princip jedinstva muzicko-umetnicko-tehnickog
razvoja.

Instruktivna literatura u srpskoj metodici nastave violine za pocetnike, pored knjige Emine
Smolovi¢, dopunjena je i Violinskom pocetnicom autorki Ljiljane Stepanovic i Svetlane Vili¢.?!
Notni tekst gotovo ne sadrzi metodska uputstva. Sa namerom osavremenjavanja pristupa na-
stavi, koriS¢en je metod analogije zvuka Zica sa glasovima zivotinja, a njihova dubina 1 visina
polozajem tela od cucnja do uspravnog stava s uzdignutim rukama; skale sa kretanjem po
stepenicama; emocije kroz termine tuzno (mol) i veselo (dur). Moze se zakljuciti da ukoliko je
autorkama uzor bila metoda Suzuki, onda je umesto stranih trebalo da bude viSe maternjih
melodija.

Iz prikaza objavljenih dela srpskih metodi¢ara moze se zakljuciti da su, sintetiSuci znanja
razli¢itih autora, iznosili zakljucke (Emina Smolovi¢), gradili sopstveni metodski sistem (M.
Hajdukovi¢), suceljavali istorijske 1 savremene postulate violinske pedagogije (U. Pesi¢) 1,
izlaze¢i iz okvira jedinstvenog modela organizovane nastave, ostavili otvoren prostor interdis-
ciplinarnom pristupu violinskoj pedagogiji kao intertekstualnoj 1 u tom smislu hibridnoj disci-
plini (D. Mihailovi¢).

Ono $to se u teorijama domacih metodicara moze oznaciti kao zajednicki imenitelj jeste
problematizovanje teme kroz tri osnovna segmenta. Prvi je istorijsko-kulturoloski pristup tro-
vekovnom iskustvu violinskih Skola 1 vrhunskih evropskih kompozitora 1 violinista koji su se
bavili pedagoskim radom. Drugi segment odnosi se na dva prividno razli¢ita aspekta violinske
obuke: muzicki i1 tehnicki, odnosno umenticki i zanatski. Tre¢i segment istrazivackog rada
domacih teoreticara predstavlja zacetak interdisciplinarnog pristupa u nastavi violine koji se u
dosadasnjoj praksi odnosio samo na one diskurse koji su u neposrednoj vezi sa violinizmom.

Ove tri oblasti, kao posebne teme, predstavljaju polaziste za Siru kontekstualizaciju isto-

rijskog, psihopedagoskog, muzickog i estetskog u metodickom pristupu nastavi violine.

21 Ljiljana Stepanovi¢, Svetlana Vili¢, Violinska pocetnica za najmlade ucenike, Zavod za udZbenike i nastavna
sredstva, Beograd, 2005.
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II. REVITALIZACIJA PRA-MODELA KROZ GENEALOGIJU VIOLINSKE
PEDAGOSKE PRAKSE

U teorijskom pristupu metodici nastave violine nikada nije prekidana ¢vrsta veza sa naj-
boljim estetskim i zanatskim modelima iz proslosti. Izbor davnasnjih metodskih postupaka, na
koje se poziva i srpska pedagoska praksa, danas je gotovo nemogu¢ ukoliko je zasnovan na
ograniceni spektar istorijske faktografije. Za kontekstualizaciju institucionalizovano-formali-
zovanog istorijskog pristupa temi violinske pedagogije potrebno je implementirati nijanse
diskurzivne otvorenosti, kako bi pojedinacni 1 grupni ¢inioci genealoSkog stabla violinizma
postali konstituent savremenog umetnickog i1 kulturoloskog prostora.

U teorijskim radovima srpskih metodicara diskurs istorijskog nasleda violinske pedagogije
zastupljen je u onoj meri u kojoj je citatnost pedagoskih postulata bila primenljiva na aktuelnu
metodiku nastave.

Dejan Mihailovi¢ 1 Uro$ Pesic¢ su selektivnim izborom istorijske faktorgrafije konstituisali
teorijsku potku svog metodic¢kog pristupa. U njihovim radovima delimic¢no je prikazana staro-
italijanska i francuska violinska $kola, uz samo nekoliko imena srednjoevropskih predstavnika
violinske pedagoske prakse. Mirjana Hajdukovi¢ je svoj metod zasnovala na citatima srpskog
i ruskog violinskog iskustva, dok je Emina Smolovi¢ koristila gotovo iskljucivo tradiciju ruske
violinske $kole.

Potreba za novom sistematizacijom i proSirenjem istorijske grade proizilazi iz metodskog
principa postupnosti i pra¢enja razvojne linije violinske pedagogije. Tok predasnjih teorijskih
znanja i iskustava, koji se ve¢ tri veka obnavlja, ne gubi svoju aktuelnost ni u okruzenju drugih
umetnosti 1 nauka, niti u interakciji sa najnovijim teorijskim dispozitivima. Stoga je svaka
pojava novog pogleda u istoriju ,,munja koja izbija iz napetosti izmedu nasleda i o¢ekivanja
(...) ne samo u svetlu pobednika, nego i u svetlu buduénosti koja je data proslosti‘?.

Analiziraju¢i hipotezu o trodimenzionalnom vremenu (proslo, sadasnje, buduce), Dragutin
Gostuski zakljucuje da se ,,cikli¢no istorijsko vreme nalazi u realnoj opasnosti da postane sta-
ti¢no, da izgubi mo¢ kretanja‘**. Upravo ta cikli¢nost, koja pregraduje epohe, mogla bi da se
prevazilazi redefinisanjem kvalifikacija, skupova i odnosa u jednoj izmenjenoj sistematizaciji
Cesto divergientnih, ali nimalo autonomnih karika koje ¢ine genealoski lanac violinske

pedagogije.

22 Fernando Kartoga, Istorija, vreme i pamcéenje, Clio, Beograd, 2011, str. 287
2 Dragutin Gostuski, Vieme umetnosti, Prosveta, Beograd, 1968, str. 171
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Obrazlazu¢i tezu da ,,povijest ve¢ odavno ne nastoji shvatiti dogadaje pomocu igre uzroka
iposljedica u bezlicnom jedinsktvu velikog, maglovitog, homogenog, i krutog hijerariziranog
zbivanja“, Misel Fuko, autor ,,arheologije* znanja i genealogijskog pristupa, isti¢e potrebu da
se ustanove razli¢iti, medusobno isprepletani nizovi ,,koji omogucavaju da se omedi mjesto
dogadaja, rubovi njegove neizvjesnosti, uvjeti njegova pojavljivanja‘“.

Diskurs istorije zastupa zatvoren koncept i u metodici nastave violine, kao specificno
strukturisano i uredeno znanje (epistema) o vestini (tehne)i estetici (poiesis) izvodenja muzike
,,saglasno tradiciji i morfoloskim aspektima umetnickog dela“*. O¢igledno je da savremena
violinska pedagogija ne moZe sasvim da se odrekne i takvog modela jer je njegova metodoloska
opravdanost dokazana kroz instruktivisticku konkretizaciju onoga Sto je bitno za odnos mu-
zickog dela i njegovog izvodenja. Koris¢enjem metoda hronologije i hijerarhije ipak je ukazi-
valo na prisutnost pra-modela nastave i u savremenom, vanistorijskom vremenu.

Uspostavljanje diskurzivnog odnosa unutar istorijske faktografije kroz periodizaciju tra-
gova iz proslosti (Skole), korespondenciju izmedu razli€itih prostorno-vremenskih skupova i
odnosa (evropska, americka, ruska pedagoSka praksa) i genealoskih nizova (ucitelj - dak),
otvara mogucnost revitalizacije pra-modela nastave kao izmenjenog i1 viSeznacnog sistema
¢iji elementi Cine koherentni, ali ne i jednom zauvek ograniceni disciplinarni identitet.

Primena koncepta otvorenosti kao opSte zamisli umetnosti koji se zasniva ,,na stavu da su
koncepti umetnosti istorijsko, kontekstualno 1 konceptualno promenljivi, viSeznacni i razno-
vrsni“?, nalazi potvrdu i u svojevrsnoj hibridizaciji davnasnje pedagoske prakse koja je bila

proizvod razli€itih etnickih, geopolitickih 1 antropoloskih izvoriSta njenih protagonista.

II. 1. Od standardizacije instrumenta do prvih §kola

Leoplod Mocart je prvi ,,napravio popis* trinaest standardizovanih vrsta gudackih instru-
menata. Cetvrti po redu u tom ,,popisu®, diskant gajge violini, Mocart je posvetio ,,ovaj pokusaj
da se napise rukopis o uc¢enju*. Navodeci ove Mocartove reci i isticuéi njegove zasluge za
sistematizovanje istorijskih ¢injenica u razvoju violinizma, Uro§ Pesi¢ polazi od zapitanosti
,,kako to da u danasnje vreme nasi zavr$eni ucenici srednjih muzickih skola tako malo znaju o

svom instrumentu*?’.

24 Michel Foucault, Znanje i mo¢, Nakladni zavod, Globus, Zagreb, 1994, str. 134

25 Migko Suvakovi, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str. 168
26 Isto, str. 168

27 Uros Pesié, nav. delo, str. 25-27
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Pojavi violine u danasnjem obliku, koja je pod tim imenom, violino, registrovana 1523. u
radionici Gaspara Bartolitija da Sala iz BreSe, neposredno su prethodili instrumenti pod imenom
rebek i fidel. Tradiciju Bresanske majstorske radionice nastavila je porodica Amati iz Kremone.
U drugoj polovini 16. veka, kod Nikole Amatija obucavali su se budu¢i veliki graditelji violina:
Gvarneri, Ruderi, Serafini i Stradivari®.

Majstorske radionice prosirile su se ne samo na sve vece italijanske gradove, nego i Sirom
Evrope.

Istorijski put razvoja violine od Azije do Evrope, od rezonatora pravljenih od koznog
mehura, kokosovog drveta ili gline, od koZzne membrane do drvene rezonantne table, od lauta
i rebaba do prvih standardizovanih oblika ovog instrumenta, bio je dug tri milenijuma.?

Sli¢nu istoriju imalo je 1 gudalo: poreklom iz Indije, preko Persije, Arabije i Italije, zajedno
sa gudackim instrumentima, doslo je u Evropu.

Usavrsavanje instrumenta je ve¢ u 17. veku, pre svega u Italiji, uticalo na pojavu velikog
broja kompozicija uz koje se vise nije samo igralo i zabavljalo. [zvodacka umetnost sada je
zahtevala znanje 1 obuku koju su, u manjku Stampanog instruktivnog materijala, mogli da pruze
samo najznacajniji kompozitori poput Korelija, Torelija, Deminijanija ili Tartinija. Oni su bili
i prvi violinski ucitelji.

Cinjenica je da su za razvoj pedagoske prakse u Italiji ogromnu ulogu imale i $kolske
institucije pri crkvama, kao 1 samostalne akademije u Bolonji, Padovi, Veneciji, Firenci, Rimu,
Torinu 1 Napulju. U istoriji muzicke pedagogije ove institucije objedinjene su terminom Sta-
roitalijanska skola.

Medu najznacajnijim uciteljima u drugoj polovini 17. veka izdvajaju se predstavnici tzv.
Bolonjske skole: Povani Batista Vitali (Giovani Batista Vitali), sa popularnim priru¢nikom
»Artificii musicali, op. 13 1 Puzepe Toreli (Giuseppe Torelli, 1658-1709), ¢ije su tehnicke
inovacije uvodenje kadenci u barokne sonate® i usavrSavanje dvozvuka i pasaza, uz isticanje

kantabilnosti, inicirale su odredenje ovog stila kao buduce sistemske prakse.

28 Antonio Stradivari, koji je poslednju violinu izradio u svojoj 93. godini, dao je violini kona¢an oblik i ton. Ubla-
7io je izboCenost gornje i donje daske trupa Amatijevih violina, ¢ime je omoguéio vecu punocu, sjaj i sonornost
zvucanja. Usavrsio je oblik kobilice, dok se vrat njegove violine zavr§avao puzem sa tri zavijutka. Smesa laka
kojim je premazivan instrument ostala je tajna.

2 Najstariji tragovi zi¢anih trzackih i gudackih instrumenata, kao ritmic¢ka i melodijska potpora pevanju, pominju
se u indijskoj vedskoj knjizevnosti, odnosno zbirci religioznih himni (Rgveda), i u dva velika epa potekla takode
izusmenog narodnog predanja, pod nazivom ,,Mahabharata“ (,,velika pesma o plemenu Bharata*) i ,,Ramajana“
(Ramina sudbina)

30 Kratki virtuozni solo odlomci njegovih dvanaest crkvenih sonata, op. 3, predstavljali su prvi oblik kadence u
istoriji violine.
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Po istom principu definisanja, vodeci se topografijom, hronologijom i stilskim odlikama,
nazvana je i Rimska violinska $kola, ¢iji je rodonacelnik Arkandelo Koreli (Arcangelo Corelli,
1653-1713).

Korelijeva kompozitorska i izvodacka praksa obilovala je arpedeima, imitacijama, kan-
tabilnoS¢u 1 ornamentacijom. Njegove dvadeset 1 tri varijacije na narodne teme iz sonate ,,La
Follia* 1 danas su znac¢ajno instruktivno delo za tehniku gudala. ,,Concerti grosi* predstavljaju
vrhunac tadasnjeg violinskog umeca.

U poducavanju svojih daka Koreli nije odstupao od pravila lepote kao vrhunskog ideala:
,Corelli se nije dao zavesti bizarnos¢i postupaka koji su se ve¢ onda mogli susresti u violinskoj
tehnici (sul ponticello, alla tastiera, ili colegno)*.’!

Odnegovao je veliki broj u¢enika (Djeminijani, Lokateli, Somis, Albinoni) koji su prosle-
dili metode svog ucitelja svojim ucenicima Sirom Evrope.

U Londonu, centru muzi¢ke izdavacke delatnosti, violinsko naslede Korelija demonstrirace
Francesko Peminijani (Francesco Geminiani, 1687-1762). Kao kompozitor zahtevnih virtuo-
znih dela ostac¢e upamcéen i kao autor prvog udzbenika violine, Umetnost sviranja na violini
(,,The Art of Playing on the Violon®)

Francesko Djeminijani (Franscesco Geminiani, 1687-1762) je demonstrirao sva dosti-
gnuca Korelija i Skarlatija van Italije, u bogatom Londonu, steciStu inostranih muzicara i
muzicke izdavacke delatnosti. Kompozitor zahtevnih virtuoznih dela, u istoriji violinizma
zabelezen je kao autor prvog udzbenika violine, ,,Umetnost sviranja na violini“ (,,The Art of
Playing on the Violon®, London, 1751).

Deminijani je, prosirujuci tehnicke i estetske granice svojih prethodnika, nastavio da na-
dograduje nacionalni italijanski stil kompozitorske i izvodacke prakse. Suprotstavljajuci se
,prokletom (francuskom) pravilu obaveznog poteza nanize na prvoj noti svakog takta“?, za-
lagao se za ravnomernost u potezima nanize i navise.

Njegov esteticki kriterijum bio je sazet u kredu: ,,muzika izrazava pokret duse, a losa
muzika ne izrazava niSta®. Savetovao je izvodacu koji zeli da inspiriSe sluSaoca ,,da prvo in-
spiriSe samog sebe; u tome ne moze pogresiti ako odabere delo Genija, ako se sam u potpunosti
upozna sa svim njegovim lepotama i dok mu je masta jo§ uzburkana i ozarena, ulije sopstveni
egzaltirani duh u svoje videnje dela.*™* te zato u njegovom udzbeniku insistirao na emocijama

i ekspresivnosti izvodacke prakse.

31 Josip Andreis, Povijest glazbe, tom I, SNL, Zagreb, 1989, str. 412
32 Dejan Mihajlovi¢ i Uro$ Pesic, nav. delo, str. 29.
33 citat preuzet iz: Dejan Mihailovi¢ i Uro$ Pesi¢, nav. delo, str. 30
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U tom cilju uveo je neku vrstu neprekidnog vibrata iz zgloba (koji podrazumeva pritisak
na zicu) i upotrebu ukrasa (trilera i mordenta). Pridaju¢i vaznost ovim elementima italijanskog
stila, Peminijani je sacinio ,,Tablicu ukrasa®, kao dodatak ,,Umetnosti sviranja na violini*.

Tipicno italijansko je bilo i drzanje gudala (s Cetiri prsta, palcem izmedu Stapa i struna,
sve na malom rastojanju od Zabice).

Njegovo najznacajnije dostignuce je tzv. Peminijanijev hvat, koji predstavlja najprilago-
deniji polozaj leve Sake u prvoj poziciji. Ovaj polozaj je i danas aktuelan, kao i Peminijanijeve
smernice vezane za prstored u hromatskim skalama i ekspanziju i kontrakciju u dijatonskim
lestvicama.

Tezu o pravilu naslednih veza ucitelja i ucenika potvrduje 1 primer Korelijevog ucenika
Pjetra Lokatelija (Pietro Locatelli, 1693-1764) koji je svoju violinsku praksu preneo u Am-
sterdam. Ta ¢injenica ide u prilog 1 drugoj tezi koja se tice sustinske izmestenosti violinskih
Skola i njihovih predstavnika iz mati¢nih prostorno-geografskih entiteta. Njegovi koncerti, pod
nazivom ,,Umetnost violine* 1 dvadeset i ¢etiri kaprisa, kao 1 koncerti op. 9 pod nazivom
,uUmetnost nove modulacije®, imali su veliku instruktivnu vrednost.

Objedinjavanje pedagoske prakse na tlu Evrope simboli¢no ¢e, nazivajuéi svoju skolu u
Torinu ,,Evropska muzicka $kola®, obznaniti i drugi Korelijev uc¢enik, Djovani Batista Somis
(Giovani Battista Somis, 1686-1763). Ucenici Somisa (Lekler i Punjani, ucitelj Viotija) ¢e
kasnije, njegove, a time i Korelijeve pedagoske metode, preneti u Francusku, ¢ime ¢e se nasta-

viti trend genealoskog razgranavanja pedagosSkog stabla violinizma.

IL. 2. Rizomatska progresija pedagoskih postupaka

Sa izvesnim uticajem Bolonjske Skole Antonio Vivaldi (Antonio Vivaldi, 1678-1741),
oformio je sopstvenu Skolu u Veneciji, gradu u kome je i roden. Pojam ,,Venecijanske Skole®,
¢1j1 bi tradicionalni naziv u udZbenicima mogao da sugeriSe izvesnu zatvorenost, ne odnosi se
samo na Vivaldijevo delovanje u okviru ove institucije, nego na njegovu celokupnu delatnost
1 uticaj na rad njegovih muzickih naslednika.

Kada je re¢ o instruktivnim smernicama koje je upucivao svojim ucenicima, misli se na
njegove zabeleske u partiturama koje su se odnosile na nacine sviranja. Te zabeleSke svedoce
kako o poreklu, tako 1 o buduénosti tadasnje violinske prakse.

Slavan i bogat, Vivaldi nastupa i poducava Sirom Evrope, seju¢i klice svoje umetnosti.
Umro je u Becu, gde je, kao siromah, sahranjen u neobelezenom grobu. Od zaborava ga je spsio

Bah, preradivsi njegovih devet koncerata za klavir ili orgulje. Vivaldi je svojim violinskim
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opusom doprineo kona¢nom obliku baroknog koncerta, prepustajuci, pritom, izvodacu slobodu
interpretacije virtuoznih kadenci. Takvim postupkom omogucio je neprekidnu izmenljivost
simbioze italijanske emocije i francuske deskripcije.

Ciklus Godisnja doba mogao bi da predstavlja primer korespondencije dihotomije ugla-
denosti 1 strasti dva naizgled divergentna stila. Ova Cetiri soneta napisana u formi koncerata,
ne zaziru od sugerisanja zvukova i gotovo impresionisticke atmosfere Sumova i boja iz prirode.
Stalni opoziti (sukob dionizijskog i apolonijskog), izrazeni kroz kompoziciju, otvorili su mo-
guénost uvek novih nacina izvodenja za sva buduca vremena i, istovremeno, nagovestili novi
stilski pravac - klasicizam. U tom procesu, koji je teZio stabilizovanju oblika i modela koncerta,
imao je oslonac i sagovornike u iskustvenim postulatima Korelija, Torelija i Albinonija.

Komentarisu¢i Vivaldijev doprinos tehnici (sviranje razlozenih akorada, skacuci potezi,
spikato, rikoSe, sotije; sviranje u visokim pozicijama, virtuoznost i oznacavanje ligatura pre-
ciznom artikulacijom), Dejan Mihailovi¢ i Uro§ Pesi¢ konstatuju da je Vivaldi ,,pedantan evi-
denticar®, koji je ,,u svojim partiturama upisivao mnoge prakti¢ne zabeleSke o nacinu sviranja,
Sto danas predstavlja niz dragocenih podataka o reproduktivnoj praksi onog vremena.

Sintetizovano italijansko-francusko iskustvo predstavlja i delo bolonjskog violiniste, uce-
nika Nardinija, Bartolomea Kampanjolija (Bartolomeo Campagnoli, 1751-1827) izdato 1824.
pod nazivom ,,Metodo per Violino“. Njegova ,,Metoda“ sadrzi dvesta studija za solo violinu i
sto trideset dve lekcije za dve violine. Novina je da uputstva zapisana u partiturama ne obave-
zuju izvodaca na slepu poslusnost®. To govori o idejnoj i esteti¢koj orijentaciji slobode pokreta,
muzicke misli i izvodenja, §to je predstavljalo postovanje nasleda Tartinijeve Skole.

Njegova originalnost vezuje se za isticanje stanovista da je nota s povisilicom intonativno
viSa od njene enharmonske zamene.

Ugledanje najznacajnijih violinista 18. veka na cenjenog ucitelja i osnivaca violinske skole
u Padovi, Puzepea Tartinija (Giuseppe Tartini, 1692-1770) uzrokovano je njegovim svestranim
obrazovanjem, virtuoznoscu izvodenja i komponovanjem dela koja povezuju niti dva velika
stila: baroka 1 klasicizma, §to je doprinelo i autoritarnom statusu violine kao koncertnog
instrumenta.

Tartini je bio kompozitor, virtuozni izvodjac i vrhunski violinski pedagog. Svestrano obra-

zovan, svojim delom predstavlja sponu izmedju dva velika stila — baroka i klasicizma.

3 Dejan Mihailovi¢ i Uro$ Pesi¢, nav. delo, str. 88

33 Uputstva koja su predstavljala samo savete, bez obaveze strogog pridrzavanja odnose se na obelezavanje po-
zicija lepljenjem drveta za vrat violine; pravljenja udubljenja na Stapu gudala, kako bi se izbeglo klizanje prstiju;
vezivanje lakta za dugme kaputa kako bi ruka ostala priljubljena uz telo i sl.

31



Njegov doprinos autoritarnom statusu violine kao koncertnog instrumenta, takode je
neosporan.

Iako je bio veoma plodan kompozitor*, danas se izvodi samo nekoliko njegovih dela, pre
svih, uveni, Djavolji triler. Skolujuéi se u Asiziju,?” Veneciji i Ankoni, slugaju¢i kompozicije
i izvodenja slavnih savremenika, poput Franceska Veracinija®®, Tartini je stekao za to vreme
neobic¢no Siroko obrazovanje.

Neobaziruéi se na tendencije pridrzavanja nacionalnom stilu naglasene afektivnosti, niti
se, s druge strane priklanjajuci naturalisticko-deskriptivnim sadrzajima, Tartinijeva dela nisu
doslovno sledila estetiku tog vremena. Klonio se i onomatopei¢nih efekata, ali i banalnosti
zanrovske barokne muzike. [ako je tvrdio da ,,nema druge umetnosti osim oponasanja priro-
de*?, uprkos ,,programnosti‘ njegove muzike izrazene naslovima kompozicija, njegovo delo
prevazilazi okvir takozvanog ,,0secajnog stila“ umetnosti 18. veka. Nesporno je da je Tartini,
u muziku uveo nove harmonske elemente (akordsku hromatiku, moduliranje u daleke tonalitete,
disonance) i trostavaéni sonatni oblik. Sto se ti¢e violinsku tehnike, prvi je poeo da upotre-
bljava deblje zice, doprineo usavrsavanju tehnike leve ruke (trileri i dvohvati), suzio i modifi-
kovao $tap gudala time Sto ga je produZio i ispravio njegovu naglaSenu lu¢nost.

Iako je, kao izuzetan izvodac i prva violina orkestra Kapele del Santo u padovanskoj ba-
zilici Sant Antonio, bio poznat van svoje Padove (zahvaljujuéi jedinom gostovanju u Pragu,
koje je trajalo tri godine i gde je poCastvovan privilegijom da svira na krunisanju Karla VI),
odbijao je sve pozive iz Evrope. Taj otpor prema popularnosti bio je rezultat njegove neslavo-
ljubivosti 1 nekoristoljubivosti, pre nego Sto je znacio distanciranje od Sire violinske scene.

Njegova diskretna veza sa evropskim violinskim praksama obelodanjena je osnivanjem
Skole u Padovi (1728) koju je, nimalo slu¢ajno, nazvao ,,Medjunarodna muzicka Skola“ (Scola
delle Nazioni). Odgovornost prema uciteljskom radu obavezala ga je i na teorijsku violinsku
praksu. Za svoje uc¢enike napisao je Traktat o muzici (Trattato di musica seconda la vera scienza

dell armonia,1754) u kome uglavnom razmatra pitanja harmonije. Komentarom akustickog

3¢ Tartini je autor 200 violinskih koncerata, 175 sonata za violinu i baso kontinuo, 40 trio-sonata i 30 sonata za
violinu

37 Prve instrukcije o teoriji i kompoziciji, posle osnovne obuke u Kopru, dobio je za vreme boravka u Asiziju.
Utitelj mu je bio ¢eski kompozitor Bohuslav Cernohorski. Koliko je uvazavao svog u¢enika, govori podatak da
jeusvoju Raspravu o harmoniji uneo Tartinijevo revolucionarno otkrice ,,trec¢eg tona* (diferencijalni ton), onog
tona koji se ¢uje kada su dva druga tona u konstantnom intervalu dvozvuka zaustavljena u perfektnoj intonaciji.
Tartinijev matematicki proracun ovog tona sadrzavao je gresku koju su tek kasnije ispravili eksperti akustike.
3% Franéesko Marija Vera&ini (Francesco Maria Veracini, 1690-1768), takodje nije mogao da odoli pisanju uput-
stava za izvodenja dela, posebno na ona koja se odnose na poteze i dinamiku, ma koliko bio fleksibilan za moguca
odstupanja u interpretaciji.

3 Margaret Campbell, The great Violinists, Doubledau &comp, Garden City, New York, 1981, str. 16
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fenomena diferencijalnog eksponiranja treceg tona u okviru sazvucja dvozvuka, otvara novu
temu u diskurzivnom polju violinizma. Upravo je to promotivno predstavljanje alikvotnih
tonova, koji su pokazatelj preciznosti intonacije prilikom sviranja dvozvuka, prema misljenju
U. Pesica, ,,toliko je impresioniralo Leopolda Mocarta da ga je i sam proverio i potvrdio“#.

Traktatom o muzici i instruktivnim delom ,,Umetnost gudala” (L’ arte dell’ Arco) koje
predstavlja pedeset varijacija na temu Korelija (Gavotte) i zahvaljuju¢i slavi koju su pronosili
njegovi ucenici, stekao je ogroman ugled u Evropi zahvaljujuci i slavi koju su pronosili njegovi
ucenici.

Iako je njegova ,,Skola nacija imala ogroman ugled u Evropi, iako je bio ugitelj mnogim
slavnim violinistima (Punjani), u opstoj istoriji muzike, kao i u radovima domacih metodicara,
kao najznacajniji artefakt njegovih muzickih ideala 1 prakti¢nih instrukcija, navodi se pismo
koje je, 1760. godine, uputio svojoj uc¢enici Madaleni Lombardini.

U tom pismu Tartini naglasava ulogu gudala insistiraju¢i na njegovom laganom ali ¢vrstom
pritisku. Pritom, izvodac treba da se trudi da ne proizvede grub pocetni impuls, ve¢ da taj po-
¢etni ton proizvede sama tezina zabice. Svojim korisnim instruktivnim savetima, doprineo je
1 aktuelnom nacinu vezbanja koje takode preporucuje povlacenje gudala po praznim Zicama,
najmanje jedan sat dnevno. Time se postiZe lep i ravnomeran ton koji u sebi nema pritiska, ali
ni mlitavosti.

U tom smislu Tartini savetuje Madaleni: ,,Odradite ovu vezbu podjednako navise i nanize,
najmanje jedan sat u toku dana, ali nikada odjednom, ve¢ malo ujutru i malo uvece, a pritom
ne zaboravite da je ovo najvaznija i najteza vezba od svih drugih“.*!

Ovaj slavni uditelj, koga su studenti zvali ,,maestro delle nazioni®, u cilju poboljsanja
virtuoznosti svojih daka i vestine ornamentisanja, sa¢inio je Traktat o ukrasima.” Kao uputstvo
za nacin i promisSljenu upotrebu ornamentalnih elemenata koristili su ga kasnije (pocev od
Leopolda Mocarta) i drugi ¢uveni ucitelji i izvodjaci. Specificnost tog traktata je bila u meri i
nacinu na koji se ukrasi koriste.

Analiziraju¢i ova nacela kori$¢enja ukrasa, moglo bi se zakljuciti da kontekstualnoscu
njihove upotrebe 1 interpretacije Tartini prevazilazi svoje doba i smesta ih u sadasnjost u kojoj
je nacin njihove primene i dalje aktuelan. (Jedan od primera takvog razmisljanja je da se kratki

predudari izvode kao anticipacija, pozajmljujuéi svoje trajanje na racun prethodne note.)

40 Uros Pesi¢, nav. delo, str 128.

41'D. Mihailovi¢ i Urosa Pesica, nav. delo, str. 106

2 Originalni rukopis Traktat o ukrasima satuvan je samo u francuskom prevodu iz 1781.godine pod naslovom
Traite des Agremens.
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Kontekstualizuju¢i ideju kori$¢enja ukrasa, tvrdnjom da sami za sebe ne znace nista uko-
liko nisu u sluzbi muzike, Tartini je obogatio dotadaSnju praksu izvodenja ukrasa na mestima
gde to nije bilo uobicajeno. U izvodacku praksu uveo je nezavisne ukrase za duge forslage u
stavovima laganog tempa, a kratke mordente ukrasavao je pozajmljujuéi trajanje od prethodne
note.

Najcesce citirane Tartinijeve recenice: ,,Sloboda bez mlitavosti 1 snaga bez gréevitosti*
(ispisano na njegovom pultu) i ,,Haos ose¢anja radja haos pokreta“, mogle bi predstavljati kredo
1 osnov svakog Skolovanog violiniste. Prema misljenju Dejana Mihailovi¢a ,,sve $to je kasnije
izreeno u ovoj oblasti, a ona predstavlja srz, kako izvodacke tako i pedagoske delatnosti, jeste
ponavljanje, parafraziranje ili potvrda Tartinijeve definicije®.*?

Nasi teoreti¢ari metodike nastave isti¢u Tartinijevu zaslugu u sintetizovanju pravila Sta-
roitalijanske Skole, koja je po njihovom misljenju imala sva obeleZja organizovanog pedagoskog
pristupa. Tu tezu potkrepljuje Cinjenica da se prakticisticko-improvizacioni metod ove Skole
zasniva na nekoliko zajednickih elemenata: ucenici su morali da pamte ne samo notni tekst,
nego 1 instrukcije nastavnika; instruktivni materijal bio je prilagoden uzrastu i sposobnostima
svakog ucenika ponaosob; improvizacija je prethodila Citanju partiture; tehnika je tretirana kao
puko sredstvo muzickog izraza.

Ovaj poslednji element, iako nikad zvani¢no koncipirane metode, nije poniStavao isticano
jedinstvo muzickog i tehnickog razvoja ucenika, iako je uloga muzic¢kog sluha i izvodacke
izrazajnosti dominirala u celokupnom procesu ucenja.

Nije zanemarena ni uloga misi¢ne aktivnosti u sluzbi postizanja lepote i izrazjnosti tona,
kao ni negovanje kognitivnih sposobnosti u¢enika da u svirackoj praksi ostvare korelativni

odnos: Od predstave ka realizaciji ili od dozivljaja muzike do tehnike izvodenja.

*

Metoda u kojoj sluh ima primarnu koordiniraju¢u ulogu potkrepljuje verovanje da ¢e
muzicki zahtevi, pokrenuti sluhom kao vodi¢em, aktivirati odgovarajuce fizicke pokrete i au-
tomatizovati navike, koje ¢e biti uskladene sa muzickim zahtevima i izvodackom estetikom.

Takvo razmisljanje bilo je uslovljeno i manjkom muzickih priru¢nika i Stampanih instruk-
tivnih dela.

Moglo bi se zakljuciti da je staroitalijanska violinska pedagogija promovisala ideju da je

tehnika samo sredstvo muzickog izraza. Stav da je lepota izvodenja vaznija od virtuoziteta

# Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 19
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zastupali su gotovo svi italijanski violinisti. Isti¢u¢i muzicku misao i dozivljaj kao vodilje u
estetici izvodenja, oni su, zapravo, prosirili 1 tehnicke aspekte violinizma. Njihova razrada
elemenata izvodacke tehnike (vibrata, arpeda, trilera, mordenta), polozaja Sake (Djeminijanijev
hvat), drzanja i poteza gudala (Tartini), imala je jednistven cilj: lepotu tona (kantabilnost) 1
izraZajnost (lirizam) izvodenja.

Uputstva italijanskih ucitelja violine i instruktivna dela usaglasena su u jasno definisan
instrumentalno-pedagoski pristup i u tom smislu zasluzeno nose naziv skole. Njihova inven-
tivnost u pronalazenju reSenja i danas je deo sveukupne raznolikosti jednog sistema koji uvek
tezi kompaktnosti.

Osnivanje evropskih konzervatorijuma pokrenulo je masovno Stampanje muzickih udz-
benika, teorijskih i instruktivnih dela.

Uticaji drustveno-politickih i socijalnih deSavanja u zemljama Zapadne Evrope usmerili
su institucionalizovanje muzi¢kog Skolovanja na najvis§im drzavnim muzickim institucijama
kakav je bio Pariski konzervatorijum, osnovan dekretom Nacionalnog konventa Francuske
1795. godine. Njegov zadatak je bio da usavrsi pedagoski rad, uvede sopstvenu metodu, i na-

pravi odrzivi sistem uredenog Skolovanja.

IL. 3. Pariski konzervatorijum, jedan mogudi sistem

Osnivanje Pariskog konzervatorijuma, uslovljeno teznjom konstituisanja ve¢ najavljivanog
1 donekle oblikovanog ,,francuskog stila® u muzici, proizaslo je iz potrebe za poretkom 1 siste-
matizacijom pedagoskog rada kako bi se izbegla relativizacija i nehomogenizacija jedne de-
latnosti koja je tezila da saCuva samosvojnost i nacionalno-umetnicki integritet. Sistematizacija
metodike nastave i zelja da se sve znanje podvede pod jasno definisane okvire koji bi €inili ne
samo utvrdeni korpus metodickih postulata, ve¢ bi bili saobrazni drustvenim, politickim i
kulturoloskim specifi¢nostima francuskog drustva s pocetka devetnaestog veka.

S druge strane, kompozicije Zan-Batista Lilija, Zan-F erija Rebela, Zan-Batista Anea, i,
pre svih, delo Zan-Mari Leklera, pravih predstavnika takozvanog ,,francuskog stila®, predstav-
ljale su istorijsku podlogu na kojoj je kasnije gradena nacionalna skola violinske obuke.

Veliki uticaj na stvaranje nacionalnog stila koji je posebno izraZen u igratkim komadima
(sarabande, tamburin i gavote), izvr$io je Zan-Mari Lekler Stariji (Jean-Marie Leclair L aine,
1697-1764). Kao dak Somisa u Torinu, kroz pevljivost svojih komada zadrzao je tragove ita-
lijanske tradicije iako je kasnije, kao pedagog, insistirao na virtuoznosti i tehnickom umecu

sviranja.
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Tragove uticaja italijanskog stila (preko Peminijanijevog udzbenika iz 1751) zadrzao je
i Leklerov uéenik L’Abe [ Fis (L’ Abbe le Fils). Tradicionalnu italijansku lako¢u izvodenja i
pevljivost obezbedio je tehnickim novinama u drzanju violine i spretnim vodenjem gudala.
Svoja uputstva Stampao je u udzbeniku ,,Violinski principi* (Principes du violon). Vazan faktor
francuskog stila tog doba bio je potpuna kontrola desne ruke 1 vodenja gudala. Upotreba polu-
pozicija je njegov originalni doprinos tehnici leve ruke. Nesputana razmena znanja izmedu
evropskih skola ali i samih pedagoga doprinele su hibridizaciji metodske prakse italijanske,
francuske 1 nemacke pedagogije, tako da je Fis, bez zazora u svom udzbeniku prepisao dina-
micke oznake iz Manhajmske Skole.

Leklerov savremenik Misel Koret (Michel Corrette) obogatio je pedagosku literaturu
instruktivnim delom ,,Umetnost usavrSavanja na violini®, iz 1782. godine, ¢ija se vrednost
ogleda u uvek primenljivim vezbama za izvodenje komplikovanih tehnickih elemenata leve i
desne ruke.

Koret je 1738. nacinio i zbirku najkomplikovanijih mesta iz kompozicija raznih autora
(L’ecol Orphe) u kojoj je brizljivo ispisao uputstva za adekvatno drzanje gudala i sviranje u
pozicijama, podelivsi, pritom, hvatnik na sedam pozicija.

Instruktivnu literaturu za violinu dopunili su 1720. godine i Misel Montekler (Michel
Monteclaire) delom Laka metoda uCenja sviranja na violini (svezak od 24 stranice s malim
vezbama u kojima je iznad svake note upisan potez gudalom oznakama T — tirez — dole; 1 P —
pousses — gore) 1 1756. Hoze Erando (Jose Herrando) autor Arte Y Puntul Explicacion.

Izmedu ovog genealoskog niza francuskih pedagoga, odredenom po logici stilske opre-
deljenosti, koji nisu izgubili vezu sa Korelijevim nasledem, i predstavnika Skole pariskih
konzervatorista (Krojcer, Rod, Bajo), stoji osobena li¢nost Povanija Batiste Viotija (Giovani
Battista Viotti, 1755-1824) ¢ije se poreklo preko ucitelja Punjanija, koji je studirao kod Somisa,
takode moze vezati za Korelija.

Vioti je primer da u istoriji violinizma nista nije autohtono, jer je inovativnost njegovih
kompozicija, izvodenja i pedagoskog rada predstavljala koliko odraz vremena u kojem je
stvarao, kao prete¢a moderne Skole sviranja na violini, toliko je bila rezultat 1 nasleda italijan-
skog stila. Stoga nije cudno $to su ga svojatali 1 Francuzi i Italijani, a prisnim su ga smatrali 1
Rusi kada je sa svojim uciteljem Punjanijem svirao u dvorskom orkestru Katarine Velike u
Sankt Peterburgu.

Duh internacionalizma, od 1782. do 1792, odveo ga je u Pariz, centar muzi¢kog zivota

Evrope. Zbog buntovnog ponasanja, nepostovanja mecena, sviranja ispred biste demokratskog
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idola Zan-Zaka Rusoa i soarea koje je priredivao sa svojim partnerom, kompozitorom Keru-
binijem, bio je prinuden da se preseli u London.* Revolucionarnog duha, iako cenjen od brojnih
ucenika, ne nalazi smirenje ni u Londonu, pa se seli u Hamburg.

U meduvremenu Viotijev autoritet u Parizu vraca se kad osniva Italijansku operu i postaje
direktor Pariske opere. Raskosni kompozitorski talenat (njegovi koncerti bili su osnovna lite-
ratura na Pariskom konzervatorijumu tokom ¢itavog devetnaestog veka*) ne spasava ga dugova,
od kojih opet bezi u London gde i umire 1824. godine.

Posredstvom svojih u¢enika koji su sledili stil i specificna uputstva svog ucitelja, (kanta-
bilnost, virtuoznost, raznovrsnost poteza gudala) Vioti je produzio svoju pedagosku i izvodacku
praksu. Prvi je upotrebio Turtovo gudalo (Francois Tourte). Ono je imalo lako¢u, ¢vrstinu i
elasti¢nost zahvaljuju¢i upravo Viotijevim savetima Turtu, dok je ovaj radio na njegovoj izradi.
Ti saveti odnosili su se, pre svega, na dinamiku, boju 1 ton. Vioti je autor i specificnog poteza
gudala, coup d archet de Viotti, (Viotijev potez).

Kada je u pitanju njegov pedagoski rad, najcesce se govori o ogromnom uticaju koji je
imao na ucenike, koji su i sami postali osnivaci skola, slavni violinisti ili violinski pedagozi,
rasuti po celoj Evropi. Jedan od njih je, Fridrih Vilhelm Piksis (Pixis, 1786-1842) iz Manhajma,
kasnije je, svoja znanja i tradiciju Manhajmske $kole (koja se zasnivala na Viotijevoj tehnici 1
tonskoj izrazajnosti) preneo na Praski konzervatorijum (1811).

Jedna od karika u naslednom lancu Viotijevih ucenika bio je 1 belgijski violinista Andre
Roberes (Andre Robberechts) koji je, kasnije, bio uéitelj Sarlu de Beriou*, ocu takozvane
Belgijske violinske skole.

Viotija smatraju utemeljivacem nacionalne violinske $kole u Francuskoj upravo zbog
presudnog uticaja na najpoznatiji ,,trio“ njegovih u€enika: Bajoa, Roda i Krojcera, koji su
Viotijev izvodjacki stil i pedagoske principe usadili u najjacu muzicku instituciju 19.veka,
Pariski konzervatorijum.

Roden u muzickoj porodici, Rudolf Krojcer (Rudolph Kreutzer, 1766-1831) je ucio kod
Antuna Stamica, sina slavnog Johana Stamica (Utemeljivaéa Manhajmske §kole).

Neizbrisiv trag u njegovom muzi¢kom odrastanju i samoostvarenju ostavio je njegov

ucitelj Vioti koji ga je ve¢ u 16. godini zaposlio na mesto prve violine u Italijanskoj operi.

# Margaret Campbell, nav. delo, str. 25-30

# Viotijev Koncert u a-molu bio je omiljeni koncert Joahima, Bramsa, Tiboa. Menjuhin je snimio &etiri Viotijeva
koncerta.

 Berio je kao veoma mlad doSao na ,,preslusavanje kod Viotija, ali ovaj je odbio da radi s njim. Pohvalivsi ga,
rekao mu je da ne bi da mu kvari ve¢ izgradjen sopstveni stil. Berio je to dobro zapamtio i istim re¢ima, kao ve¢
iskusan ucitelj, obodrio i ispratio sedamnaestogodi$njeg Anri Vijetama (Henry Vieuxtemps).
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Za istoriju pedagoske prakse najvazniji je njegov rad na Pariskom konzervatorijumu gde,
pored devetnaest koncerata, u duhu francuskog tehnicizma, komponuje cetrdeset dve etide u
kojima se mogu naci gotovo svi elementi tehnike sviranja.

Etide pod nazivom ,,42 etide ili kaprisi“ objavljene su prvi put 1796. Zbog primenljivosti i u
saglasju sa muzickim zahtevima savremenog violinizma, njihova izdanja i danas se publikuju.

Izuzetan smisao za frazu i1 visok nivo tehnic¢kih sposobnosti, usmerio je Krojcerov ukus
ka bespostednoj aroganciji prema delima koja mu se nisu dopadala, makar to bila i Betovenova
,,Krojcerovu sonata“ op. 47.%7 Svirao je na Stradivariju, negovao legato stil, imao istan¢an
smisao za frazu 1 visok nivo tehnike.

Krojcerov pedagoski nasledni red ¢ine brojni uéenici. Cvrstom niti za Krojcera se drzao
Lamber Masar (Lambert Massart) koji je bio ucitelj Fricu Krajsleru, Vijenjavskom i Merziku,
dok je Merzik zasluZan za odrzavanje Krajslerovih muzicko-tehnickih postulata, drzeci casove
Eneskuu, Tibou i Flesu.

Najcenjeniji predstavnik francuske violinske Skole u vreme osnivanja pariskog konzer-
vatorijuma, bio je Pjer Rod (Pierre Rode, 1774-1830).

Prateci njegovo pedagosko poreklo opet se dolazi do Viotija. Rod je sa Cetrnaest godina
postao njegov omiljeni uc¢enik. Vioti ga je, pored Rodove naklonosti ka izuzetnoj lako¢i sviranja
1 kantabilnosti, usmeravao i na usavrSavanje tehnicke vestine i dramske muzicke retorike,
karakteristi¢ne za vreme u kom je ziveo.

Njegova koncertna karijera vodila ga je po celoj Evropi. Nastupao je pred najve¢im kom-
pozitorima i violinistima. Violinista Ludvig Spor ga je slusao u Nemackoj, Betoven u Bedu,
ruski car u Petrogradu, gde je proveo pet godina pre nego Sto se vratio u Pariz.

Ova putovanja 1 boravci u razli¢itim kulturoloSkim sredinama mogu da objasne komuni-
kativnost metodske violinske prakse koja je procesima razmene, hibridizacije i rasplinjavanja
prosirivala okvire nacionalnih violinskih skola.

U istoriji pedagoske prakse, Rod ¢e ostati upamcen po dvadeset Cetiri kaprisa, koji su i
danas obavezna violinska literatura, kao 1 po slavnim u¢enicima, medu kojima je najpoznatiji
bio Jozef Bem (Bohm), budu¢i ucitelj Jozefu Joahimu.

Za razliku od svojih pariskih kolega Krojcera i Bajoa, koji su svoje principe isticali kroz
pisanje 1 poducavanje, Rod je najveci uticaj izvrsio kroz sviranje, bilo kao koncertni violinista

ili profesor demonstrator.

47 Ova sonatu prvi put je izveo Dzordzu Bridztauelu, uz pratnju samog Betovena, 24.maja 1802. Kasnije je Be-
toven, diveci se Krojcerovom violinskom umecu, sonatu preimenovao u ,,Krojcerovu®. Krojcer je li¢no nikad
nije izveo.
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U stru¢noj literaturi i muzic¢kim enciklopedijama nema sigurnih podataka kada je i u kom
vremenskom periodu Pjer Bajo de Sal (Pierre Baillot de Sales, 1771-1842) ucio kod Viotija,
iako se zna da mu je Vioti, kasnije pomogao da se zaposli u orkestru pozorista Fejdo.

Od svojih prvih ucitelja, Nardinija i Kerubinija, nasledio je ekspresivnost izvodenja, dok
ga je tehnicizam Pariske Skole usmeravao na kontrolisanje spontane emocionalnosti. lako je
posedovao sjajne instrumente,* podriku Davida i Spora za koncertnu i kompozitorsku karijeru,
Bajo je sve svoje sposobnosti stavio u sluzbu violinske pedagogije.

Kao profesor violine na Pariskom konzervatorijumu Bajo je radio Cetrdeset i sedam godina.
Sa Krojcerom i1 Rodom izdaje ¢uvenu Violinsku metodu (1804) koju je kasnije (1834), preradio u
sopstveni priru¢nik pod naslovom Umetnost violine. Ovaj priru¢nik postao je standardni udzbenik
Pariskog konzervatorijuma. Autor teorijskih dela, komponovao je i dvadeset i Cetiri etide, koje se
smatraju izuzetnim instruktivnim Stivom i u savremenoj nastavi violine. U svom prirucniku zalagao
se za stav u kome je oslonac na levoj nozi, kako bi se postigla veca sloboda desne ruke i povecale
mogucnosti virtuozne pokretljivosti. Preporucivao je drZzanje violine u horizontalnom polozaju, s
bradom na levoj strani od kordara, $to do tada nije bila opSteprihvacena praksa. Za pojacavanje
tona preporucivao je povecan pritisak kaziprsta, kao i zgloba Sake. Njegova reSenja drzanja gudala
su omogucavala vecu pokretljivost ukoliko bi prsti bili savijeniji, dok se manjom zaobljenos¢u
dobijao jaci ton. Insistirao je i na slobodi kretanja leve ruke, koriste¢i opusteniji polozaj Sake koja
nije prianjala uz vrat, ve¢ je slobodnije 1 sa manje kontaktnih tacaka Setala po grifbretu.

Smatrajuci da su skale osnov usavrSavanja violinske tehnike u Metodi je obradio dvadeset
i Cetiri skale kroz jednu, dve 1 tri oktave u prvih sedam pozicija, vode¢i pritom rac¢una o tehni¢koj
obucenosti svojih ucenika. Insistiraju¢i na tehnici, bavio se dvozvucima pocev od terci, seksti,
oktava i decima. Trileri i narocito neugodni dupli trileri, zbog kocenja leve Sake i prstiju, bili
su nezaobilazne metodske jedinice u njegovom nastavnom programu.

Svoje visoke muzicke i tehniCke standarde izrazavao je zahtevom za jasnocu izraza, pre
nego za lako iskazivanje emocija i1 afektivnih poruka. I takvim stavom, u istoriji violinske
pedagogije, Bajo potvrduje misljenje da je upravo on u francuski violinizam uveo visoke teh-
nicke standarde violinskog sviranja.

Pored teorijskih dela, profesorskoj karijeri ostao je upaméen kao ugitelj slavnih daka: Sarla
Dankla, Fransoa Habeneka, Zan-Pjera Morena i Delfin Alarda, koji je kasnije bio ugitelj velikom

Spanskom violinisti Pablu Sarasateu.

“ Posedovao je po jednog Pikea i Bokea i dva Stradivarija. Jedan od ta dva Stradivarija, vlasniitvo Zaka Tiboa,
nestao je sa ovim slavnim violinistom u avionskoj nesre¢i 1951.

39



Istrazujuci ovu genealosku liniju koja krece od Bajoa, moze se utvrditi zajednicko poreklo
pocev od njegovog uc¢enika Morena koji je bio profesor Lisjenu Kapeu.*’, dok je Kape, u Bor-
dou, izvesno vreme predavao Jasi Brodskom i Ivanu Galamijanu, takode jednima od najzna-

menitijih violinskih ucitelja u drugoj polovini dvadesetog veka.

IL. 3. 1. Kulturoloski podsticaji nove instrumentalno-pedagoske prakse

Stvaranje kapitalnog dela, velike francuske Enciklopedije predstravljalo je riznicu ukupnog
ljudskog znanja. Nastalo je kao proizvod rada i saradnje najumnijih i najobrazovanijih ljudi
tog vremena. U dvadeset i Cetiri toma stalo je sve poznato znanje iz svih oblasti ljudskih pre-
gnuca u oblasti nauke, filozofije i umetnosti. Ovaj veliki posao, koji je trajao od 1745. do 1771,
vodio je filozof Deni Didro (Denis Didrot 1713-1774). Ovom delu prethodilo je enciklopedijsko
delo Marena Marsena iz 1636. godine pod nazivom ,,Opsta harmonija* u kome je, opisavsi sve
poznate instrumente i njihove karakteristike, violinu nazvao kraljicom instrumenata.” Stvaranju
velike francuske Enciklopedije doprineli su i Boaleovi i Kornejevi recnici koji su obuhvatali
sve poznate pojmove iz razli€itih disciplina ljudskog stvaralastva.

Stvaranje Enciklopedije imalo je ogroman znacaj zbog sistematizovane metodi¢ne razrade
u pristupu pojmovima. Na njeno pojavljivanje, zbog revolucionarnih i ideolosko progresivnih
ideja , negativno su reagovali crkva, dvor 1 vladajuce institucije, trazeci spaljivanje svih
primeraka.

Zahvaljujuci ogromnom znanju i volji francuske elite 1 obrazovane gradanske klase, en-
ciklopedisti nisu odstupili ni od jednog reda ovog obimnog dela, svesni njenog ogromnog
prosvetiteljskog znacaja za sve slojeve francuskog drustva.

Delove Enciklopedije koji su se ticali muzi¢kog obrazovanja nasli su se u poglavljima pod
nazivom ,,Re¢nik muzike* koji je sacinio Zan-Zak Ruso (Jean-Jacques Rousseau, 1712-1778)
1,, Traktat o muzici autora D' Aplinjia. Znacaj ovih poglavlja ogleda se u analitickom pristupu
muzickoj teoriji u kojoj se muzika i vrednovanje muzike ne tretira samo kao afektivna senzacija,
ve¢ 1 kao kontemplativna aktivnost, uskladu sa principom jedinstva spoznaje i razuma, odnosno

jednistva materijalnog i duhovnog.

# Kape je nastavio tradiciju Stampanja instruktivnih dela izdavanjem udzbeni¢ki koncipiranog priruénika Visoka
tehnika gudala (La technique Superieure de 1 arche)
30 Za takvu ocenu svakako je zasluzan dvorski orkestar Luja XIV ,,24 kraljeve violine“. Epitet ,,kraljice instru-

menata“ violina je sacuvala kroz sledeca tri veka bez bojazni svake frazeologije.
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U skladu sa drustvenom klimom i kulturnim prostorom u periodu koji je prethodio Fran-
cuskoj burzoaskoj revoluciji (1879) postavljeni su visoki ciljevi demokratizacije obrazovnog
sistema koji je podrazumevao jednakost i pravo svakog coveka na obrazovanje.

Elita francuske kulture (Volter, Ruso, Dalamber, Helvecijus, Didro) nasla je filozofsku
platformu u Dekartovoj dualisticku tezi, izrazenoj kroz jedinstvo duha i materije: cogito ergo
sum (mislim, dakle postojim).

I'unasoj metodici nastave violine Cesto se citira Rene Dekart (Rene Descartes, 1596-1650),
koji je u svojoj ,,Raspravi o metodi* (Discours de la methode, 1637) izneo stav o neophodnosti
negovanja analiticko-kriticke misli i deduktivnog zaklju¢ivanja. U tom procesu vazno je po-
stojanje kriterijuma na osnovu kojih se znanje ili problemi razdvajaju jedni od drugih, kako bi
se uspostavio red, kao uslov pravilnog zaklju¢ivanja i spoznaje. Takva spoznajna teorija, koja
naglaSava dominaciju racionalnog subjekta (¢oveka) u odnosu na prirodu, koja je (materijalni)
objekat, oznacila je revolucionarni obrt u analiticnom razmatranju dualistickog sistema razli-
¢itih ali meduzavisnih ,,supstanci®.

Dekartova metoda zakljucivanja, prema misljenju Dejana Mihailovica, nasla je Siroku

primenu u metodskim postulatima Skole pariskih konzervatorista.’!

I1. 3. 2. Sistematizacija violinskih metodskih postulata

Odgovornost za uvodenje reda, sistematizaciju programa i jednistvo metodskih pravila,
Pariski kozervatorijum je poverio trojici slavnih francuskih violinskih pedagoga: Krojceru,
Rodu i Bajou. Usled opsteg nacionalnog i druStvenog uzleta, i ogromne Zelje da se pedagosko
pregalaStvo dovede na uredeniji nivo, javila se potreba za formiranjem jedinstvene metode koja
bi ujedinila dotadasnje ideje i znanja. Ta metoda bi, prema zahtevima duha vremena, svakako
trebalo da nade uporiste u Dekartovoj racionalisti¢koj metodi sagledavanja reda stvari.

Taj metodicki postupak zasnivao se na kritickom odabiru samo onih metodskih ¢inilaca koji
ne sadrze dvosmislena reSenja. Pritom su, istovremeno, ti ¢inioci i sami podlozni ras¢lanjivanju
problema i analiti¢kom rasudivanju i vrednovanju, polaze¢i uvek od jednostavnog ka slozenom.

Svi principi 1 postulati violinskog obrazovanja trebalo bi da budu proverljivi u praksi.

Moglo bi se zakljuciti da je Dekartova dualisticka teza o nezavisnosti duha i materije u
Metodi Pariskog konzervatorijuma, bila jedna od vode¢ih smernica u raslanjivanju odnosa

tehni¢kog 1 muzickog aspekta sviranja.

3! Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str 23.
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Moglo bi se reci da izdvojeni tehnicko-instruktivisticki pristup, uocljiv kroz veliki broj
etida 1 vezbi za razvijanje motoricke efikasnosti, ipak, u odnosu na samu prirodu muzike, nije
bio u apsolutnoj nesaglasnosti sa stilskim, umetnic¢kim 1 afektivnim aspektom muzickog izvo-
denja. lako sagledavani odvojeno u nekim fazama pedagoskog rada, ova dva entiteta imaju
komunikativni i kolaboracioni potencijal. Presudnu ulogu u tom odnosu predstavljaju psiho-
motorne relacije gde se visoka tehnicka obucenost lako stavlja u sluzbu asocijativnog izvodac-
kog potencijala. Aktuelnost Metode Pariskog konzervatorijuma, koju su violinski pedagozi
Cesto tretirali kao izrazito tehnicisti¢ki model, danas se vrac¢a na pedagosku scenu, koristeci
one elemente teoretskih stavova koji svoju upotrebljivost dokazuju u svakodnevnoj praksi.
Radi se o ambiciji da se svi problemi ras¢lane do detalja i da se sva saznanja ste¢ena empirijskim
putem stave pod znak pitanja i da se otkriju egzaktniji putevi.’ Slede¢i takva gledista, stoji i
teza autora ,,Violinske metode* da se s talentom Covek radja, a tehniku sti¢e radom, kroz
Skolovanje.

Razvijanje mehanizma izvodenja ne bi trebalo dovoditi u pitanje, jer insistiranje na razvoju
motorike omogucava lakse, preciznije 1 adekvatnije ispunjenje muzickih zamisli 1 umetnickog
izraza. Samim tim dolazi se do zakljucka da je i samo insistiranje na tehnici - zapravo insistiranje
na umetnosti.

Stav koji se promovise u Metodi dau procesu obuke mladih violinista prvo treba savladati
tehniku sviranja, a tek onda raditi na muzickoj izrazajnosti.

Analiziraju¢i teorijske radove srpskih metodicara primetno je da se kroz celokupna raz-
matranja metodicke problematike provlaci reenica: Od muzike ka tehnici. Razmisljanje Dejana
Mihailovica nije u suprotnosti sa ovim aksiomom. Ali njegova pedagoska teorijska misao, koja
bi se mogla u nekim sigmentima okarakterisati kao otvoren pristup violinskoj pedagogiji, nije
odvojena od Zelje da se raS¢lani svaki problem i da se u muzickom izvodenju istakne znacaj
visoke tehnicke obucenosti: ,,Pre nego Sto pocnu da razmisljaju o izrazu, ucenici su duzni da
se pozabave, pre svega, izu¢avanjem mehanizma violine, i da ga usavrse do te mere da kasnije
o tome ne treba da brinu... Pobedivsi sve teskoce, talenat izbija napred 1 dospeva do potpunog

razvoja.”>

Jedan od o€itijih primera tehnicisticke orijentacije Metode je prikaz A-dur skale u trideset

poteza, §to je kod mnogih metodicara predstavljalo primer koji treba slediti (Sevéiku, na primer).

52 Dekartov aksiom Cogito ergo sum u proces misljenja ravnopravno ukljucuje apstraktnu i egzaktnu misao. U
tom smislu analogijom se problem tehnicke i muzicke komponente dovodi u meduzavistan odnos dualistic¢ki
nesaglasnih elemenata- smisla i zvu¢ne pojavnosti muzike.

33 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 22
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Moglo bi se zakljuciti da redosled metodskih postupaka koji daju prvenstvo tehnickom
ili muzickom aspektu poducavanja nikada ne moze biti jasno odreden. Imajuci u vidu mogu¢-
nost primene otvorenog koncepta u nastavi violinske pedagogije, koji bi trebalo da garantuje
stalnu izmenljivost, prilagodljivost i relacionu prirodu odnosa tehni¢ko - umetni¢ko u kome se
menja fokus u zavisnosti od ucenikovih psiho-motornih i kognitivnih sposobnosti.

Iako ovaj stav nije na ovaj nacin bio artikulisan u Pariskoj metodi, njeni autori dovode u
vezu mehanizam sviranja koji garantuje balansiranje u muzickom i tehnickom izrazu, makar
kao finalnom proizvodu vezbanja dela.

Eklatantan primer genealoSkog principa primenjenog u istoriji violinske metodike nastave
predstavlja unosenje elemenata Viotijevog muzickog stila na formiranje izvodackih vestina 1
postulata koje su u pedagoski rad na Pariskom konzervatorijumu ukorenili njegovi ucenici:
Krojcer, Rod i Bajo. Oba elementa (tehnika 1 ose¢anja) se uskladjuju do suStine muzickog
1zraza.

Od Viotija su preuzeli stalnu Zelju da se tehnicke moguénosti dovedu do maksimalnog
nivoa. Tehnika leve i desne ruke je znacajno uznapredovala. Leva ruka je prosirila svoj opseg
kretanja po grifbretu, Viotijeva postavka violine odrzala se do danas, dok su pretpostavke o
medusobnoj uslovljenosti drzanja i vodenja gudala s jedne i moc¢i i lepoti zvuka s druge strane,
nadmasile sve teorijske i tehniCke pretpostavke dotadasnjih izvodackih praksi.

I pored Cesto naglaSavane iskljucivosti ove metode u pogledu isticanja tehnicistickog
primata u nastavi, naspram stava da violinisti ,,ne treba da istrazuju dalje od svog sopstvenog
senzibiliteta, koji treba da izvuku iz svoje duse, jer to je mesto gde ¢e naéi svoj izvor™*, ova
metoda, kao programski model organizovanog izvodacko-pedagoskog rada, dokazuje svoju
vrednost ukoliko se njeni postulati sagledavaju kroz vizuru stalne napetosti odnosa margine i
centra (vestine i nadahnuca). Problematizacija ove teme u skladu je sa principom ideoloskog
dualizma Skole pariskih konzervatorista.

Kriti¢ki pristup Skole Pariskog konzervatorijuma mogao bi se sagledati u nekim drugim
aspektima Skolovanja koji se odnose i na druStveno-politicke aspekte vezane za isticanje naci-
onalnog identiteta ove ustanove. U Skoli se zahtevalo strogo postovanjesvih pravila i pedagos-
kih postulata sluzbenih Skolskih priru¢nika, bez slobode bilo kakvog izbora; pravo da predaju
imali su samo Francuzi; Instruktivna literatura mogla je, pre objavljivanja Violinske metode da

potice takode samo od francuskih autora.>

¢ Margaret Campbell, nav. delo, str.23
55 Zan Batist Kartije (Cartier, 1765-1841), sa¢inio je hrestomatiju od 150 violinskih dela (i ranijih violinskih
metoda) pod nazivom ,,L" art du violon®.
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Sazimajuéi postulate Skole Pariskih konzervatorista moglo bi se zaklju¢iti da su se oni
odnosili na sledece principe: usmeravanje primarne paznje na tehniku kako bi ona mogla da
posluzi u¢enikovom talentu i muzickom izrazu; uskladjivanjem ove dve komponente (tehnika
11izraz) trebalo bi da predstavlja cilj pedagoskog rada; ujednacenost motorickih sposobnosti i
leve 1 desne ruke i insistiranje da se pedagoski rad zasniva na stabilnim (propisanim) izvodackim
1 estetskim kriterijumima.

Visoki kriterijumi u tehnic¢kim standardima nisu umanjili umetnicku i estetsku komponentu
izvodenja o ¢emu svedoce brojni slavni violinisti Skolovani u toj instituciji.

Kao §to bi se moglo zakljuciti, tehnicizam Pariske Skole, ogledao se u stavu da prvo treba
usavrsiti tehniku sviranja a tek potom voditi racuna o umetnickom izrazu. Usmerenje da je
strogo postovanje sluzbenog skolskog praktikuma uslov tehnickog prosperiteta i da je nemoguce

iskazati nadahnuce i urodeni talenat bez usavrsenog tehnickog aparata.

I1. 4. Nasledni skupovi u evropskom violinizmu

Razvoj medunarodnih komunikacija, saobracaja, trgovine i opsteg civilizacijskog napretka,
pratila je razmena kulturnih dobara, znanja i iskustava.

Na temeljima utvrdenih sistema Skolovanja tokom osamnaestog veka i verifikovanih vio-
linskih udZbenika, doslo je do masovnog Stampanja muzickih priru¢nika i instruktivnog muzic-
kog materijala Sirom Evrope. Tome je doprineo razvoj i sve veée potrebe muzickog obrazovanja
u sve razvijenijim gradanskim sredinama, kao 1 otvaranje brojnih akademija i violinskih skola.

.Povecanje broja muzickih institucija islo je uporedo sa potrebama sve razvijenijeg mu-
zi¢kog zivota. U vezi sa tim, nastava violine postaje vazan ¢inilac ne samo muzi¢kog nego 1
opsSe obrazovnog sistema skolovanja.

Pored sistemskog napretka i procvata, razvoj violinske pedagogije moze se pratiti u kon-
tinuitetu kroz stvaralaStvo i rad najznacajnijih predstavnika srednjoevropskih skola. Kompo-
zitori 1 izvodaci, Skolske institucije 1 istaknuti violinski pedagozi bili su najzasluZniji za podi-
zanje tehni¢ko-umetni¢kog nivoa, istovremeno promovisu¢i muzicku umetnost kao jedan od
najznacajnijih ¢inilaca kulturnog Zivota.

U genealoskom pristupu istorijskom nasledu pedagogije, ove tri grupe mogle bi se, fuko-
ovskim terminom nazvati naslednim skupovima.

U istoriji violinizma na podruc¢ju nemackih zemalja, isti¢e se uloga jednog od prvih ino-

vatora violinskog sviranja, Johana Smelcera (Johann Schmelzer, 1623-1680), autora prve

44



nemacke zbirke violinskih solo sonata. Osim kompozitorsko - pedagoskog rada, doprineo je
razvoju violinizma i uvodenjem raznih tehnickih inovativnih postupaka. Prvi je upotrebio
sordinu 1 uveo praksu sviranja vise stakato nota na jedan potez gudala.

Novine koje je uveo nemacki kompozitor Hajnrih Biber (Heinrich Biber, 1644-1704)
odnosile su se na razlicite skordature zarad dobijanja razlicitih tonskih nijansi u svakoj poje-
dinacnoj sonati iz kompleta poznatog pod nazivom ,,Mysterien aus dem Leben Mariae* (epizode
iz zivota Bogorodice). Istori¢ari muzike isti€u ovu novinu kao veliki napredak u usavrSavanju
tehni¢kih moguénosti samog instrumenta jer je: ,,majstor skordature Biber odveo violinu na
daleko vise pozicije od Korelija“®. Zna¢ajno je pomenuti i njegovo delo Pasakalja, Sezdeset
varijacija na kratku temu, koje su obilovale svim vidovim violinske tehnike: akordima, dvo-
zvucima, arpedima i elementima polifonije. Sve svoje znanje stavio je u sluzbu violinske pe-
dagogije kao osnivac violinske $kole u Salcburgu, koju je, medu brojnim poznatim violinistima
pohadao 1 Leopold Mocart.

Nacin tretiranja solisticke linije violine, polifono razmisljanje 1 akordska tehnika nemacke
Skole, uticali su na prilagodavanje i razvoj adekvatnih pedagoskih metoda.

Na inovacije u violinskoj tehnici, shvac¢ene u Sirem smislu, uticali su 1 kompozitori 1 izvo-
daci koji su postavljali nova pravila izvodenja prateci sve sloZenije muzicke partiture.

Violinske kompozicije Johana Sebastijana Baha (Johann Sebastian Bach, 1685-1750),
Sest sonata 1 partita za solo violinu, zanemaruju¢i samu prirodu violine kao homofonog-melo-
dijskog instrumenta, obogatili su violinsku literaturu polifonom strukturom koja je bila izraZzena
kroz razlaganje zvucne slike u viSe glasova. Da bi ovakav postupak bio mogu¢, koris¢eni su
razlozeni akordi kao i sabranost u kontemplaciji i emocijama. Za izvodenje Bahovih dela,
posebno Cakone iz Partite d-mol, koja predstavlja kompletno violinsko-muzi¢ko znanje, ne-
ophodna je tehnicka i kognitivna obucenost pre svega violinskih pedagoga, kako bi pomogli
svojim ucenicima da prevazidu sve teskoce u savladavanju slozenih harmonskih i polifonih
postupaka.

TeSkoce u izvodenju violinskih koncerata, sonata, kvarteta i komada Ludviga van Beto-

vena, Ciji jezik nisu razumeli njegovi savremenici’’, razreSene su tek poc¢etkom dvadesetog

3¢ Dzerald Abraham, Oksfordka istorija muzike I, Beograd, Clio, 2002, str. 292.

57 Spanski filozof Hose Bergamin (1895-1983) u zbirci eseja ,,Sanco Pansa u cistilistu*, Sluzbeni glasnik, Beo-
grad, 2012. nastr. 1161 117. komentariSe ovu odbojnost kao posledicu nerazumevanja istorijskog i psiholoskog
kriterijuma ocenjivanja, kao dvostruke igre izmedu duhovnog i prirodnog ili natprirodnog i simultanog, od koje
se sastoji poetska verifikacija dela. Istinski zivot dela Betovena ,,nije ovaj ovde: to je onaj drugi, koji je istina
ili besmrtnost, poezija, stvar za misljenje i igranje, za igranje sopstvenog zivota, stvar razuma, stvar za videnje,
konacno, stvar za vizije, za zelju za vizijama: stvar poetske vere, imaginativna konstrukcija .
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veka. To su ucinili izvodaci i1 pedagozi, raSlanjujuéi i analiziraju¢i ne samo notni tekst vec¢ i
kontekstualni okvir komplikovanih ritmickih struktura: moduse, promenljivost melodijskog
toka, gustu hromatiku i kantabilnost koja se kod Betovena nalazi u najdubljim slojevima gustog
tkiva njegove muzicke misli.

Osobena li¢nost koja je u znac¢ajnoj meri uticala na razvoj violinske tehnike, nacina svi-
ranja, ali pre svega samog izvodenja, bio je Nikolo Paganini’® (Niccolo Paganini). Njegova
tehnika, koja je prevazilazila dotadasnje standarde izvodenja, virtuoznost i nacin sviranja, uticali
su na ogromnu popularnost i samog instrumenta. Vredan doprinos violinskoj teorijskoj praksi
predstavlja delo Paganini, Kunst die Violin zu spielen (1829) koje je napisao Karl Gur (Guhr),
violinista 1 dirigent, koji je sva svoja zapazanja o inovativnim tehni¢kim 1 izvodackim postup-
cima slavnog violiniste, zapisivao, prate¢i ga, pri tom, na koncertnim turnejama.

Gur je posebno isticao Paganinijev novi na¢in vodenja gudala. Strune je toliko zatezao da
su bile paralelne sa Stapom gudala, $to je sluZilo izvodjenju stakata i1 rikoSe poteza. Nije upo-
trebljavao podbradak, oslonac je bio na levoj nozi, desnom je taktirao (naslede Viotija). Spo-
sobnost vanpozicionog sviranja i nepostovanja striktno pozicione tehnike, doprinela je slobodi
leve ruke koja se nesmetano kretala grifbretom, Sto je davalo utisak neverovatne virtuoznosti
i fluentnosti pokreta leve Sake. Nije poStovao utvrdjene pozicije, pa je to vanpoziciono sviranje
(prihvacéeno tek u 20.veku) davalo dotad nevidjenu slobodu levoj ruci. Iskustvo Paganinijevog
sviranja dalo je, kasnije, slobodu i pedagozima da se u nastavi fleksibilnije odnose prema pr-
storedu, narocito u pasazima u visokim pozicijama. Utisak povezanosti melodijske linije, na-
ro€ito u kantabilnim stavovima kompoziija, ovim nac¢inom tretiranja prstoreda, doprinosilo je
kvalitetu tona i u€inkovitijem pracenju muzicke zamisli.

Kombinovanjem vestackih i prorodnih flaZoleta, osim varijacija u tembru, Paganini je
nacinio je iskorak 1 §to se ti¢e same intonacije. Uvodenjem flaZoleta u kompozicijama na G Zici
prosirio je opseg zice ne gubedi, pritom, njeno slusno svojstvo i1 njene zvucne karakteristike.
Uvodenje inovacija u tehnicku komponentu sviranja, dodatno je obogaceno trilerima (obi¢nim
1 duplim), lete¢im stakatima, rikoSeima i brzim pasazima, koji su od buduc¢ih violinista zahtevali
visok nivo tehnicke obucenosti.

Sve ove kontrolisano-improvizacione detalje sabrao ih je u Dvadeset cCetiri kaprisa op.1.
Svaki od kaprisa ima svoju problematiku 1 bavi se odredenom violinskom problematikom.

Instruktivna funkcija kaprisa, koja sluzi stvaranju stabilnih tehnickih vestina, nije u nesaglasju

8 Nikolo Paganini (1782-1840) rodjen u Djenovi, sa 12 godina koncertira, bez nekog kontinuiranog i organizova-
nog Skolovanja. Njegova virtuoznost bila je rezultat koliko talenta, toliko i fanaticnog vezbanja. Solisticke kon-
certe poceo je tek posle svoje 45. godine. Tada pocinje i njegova slava koja se, poput epidemije, Sirila Evropom.
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sa razvijanjem muzickog melodijskog toka. Moze se zakljuciti da Paganinijev tehnicki aktivi-
zam nije bio u divergentnom odnosu sa njegovim muzickim artizmom.

Poznati pedagozi, kao Karl Fles, isticali su znacaj Paganinijevih inovacija za pedagosku
delatnost, posebno njegovih nacina sviranja i koriS¢enja violine kao instrumenta sa svim mo-
gu¢im zvuénim karakteristikama. Njegov znacaj za violinsku pedagogiju nije nikada osporavan,
zarazliku od njegove izvodacke violinske prakse kojoj je, na primer, Spor zamerao ,,infantilnost

i pomanjkanje ukusa“>’.

*

U srpskoj violinskoj pedagogiji ustaljeno je stanoviste o stilskim osobenostima evropskih
violinskih skola, koje su grupisane u odnosu na razvijene kulturne centre ili prema geopoliti¢koj
ili etnickoj mapi. Tako se u domacim udzbenicima metodike razlikuju: ¢eska (praska), madarska
(pestanska), austrijska (becka), franko-belgijska (briselska), nemacka i ruska violinska skola.
Vecina evropskih drzava u 17. 1 18. veku, bile su deo velikog HabzburSkog carstva. U stalnom
medusobnom sukobu, one su se borile za prevlast ili autonomiju. To se odrazavalo i na kulturu.
Nadmetanje u mecenatstvu bogatih lokalnih dvorova doprinelo je razvoju ustanova kulture
(pozorista, konzervatorija, koncertnih dvorana). Za razvoj violinske umetnosti ipak je bio pre-
sudan uticaj italijanskih i francuskih dostignu¢a u muzici, pojava velikih kompozitora i slobodna
razmena svirackog i pedagoskog iskustva najboljih evropskih violinista.

Na nemacku violinsku skolu presudan je bio uticaj italijanskog violinizma. To i nije neo-
bi¢no s obzirom da su u kamernim sastavima, ili kao solisti, svirali uglavnom violinisti iz
Italije®.

Osnivanjem muzickih institucija, kao Sto su Berlinska i Manhajmska Skola, razvila se
domaca praksa pisanja i izdavanja didakti¢ko instruktivnih dela. Kao pocetni model posluzio
je priru¢nik Franceska Peminijanija (Umetnost sviranja na violini, 1751).%"

Pored italijanskih profesora doprinos stvaranju nemacke gudacke $kole dali su i Cesi,
braéa Franc i Georg Benda, Johan, Karl i Antonin Stamic. Negovanje njihovog stila nastavili

su njihovi u¢enici.®

39 Margaret Campbell, nav. delo, str. 29

¢ Farina svira na dvoru u Drezdenu, Koreli na bavarskom dvoru, Toreli u Anspahu, Forineli u Hanoveru.

1 J. Majer je 1732. objavio Museum Musicum po uzoru na priru¢nik Georga Falka Idea Boni Cantoris; Jozef
Ajzer je deo u Musicus Autodidactus posvetio violini; Traktat J. Kvanca Versuch Einer Answeisung die Flote
traversiere zu spielen iz 1752, iako je posvecen flauti, sadrzi instruktivne vezbe za violinu i neka teoretska mu-
zicko-estetska razmatranja.

92 Dzerald Abraham, nav. delo, str. 371-379
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Zasnivanje pedagoskih elemenata na italijanskom pedagoskom iskustvu (Smit je u¢io kod
Tartinija, Pihl kod Nardinija) i tradiciji francuske violinske $kole (Seler je bio Lolijev dak),
predstavlja najuocljiviju odliku tzv. nemacke Skole. Specifi¢nost nacionalnog stila ogledala se
u strogom negovanju kulture tona, 1 teZnji za ekspresivnim izvodenjem. Sve ove odlike, 1 pored
naslanjanja na tradiciju italijanskog 1 francuskog violinizma, ipak su na specifi¢an nacin zaZivele
na nemackom muzickom podrucju. Moze se zakluciti da je ova hibridizacija isla u korist stva-
ranja nacionalnog stila.

U srpskoj violinskoj pedagogiji prihvacena je samosvojnost i Becke violinske skole, iako
bi se moglo re¢i da i ona predstavlja sintezu italijanskih, francuskih, madarskih i ¢eskih uticaja.
Njeni predstavnici: Vanhal, Plejel, Smelcer, Biber, potvrduju tezu o povezanosti i neprekidnom
lancu prenosenja violinskih iskustava, upravo time §to su i sami razvijali italijansku trio i solo
sonatu (Smelcer), ¢esko i nemacko violinsko iskustvo (Franc Biber), sinteti$uéi sve tehnicke
mogucnosti tog vremena (Venceslav Pihl, Sto varijacija A-dur skale).

Institucionalizovanju beckog stila sviranja doprinela su pedagoska dela Pavela Vranickog
(Violinfondament), Jozefa Majsedera (komponovao je instruktivni materijal za svoje ucenike),
Mihaela Hausera (preveo Violinsku metodu Bajoa) 1 Avgusta Ritera, bliskog Joahimovog sarad-
nika, koji je izdao praktikum za usavrSavanje tehnike (Ecole de la Velocite pour le violon).

Odlikama beckog stila (Cistoca intonacije, precizna tehnika leve ruke, sigurnost na tastijeri,
elegancija poteza gudala, osmisljeno fraziranje, i posebna novina u izvodackoj praksi - sviranje
napamet) izuzetan doprinos dao je profesor BeCkog konzervatorijuma, Jozef Bem (Josef Bohm,
1796-1876).

O pedagoskom radu 1 logici nasledivanja po uciteljsko-dackoj srodnosti, svedoci primer
ovog izuzetnog ucitelja i njegovih slavnih u¢enika. Medu njima se isticu Jakov Dont® (ucitelj
Leopolda Auera), Georg Helmesberger sa sinom Jozefom (uciteljem Brodskog i Eneskua),
Henrih Vilhelm Ernst® i najznacajniji medu njima Jozef Joahim.

Osnivanjem PraSkog konzervatorijuma (1811), stvorili su se uslovi za institucionalizovanje
Ceske violinske $kole i povratak slavnih ¢eskih violinskih pedagoga (Bende, Stamica, Vranic-
kog, Piksisa i Benevica), kako bi uz Jozefa Slavika (uc¢enika Piksisa), FrantiSeka Ondriceka

(Benevicovog daka) i Rikarda Zika, doprineli ustanovljenju osobenog nacionalnog stila.

6 Jakov Dont je sledio primer svog uéitelja Bema napustajuéi solisti¢ku karijeru i posveéujuéi se iskljuéivo pe-
dagogiji. U didaktickog pedagoskoj literaturi vazno mesto zauzima zbirka njegovih etida, Gradus ad Parnasum.
¢ Sledbenik Paganinijeve tehnike, Hajnrih Vilhelm Ernst (1814-1865), prema navodima Ladislava Miranova
(Metodika violine i viole, M.N. Zagreb, 1964, str. 76) Joahim je o Ernstu pisao da je ,,najznacajniji violinist
koga sam u zivotu ¢uo... Nikad moje uvo nije culo takav zvuk i ton... Paganini ne bi mogao svirao poetskije i
produhovljenije od Ernsta“.
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Taj stil je predstavljao specificnu kombinaciju francuskog tehnicizma, italijanske kantabil-
nosti, nemacke disciplinovanosti. Tezu o ovakvoj vrsti naturalizacije potkrepljuju ¢injenice da je
Piksis bio Viotijev dak, njegov ucenik Benevic, profesor Sevéiku a Johan Fridrih Ek - Ludvigu
Sporu. O medusobnim prozimanjima pedagoskih metoda govori i primer profesora Praskog kon-
zervatorijuma, Hofmana, iz ¢ije klase su izasli J. Suk, J. Herold, H. Sit, J. Buhtele i O. Nedbal.

Vazno pedagosko delo, ,,Violinska $kola sa $ezdeset etida* Sarla de Berioa (Charles de
Berio 1802-1870), utemeljivaca Franko-belgijske skole, 1 danas je vazno pedagosko §tivo.
Koristeci naslede Viotijevog i Bajoovog stila, Berio je dodao muzikalnost u tehnickim vezbama,
lepotu tona, izrazajnost u koriS¢enju rubata, gracioznost i slobodu interpretacije Sto je nasledio
injegov ucenik, Anri Vijetam (Henry Vieutemps, 1835-1880).

Idu¢i linijom Spora, Berioa i Paganinija, Vijetam je uveo u tehniku originalni stakato na
zici uz lebdec¢i potez prema gore i prema dole. Lakocu i1 gracioznost izvodenja posedovao je i
Vijetamov ucenik Ezen Isai, kao i drugi njegovi u€enici: Henrik Vijenjavski i Pablo Sarasate.

Vijenjavski, koji je bio i dak Masara, postao je asistent Vijetama na Konzervatorijumu u
Briselu, za potrebe pedagoske prakse izdao je vredno pedagosko delo L ecole moderne, zbirku
etida - kaprisa 1 koncertnih etida, sa pratnjom druge violine koja je bila namenjena nastavniku
kao harmonska podloga.

Prefinjenost Franko-belgijske skole 1 klasi¢ni nemacki stil uspostavili su korespondenciju
sa Madarskom violinskoj skoli, koju je uz to, odlikovala i virtuozna tehnika, samosvojna izra-
zajnost kroz agogicku elasticnost i prepoznatljivu nacionalnu liriku (,,madarski mol“ povecanog
intervala koji je preuzet od narodnih muzicara). Osnivanjem Budimpestanske akademije, u
pristup metodici nastave violine.

Osim Henrija Persla (Henry Purcell, 1659-1695), identitet engleskog violinskog iskustva
po pravilu su gradili gostujué¢i muzicki stvaraoci, izvodaci i pedagozi: Peminijani, Hendl,
Mocart, Hajdn, Vioti, Gluk. Ovaj obrazac bio je primetan 1 u Poljskoj, u kojoj je glavni pred-

stavnik pedagoskog delovanja bio Henrik Vijenjavski.

*

Bogata kompozitorska i izvodacka praksa prosirila je izvodacke moguénosti i podigla nivo
pedagoske prakse. Preobrazavanje metodskih postupaka moze se strukturisati ne samo kroz
sisteme evropskih Skola, ve¢ i kroz genealoske skupove izuzetnih violinista-pedagoga. Jedan

takav skup ¢ine: Leopold Mocart, Ludvig Spor i Jozef Joahim.
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Okarakterisan kao predstavnik Becke violinske $kole, obrazovan na nac¢elima nemacke i
italijanske tradicije, Leopold Mocart (Leopold Mozart, 1719-1787) predstavlja samosvojnu
pojavu u violinskoj pedagogiji. Njegovo kapitalno teorijsko delo Skola za violinu iz 1770.
godine, iako kompilacijskog karaktera, predstavlja dragoceno uputstvo za rad sa u¢enicima.

Pocetna uputstva odnose se na postavku prstiju 1 vezbanje koordinacije pokreta 1 gipkosti
Sake, na osnovu Tartinijeve i Lokatelijeve muzicke zaostavstine.

Ovaj udzbenik sastoji se od dvanaest poglavlja u kojima se Leopold Mocart na izuzetno
metodican i sistematizovan nacin bavi: muzickim grafemama; stavu i postavci ruku i tela;
proucavanjem partiture pre samog sviranja; vrstama poteza gudala; rukovanju gudalom; shva-
tanjem metrike 1 ritma kod triola; promenom gudala u zavisnosti od brzine i samog karaktera
muzickog dela; prstoredima; ukrasima; tremolom i mordentom; poStovanjem notnog teksta i
pravilima Skolovane interpretacije.

Prema navodima Urosa Pesic¢a, Leopold Mocart je posebnu paznju poklanjao fizickim i
psiholoskim odlikama ucenika kako bi mogao da se primeni odgovaraju¢i pedagoski postupak:
,» Veseo, raspolozen, vatren ucenik 1 uvek hitar; tuzan, trom, hladan, nasuprot je uvek spor. Ako
se ovom zustrom zadaju samo brzi komadi, koje ¢e on odmah veoma brzo da svira, bez pret-
hodnog sporog vezbanja, Zurba ¢e mu ostati u krvi celog Zivota. Ako se, pak, jednoj smrznutoj
mrzovoljnoj lenstini nista drugo ne zadaje osim laganih komada, on ¢e uvek ostati pospani,
dosadni svira¢ bez duha. Ovakve greske koje proizilaze iz temperamenta, mogu se otkloniti
sistematskim u¢enjem komada koji su suprotni njegovim prirodnim impulsima‘““®>. On je takode,
ukazivao da ,,umetnost pevanja treba da bude putokaz svim instrumentima“®. Izuzetno koristan
savet imao je kad je u pitanju vezbanje. Sviranje uz pratnju klavira ili druge violine koristilo
bi muzi¢kom sluhu i na¢inu percepcije muzickog dela.

U cilju $to bolje uvezbanosti partiture, Leopld Mocart je predlagao da se notni tekst vezba
u razli¢itim varijacijama ritma, poteza, akcentuacije, karaktera, kao svojevrsne stilske vezbe.

Njegova Skola za violinu, iako uglavnom sadinjena od poznatih elemenata nastave violine,
daje nemerljiv doprinos teorijskoj pedagogiji zbog veoma metodi¢nog i sistemati¢nog sazimanja
svih poznatih postulata u jedinstvenu celinu. U knjizi se prvi put u takvoj vrsti literature poklanja
paznja psiholoskom aspektu nastave, kao 1 analitickom procesu savladavanja notnog materijala.

Osobena li¢nost violinske pedagogije bio je i Ludvig Spor (Ludwig Spohr, 1784-1859).

Na njegovo poimanje izvodenja najvise je uticala italijanska kantabilnost i lirika. Osim

% Uro§ Pesi¢, nav. delo, str.32
% Isto, str.74
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negovanja romanticarskog stila, bio je i poStovalac forme, $to bi se moglo pripisati nemackom
nasledu.

Posto Vioti nije bio u mogucnosti da ga poducava, preporucio ga je Francu Eku.?” Bioje
jedan od njegovih najboljih daka.

Njegova Autobiografija obiluje podacima o viSesatnom vezbanju (zanimljiva je tvrdnja
da je za dva meseca uspeo da savlada kompletnu violinsku tehniku), nastupima sa profesorom
po Evropi i Rusiji, obimnom delu i u¢enicima sa kojima je radio. Ovo delo je veoma vredan
dokument vremena u kome je Ziveo, ne samo za sagledavanje muzicke scene vec i za §ire
drustvene prilike u kojima se odvijao muzicki Zivot devetnaestog veka. Veoma mali broj kom-
pozicija je ostao iza njega.

Slavan u celoj Nemackoj, samouveren i kontroverzan u izjavama, tvrdeci da je najbolji
imitator Viotijevog i Rodovog stila, ili da mu je Betovenova Deveta simfonija dosadna. Posebnu
paznju, posle slusanja Paganinija, izazvala je njegova izjava kako je ,,ono ¢ime Paganini fas-
cinira mase obi¢no Sarlatanstvo® i da ,,predstavlja spoj genijalnosti i de¢jeg neukusa‘.®® Ovakva
izjava ne ¢udi s obzirom da je glavna karakteristika Sporovog izvodenja ipak bila stilska ujed-
nacenost 1 odmerenost sa kontrolisanom lirikom.

Posle bogate koncertne karijere Sirom Evrope i Rusije, putujuci svojim specijalno naprav-
ljenim koc¢ijama® ovaj ekstravagantni muzicar ustalio se u Kaselu u kome je 1822. osnovao
Skolu violinskog sviranja.

Njegova pedagoska karijera i na¢in organizovanja nastave bili su odraz osobenosti shva-
tanja muzike i izvodastva. Sporova originalna li¢nost, ogromno znanje i sistemski organizovana
nastava zasnovana na mesavini evropskih skola i stilova, privukla je ogroman broj ucenika.
Kroz samu Sporovu klasu proslo je dvesta u¢enika iz Evrope i nekoliko iz Amerike. Pedagoski
nastavlja¢ Ludviga Spora bio je Ferdinand David™.

Teorijsko delo Ludviga Spora pod nazivom , Metod* (publikovano 1831. godine), osim

instruktivnog materijala sadrzao je i veoma koristan teorijko pedagoski tekst namenjen

67 Franc Ek ( Frantz Eck, 1774-1804) bio je manhajmski djak pod uticajem Karla Stamica. Bio je poznat po
doslednosti u na¢inu upotrebe gudala, izrazajnosti izvodjenja i velikom uticaju na svoje ucenike. Zbog skandala
sa ¢erkom Clana carskog orkestra, prognan je iz Petrograda, lutao po Rusiji, poludeo i umro u sirotinjskom pri-
hvatiliStu u Strazburu.

% Margaret Campbell, nav. delo, str. 29

5 Spor je svoju snaznu individualnost ispoljavao i van muzitke scene. Nakon venéanja sa harfistkinjom Doret
Sajdler 1806. dao je nacrt za izradu kogije savrieno prilagodjene njihovim potrebama, njihovom prtljagu i —
njihovim instrumentima.

70 Ferdinand David (1810-1873) bliski prijatelj Feliksa Mendelsona, postao je profesor Lajpciskog konzervato-
rijuma. U svojoj redakciji izdao je ediciju najpoznatijih violinskih dela pod nazivom ,,Visoka skola violinskog
sviranja®.
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nastavnicima i roditeljima. To je prvi put da se neki metodicar obratio i roditeljima, kao sarad-
nicima u procesu nastave. Iako je Spor tretirao violinu kao kantabilni instrument, insistirao je
na tehnickoj perfekciji i preglednosti forme. Ovaj ljubitelj rafiniranog izraza i lepote zvuka,
protivio se odsustvu pravila u upotrebi gudala ne povodec¢i se pomodnim iskazivanjima
virtuoznosti.

U literaturi je poznat termin Sporov stakato koji je Spor izvodio pokretom &lanka ruke,
jedim zamahom gudala, udarcem nanize za svaku notu bez menjenja pravca gudala. (Taj potez
prvi put je primenio u Mendelsonovom koncertu u € molu.)

Doprinos samom instrumentu bio je Sporov izum podmeta¢a za bradu.

Tre¢i ¢lan ovog, prema izboru po srodnosti, moguceg genealoSkog skupa, mogao bi da
bude Jozef Joahim (Joseph Joachim, 1831-1907). Muzic¢ko obrazovanje zapoceo je u Budim-
pesti, a nastavio kod Georga Helmesbergera u Becu, da bi se kasnije nasao u klasi Jozefa Bema.

Njegova Zelja za proSirenjem sopstvenih svirackih moguénosti i muzi¢kog znanja, 1843.
godine odvodi ga u Lajpcig gde mu na tamoSnjem konzervatorijumu predaju najveci muzicki
autoriteti tog doba: Moris Hauptman, Feliks Mendelson, Maks Ernst i Ferdinand David.

O Joahimovom talentu, upornosti i muzickoj inteligenciji svedoci saradnja i prepiska
njegovih ucitelja. Tako Mendelson piSe Hauptmanu: ,,Pusti ga da radi sam i da povremeno svira
sa Davidom kako bi mu davao potrebna uputstva. Sto se mene tie, ja ¢u redovno svirati sa
njim i savetovati ga u umetnickim stvarima®. Hauptman u istom tonu odgovara Mendelsonu:
»Mladom Joahimu je potrebno da svira samo jedan sat dnevno. Pre nekoliko dana svirao je
Sporovu ,,Gezangscene® koju je prosao sa Davidom tek uo¢i javnog izvodjenja. Svirao je na-
pamet i to na takav nadin da bi ¢ak i Spor bio zadovoljan. Pevajuéi kvalitet njegovog zvuka,
bio je dirljivo lep, intonacija jasna i Cista, a najtezi pasazi bili su bez ijedne greske ili
nepreciznosti®.”!

Joahimovi ucitelji predstavljaju primer posvecenosti svom pozivu. Mendelson je angazo-
vao Joahima da sa dvanaest godina u Londonu izvodi Betovenov violinski koncert pod diri-
gentskom palicom samo Mendelsona. Zanimljivo je da je Mendelson bio u redovnoj komuni-
kaciji sa Joahimovim roditeljima, koji su zazirali od prevelike slave svog mladog sina. Kao
pravi mentor upoznavao ga je sa muzi¢kom elitom tog doba (Robertom i Klarom Suman i

Francom Listom™), i otvorio mu vrata konzervatorijuma u Lajpcigu gde predaje sa jednim od

"I Margaret Campbell, nav. delo, str.74

72U istoriji muzike Josipa Andreisa mogu se na¢i podaci o odnosu Joahima i Franca Lista. Joahim je Listu po-
svetio Violinski koncert u g-molu op.3, a List Joahimu Madjarsku rapsodiju u c-molu. Joahim se protivio ,,novoj
nemackoj skoli” koju predvode List i Vagner i potpisuje Manifest iz 1860. u kome, sa Bramsom, pijanistom Gri-
mom i dirigentom Solcom, javno iskazuje neslaganje sa novim teorijama koje traze izmenu , klasi¢arskog stila.
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svojih ucitelja, Davidom. Ne zanemarujuci koncertnu karijeru, bez ikakvog problema menja
mesta boravka iz Lajpciga u Vajmar, iz Hanovera (gde saraduje sa Bramsom i Sumanom) u
Berlin, u kome ¢e 1869, kao direktor Visoke muzicke Skole (Hochschule) proslaviti pedeset
godina svog umetnickog i pedagoSkog rada.

U korist teze o povezivanju muzickih uticaja i razmeni znanja 1 iskustava, stalnim menja-
njem mesta boravka, osnivanjem skola u raznim zemljama, i ¢injenice da jedan Madar jevrej-
profesora razliCitih etniciteta i violinskog pedagoSkog porekla, dolazi se do zakljucka da je
Joahimova kuca zapravo - cela Evropa.

Vazno je spomenuti da je upravo on zasluzan i za osnivanje Berlinske filharmonije u kojoj
jenjegov pedagoski rad nastavljen kroz usavrSavanje mladih violinista u orkestarskom sviranju.
Njegov rad u Filharmoniji nagraden je Stradivarijusovom violinom koja mu je svecano uru¢ena
1899. godine.

Kredo njegovog pedagoskog dela ,,Violinska skola* (Violinschule) bilo je: duznost violi-
niste je da svira u duhu koji je sugerisao autor. Time nije poricao pravo na individualnost izraza
ali ta osobenost ne bi trebalo da izlazi iz okvira univerzalne muzicke kulture.

U tre¢em delu svoje Skole, Joahim za svako delo daje uputstva za $to verodostojnije
postovanje autorove zamisli. Ta uputstva su proizvod koliko njegovog analitickog pristupa
notnom materijalu, toliko i dubokom osecanju za stil, znacenje i emociju kojima je delo prozeto
u svom nastajanju.

Uprokos tome $to je veéina violinista smatrala da je nemoguce na violini izvesti troglasnu
fugu, Joahim je prvi izveo Bahove solo sonate 1 partite. Misljenja stru¢ne publike bila su po-
deljena. Dok je Suman za koncert u Lajpcigu (1839) napisao izuzetno afirmativnu kritiku, pisac
Bernard So je izvodenje u Londonu (1890) nazvao ,,mahnitim struganjem*. So ipak nije odoleo
bravuroznom sviranju Joahima, te je svoju kritiku zavrsio u potpuno drugacijem tonu: ,, I pored
toga, svi mi, ja niSta manje od ostalih, pazljivo smo slusali i bili ushi¢eni*”.

Vredan doprinos violinskoj pedagogiji predstavljaju Joahimove redakciju Bahovih solo
sonata 1 partita. Velikim poznavanjem poetike dela, poStovanjem polifone fakture, on je i u
samim potezima pratio logiku Bahove muzi¢ke misli. Cak i sama sugerisana izvodacka tehnika
bila je potpuno u skladu sa poStovanjem originalne Bahove ideje. Bio je veoma oprezan i
delikatan pri upisivanju oznaka vezanih za stil izvodenja (skromno koriste¢i vibrato). Uveo je

novinu koriste¢i jednovreme akorde, umesto dotadasnjih arpediranih. Vestom manipulacijom

3 Bernard So, O muzici, Nolit, Beograd, 1991, str. 247
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gudala, daju¢i impuls na srednjoj zici, moguce je sviranje i istovremeno zvucanje sva tri tona
akorda. Ovaj nacin sviranja je veoma tezak zbog opasnosti od loSeg kvaliteta zvuka, medutim
ukoliko se izvede na spretan nacin, sti¢e se utisak polifonog vodenja linija. U tome i danas
Joahim predstavlja inspiraciju za mlade violiniste. Koliko je bio uzviseno skroman i dosledan
u posStovanju originalnog zapisa, govori i podatak da na koncertima nikada nije izveo nijedno
kompletno Bahovo delo. Po misljenju Dejana Mihailovi¢a i Urosa Pesica, Joahima je u tome
obeshrabrila ciniéna kritika Bernara Soa iz 1889. Navodeéi epitete koje je So dodelio Joahi-
movom sviranju Bahovog koncerta (mahnitost, ruganje, grozno Skripanje, uzasna dreka) do-
maci autori iskazuju uverenje da ,,tadasnji violinisti jo$ nisu bili sasvim u stanju da proniknu
u polifonu fakturu tih dela“’. Mozda bi takav zakljucak, iz line vizure, trebalo bar donekle
preinaciti misljenjem da Joahimova uzdrzanost u reakcijama na kritiku ipak nije bila rezultat
povredene sujete vec je bila plod njegovih visokih umetnickih zahteva i kriti¢nosti prema sop-
stvenim izvodjackim sposobnostima. To bi upravo moglo da bude slika Joahimove veli¢ine. U
svakom sluc¢aju, njegove redakcije Baha su i danas podsticajne i nalaze primenu u savremenom
violinizmu?.

Jozef Joahim je preradio Bramsove ,,Narodne igre®, a u znak prijateljstva prema Bramsu,
komponovao je Koncert za violinu i orkestar (,,na madjarski na¢in®) op.11 —koji je sasvim u
skladu s modernim muzicko-estetskim zahtevima vremena Iz njihove korespondencije potice
1 podatak da je Brams video Joahima kao izvodjaca (s njim se i savetovao u toku komponovanja)
svog violinskog koncerta 1878. Solo pasazi u ovom koncertu predstavljali su problem za sve
izvodjace osim za Joahima. Ipak je i on, tek prilikom Sestog izvodjenja ovog dela — svirao bez
nota.

Jozef Joahim je jedan od retkih violinista po ¢ijem se imenu zove €itava jedna Skola. Ovaj
podatak ide u prilog mi$ljenju da njegovo mesto u genealoskom stablu violinskih pedagoga
zasluzuje izuzece iz linearnog hronoloskog niza, u korist mogucéeg genealoskog skupa u kome
pripada elita pedagoga. Odgajio je veliki broj slavnih u¢enika: Auera, Brodea, Hubaja, Klingera,
Isaia, Flesa.

Joahimov autoritet i popularnost kao profesora dokazuje €injenica da je za samo tri godine

rada Hochcshulea broj studenata porastao na sto. Prema svedoc¢enju Leopolda Auera, Joahim

7 Dejan Mihailovi¢ i Uro§ Pesi¢, nav.delo, str. 168

75 Jozef Sigeti i Zorz Enesku celog Zivota su se bavili Bahom i uspeli da izgrade samosvojan stil u interpretaciji.
Od savremenih redakcija, poznate su Mostrasove (1963), Efratijeve (1967), Galamijanove (1971), Seringove
(1981) i Rostalove (1982).

76 Duh detinjstva provedenog u madarskom selu Kitsu, kao da je ucestvovao u realizaciji ove redakcije i kom-
ponovanja.
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jeuvek pokazivao volju da sam pokaze kako treba odsvirati ono §to bi za studenta predstavljalo
problem. Ipak, kada su bili u pitanju tehnicki problemi, ostavljao je studentu da sam pronade
odgovaraju¢i nacin da ih resi. Li¢ne demonstracije 1 uputstva mnogo su znacile i Karlu Flesu,
koji je bio impresioniran licnoS¢u i mentalnom snagom svog ucitelja.

Fles je bio ubeden da nijedan student nije mogao da imitira Joahimovo izvodenje jer je
ono toliko bilo verno notnom zapisu da se ¢inilo kao Joahimova li¢na svojina.

U dnevnickim beleskama Klare Suman, prema navodima Margaret Kempbel, pise da je
Joahim ,,li¢nost osobene individualnosti, pre nego senzacionalni virtuoz (...) da se uvek iden-
tifikuje sa muzi¢kim idealom (...) da je uneo dostojanstvo na koncertne podijume*. Ocenu
njegove li¢nosti Klara Suman je definisala kratko: ,,Spolja ozbiljan, visokih ideala, iznutra
ranjiv.”

Sli¢nu ocenu dao je i Fric Krajsler: ,,Joahim je bio meSavina plemenitosti i samosvojnosti.
Moralo je da bude po njegovom — s najdubljim ubedjenjem (...) njegov najdublji ideal bio je

da bude na velikoj usluzi umetnosti’®.

*

Opsti zakljucak mogao bi glasiti da su na razvoj violinske pedagogije u osamnaestom 1
prvoj polovini devetnaestog veka uticali (1) kompozitori izvodaci, (2) formiranje nacionalnih
Skola, 1 (3) nekolicina osobenih licnosti. Takva moguca strategija formatiranja skupova peda-
goske prakse moze da sugeriSe grupisanje po jednom visem stepenu srodnosti u sistematizaciji
razmatranja diskurzivnih tvorevina. Te tvorevine, odnosno nasledni skupovi, pored specificne
nasledne veze izmedu ¢inilaca, sadrZe 1 odredeni komunikacioni potencijal zajednickih

osobina.

I1. 5. Hibridizacija pedagoSkog delovanja u decentralizovanom sistemu evropskog

Skolovanja

U Evropi se krajem devetnaestog i po¢etkom dvadesetog veka otvorio veliki broj muzickih
Skola i1 kozervatorijuma. Kako se taj broj povec¢avao tako je 1 potreba za dobrim nastavnicima
sve vise rasla. Zelja nastavnika violine za bogacenjem pedagoskog iskustva i potreba opsteg

usavrSavanja, uslovila je stalnu razmenu i promenu boravka iz jednog muzickog centra u drugi.

77U Baden-Badenu 1887. Klara Suman je spremala Bramsov dupli koncert za violinu i violon&elo sa Joahimom i
¢elistom Robertom Hausmanom - upravo njima namenjen. Bio je to ,,koncert pomirenja“, nakon kraceg prekida
dugogodisnjeg prijateljstva Bramsa i Joahima.

8 Margaret Campbel, nav. delo, str.79-81.
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Nije bilo neobi¢no da se i njihovi daci premestaju iz jednog grada u drugi, ili iz jedne zemlje u
drugu, idu¢i za svojim profesorima, ili traze¢i neke drugacije uslove za svoje skolovanje. Kada
je re€ o pedagozima, ova vrsta internacionalne razmene znanja i iskustva, doprinela je hibridi-
zaciji pedagoske prakse i meSanju razli¢itih metodickih principa koji su mogli da budu prime-
njeni na specificne kulturnne sredine i obrasce. Njihov nacin delovanja i razmene intelektualnih
1 umetnickih dobara, 1 li¢ni odnosi, doprineli su stvaranju jedne vrste muzicke internacionale
u kojoj su vladala pravila medusobnog podrzavanja.

Primer takve prakse mogao bi da bude Nemac Avgust Vilhelm (August Wilhelm, 1845-
1908) kome je Franc List otvorio vrata konzervatorijuma u Lajpcigu i preporucio ga ucitelju
Ferdinandu Davidu (Sporov dak).

Veliko zalaganje profesora Davida u radu sa Vilhelmom uticala je na njegov ogroman
napredak. Potaknut podr§kom profesora i ohrabrivanjem, Vilhelm pravi transkripcije Bahovih
dela, s$to izaziva nezadovoljstvo Jozefa Joahima, koji nije sa blagonaklonos¢u gledao na tu
aktivnost, smatraju¢i da je samo on dostojan takvog poduhvata.

U korist teze o pokretljivosti 1 internacionalizaciji pedagoSke prakse govore podaci iz
njegove biografije. Posle Skolovanja po evropskim centrima, Vilhelm koncertnu 1 pedagosku
karijeru gradi u Americi, Australiji, Aziji i svim zemljama Evrope. O duhu vremena u kome
etnicka pripadnost i drzavne granice nisu predstavljale prepreku za slobodnu razmenu kulturnih
pregalaca govori i podatak da Vilhelm, zavrSivsi koncertnu karijeru u ¢etrdesetoj godini, 1894.
godine biva postavljen za glavnog profesora violine u Gildhol §koli muzike u Londonu.

Iako je imao osoben stil sviranja (uvek lep ton i nepogresivo €ista intonacija sa stavom
gotovo bez pokreta), kao pedagog se metodski prilagodavao svakom uceniku ponaosob, ne
spustajuci pritom visoke zahteve izvodacke tehnike.

Radec¢i u Britaniji, odSkolovao je veliki broj prvoklasnih sviraca, uzdigao standarde svi-
ranja, i doprineo podizanju ugleda same Skole.

Osobenost njegovog pedagoskog metoda ogledala se u tome §to je program rada uvek bio
u saglasju sa linos¢u ucenika i njegovim psiho-kognitivnim i fiz€kim moguénostima.

Primer delovanja principa internacionalizacije pedagoske prakse predstavlja i delovanje
osnivaca i utemeljivaca takozvane Ruske violinske Skole i Akademije violinskog sviranja u
Njujorku, Leopolda Auera (Leopold Auer, 1845-1930), jednog od najznacajnijih u€itelja svih
vremena.

Kao izuzetno talentovan, i pored losih materijalnih uslova njegove jevrejske porodice, sa

devet godina Auer je ve¢ bio upisan na Budimpestanski konzervatorijum kod profesora Ridlija
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Kona”. Usavrsavanje nastavlja u Be¢u kod Jakoba Donta, a zavrsava 1862. godine u Hanoveru,
kod Jozefa Joahima.

Pedagoski rad pocinje na Carskom konzervatorijumu u Sankt Peterburgu gde ostaje Cetr-
deset osam godina.* Rade¢i na ovom prestiznom konzervatorijumu od$kolovao je ogroman
broj studenata i osnovao Sanktpeterburski kvartet.

I pored ogromnog autoriteta, velikog profesorskog znanja i vrsnog izvodackog talenta, iz
skromnosti, ili osec¢aja prevelike odgovornosti, odbio je ¢ast koju mu je ukazao Cajkovski Zeleci
da mu posveti koncert. Premijerno izvodenje ovog koncerta bilo je u Becu 1881. godine. (Izvo-
denje Adolfa Brodskog kome je poverena ta ¢ast ocenjeno je kontradiktornim komentarima.)

Posle drustveno-politickih promena nakon Oktobarske revolucije 1917. godine, Auer od-
lazi iz Rusije u Njujork, gde osniva Akademiju violinskog sviranja.

Ve¢ na samom pocetku njegovog boravka u Americi, u sedamdeset drugoj godini, impre-
sionira publiku koncertom odrZanim u Karnegi Holu. Koncertu su prisustvovali 1 njegovi bivsi
1tek primljeni studenti, kojima je predstavio sve karakteristike svog izvodaStva: lakoc¢u sviranja,
tehnicku perfekciju i preglednost forme.

Poznati violinski pedagog Karl Fles, u svom delu ,,Umetnost violinskog sviranja” bio je
zadivljen Auerovom tehnikom desne ruke, a naro€ito specificnim drzanjem gudala. Ovaj nacin
je kasnije promovisan kao ,,rusko” drzanje gudala. U odnosu na franko-belgijsku i parisku
Skolu postavke prstiju Sake desne ruke, Auer je insistirao na zaobljenosti kaziprsta, koji ne bi
samo pritiskao gudalo, ve¢ bi ga, zapravo, i pridrzavao. Ovim postupkom omoguceno je lakse
manipulisanje teZinom gudala kao i1 ve¢e kombinovanje poteza. Sam raspored prstiju na gudalu
bio je promenjen. Prsti su bili skupljeniji, glavna tacka oslonca bila je na kaZiprstu, a mali prst
je bio postavljen na gudalo jedino na donjoj polovini. Velika uloga malog prsta narocito je
apostrofirana kod skacucih poteza (spikato, rikose) kao regulatora tezine gudala. Ovaj poloZzaj
omogucavao je relaksiranost ne samo prstiju, koji viSe nisu bili ukoceni, ve¢ i zgloba Sake.

Sli¢nost sa Vilhelmom ogledala se u prilagodjavanju manuelnih zahteva morfoloskim
karakteristikama ruku svakog ucenika ponaosob. U tom smislu, drzanje same ruke je donekle
bilo prepusteno uceniku, ali insistiranje na lepom tonu i razvijanju gipkosti zglobova i prstiju,
uvek su predstavljale prioritet u Auerovom radu.

Osim rada na tehnickim aspektima izvodenja, insistirao je na muzicko-estetskim normama

dobrog, Skolovanog sviranja, kao $to su razumevanje dela i promisljenost u izvodenju.

7 Ridli Kon je kao koncertmajstor nacionalne opere delio pult sa Karlom Huberom, ¢iji je sin Jene Hubaj postao
slavan pod madjarizovanim oblikom svog imena.
%0 Na tom mestu, Auera je nasledio Pjotr Stolijarski, koji je kasnije u Odesi predavao Davidu Ojstrahu.
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IstanCan osecaj za stil pokazivao je stavom o umerenosti i balansu u kori§¢enju ukrasa,
akcenata i vibrata.

Svaki deo violine koji joj prirodno ne pripada, smatrao je suviSnim 1 Stetnim za kvalitet
zvuka. Smatrao je da podmetaci za bradu i rame ometaju blizak odnos sa izvodjacem i kvare
tonsku sliku.

Prema svedocenju Karla Flesa®!, svi Auerovi studenti slazu se u oceni da je svaki aspekt u
tehnici sviranja violine 1 zvu¢nog rezultata u njegovoj nastavi bio razradjen do perfekcije. [zuzetno
pedantan i promisljen, uvek je nalazio najbolja reSenja problema violinske tehnike, a sve u cilju
poboljsanja muzickog toka i Sto boljeg prikazivanja muzic¢ke misli. KomentariSuci Auerovu po-
delu fraza na glavne i sporedne, Mirjana Hajdukovi¢ iznosi misljenje da se ne radi o ve¢em ili
manjem znacaju tih fraza, 1 ukazuje ,,na ¢injenicu da se dinamika, karakter, intonacija, odnosno
celokupna ekspresija fraze odreduje njenom ulogom u okviru kompletne muzicke strukture*.*?

Takvim ,,prvim velikim principom sviranja“ i tvrdnjom da je gotovo nemoguce dati tacna
uputstva za fraziranje, Auer je ovu veliku temu zapravo smestio u polje otvorenosti.

Insistirao je da studenti sami potraZe reSenje za svaki tehnicki ili muzicki problem. Zeleo
je da pronadu svoj nacin.

Dajuci izvodacku slobodu, insistirajuci na individualizaciji reSenja problema, njegova
,»skola® nije imala prepoznatljiv stil. Upravo zbog toga, jedan od najveéih kvaliteta ovog pri-
stupa lezi u tome $to su njegovi ucenici razvili individualnost 1 potpuno se medusobno razli-
kovali u izvodenju jednih istih dela.®

Radio je sa velikim brojem sjajnih violinista, medu kojima su bili: Misa Elman, Efraim
Cimbalist, Natan Milstajn, Jasa Hajfec; Sasa Laserson nastavio je Auerovu pedagosku metodu,
rade¢i kao nastavnik violine sve do svoje smrti u 88. godini (1978).

U istoriji muzike, kao utemeljiva¢ Madjarske skole sviranja na violini, zabelezen je Jene
Hubaj (Jeno Hubay, 1858-1937).

Hibridizacija znanja i objedinjavanje uticaja tri Skole sviranja (becke, francusko-belgijske
1 ruske), uslovilo je formiranje sasvim osobenog stila u sprovodenju nastave i1 izvodenja koje
je negovao Jene Hubaj.

Kljuc€an uticaj u razvijanju talenta imao je njegov otac i prvi ucitelj, Karl Huber, koji ga

je poslao na dalje usavrSavanje kod Jozefa Joahima, u Berlin. Ve¢ posle pet godina rada, Hubaj

81 Carl Flesch, The Art of Violin Playing- book one, edited by Eric Rosenblith, Master edition, New York, 2000.
82 Mirjana Hajdukovi¢,nav. delo, str. 88

8 Sli¢nu metodu u srpskoj pedagogiji primenjivao je i profesor Dejan Mihailovié, ¢iji se u€enici ne prepoznaju
po stilu njegove Skole ve¢ po snazno izrazenoj samosvojnosti i visokim standardima izvodenja.
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je poceo koncertnu karijeru. Na njegov osobeni izvodacki stil, uticala je multikulturalnost
muzickog odgoja i razli¢ite kulture i drustveni ambijenti u kojima je ziveo.

Njegove metode rada sa studentima, nacin reSavanja motorickih poteskoca i posebno
problematizovanje i nova reSenja u tehnici leve ruke, nisu prosle nezapazeno ni kod njegovih
savremenika (Karl Fle§), koji su mu javno odavali priznanje. Svoje divljenje iskazao mu je 1
Anri Vijetam, posvetivsi mu svoj Sedmi violinski koncert (1878. godine). Rade¢i kao njegov
asistent, posle Vijetamove smrti 1881, Hubaj je preuzeo njegovo mesto profesora violine na
Briselskoj akademiji.

Posle osnivanja Madarske muzicke Skole (1878), koja je ,,naglasavala potrebu da se o¢uva
samostalnost madarske glazbe dubljim povezivanjem uz narodnu umjetnost***, sa velikim
elanom, zadovoljstvom i patriotskim ose¢ajem, 1886, Hubaj je preuzeo mesto direktora i pro-
fesora u toj ustanovi. Hubaj je posebnu paznju poklanjao virtuoznosti, te su se i njegovi studenti
takmicili u tehnic¢koj perfekciji i stremljenju ka reSavanju svih motorickih izazova. PeStanska
Skola postala je poznata po nacionalnim obelezjima (,,madjarski mol* — povecanog intervala)
i visokim zahtevima prilikom izvodjenja akorada®, agogickoj elasti¢nosti, osobenom tempe-
ramentu 1 negovanju kulture lepog tona.

Znacajno je podigao standarde i nivo violinskog sviranja u Madjarskoj, iako nije proizveo
veliki broj slavnih u€enika. UZivao je veliki ugled i autoritet (u€enici ga oslovljavali sa ,,vaSa
ekselencijo®). Zadrazao je, i u poznim godinama izuzetan nivo iterpretacije Bahove Cakone,
¢ime je impresionirao svog ucenika Nikolu Rota, koji je u autobiografiji posebno apostrofirao
gipkost ruke u sviranju akorada.

Zarazliku od Rota, bilo je i studenata koji su se, poput Jozefa Sigetija ili Ferenca Vezeja,
kriti¢ki odnosili prema radu svog profesora Jene Hubaja, zamerajuéi njegovoj metodici nastave
prevlast tehnike nad Sirim muzickim performansama.

Takve zamerke bile su zanemarljive u odnosu na ogromno pedagosko znanje koje je Hubaj
preneo na svoje ucenike koji su i sami, u svom daljem radu, razvijali potencijale njegovih
metodickih postulata. To se, pre svega odnosi na Nikolu Rota i Elderlinga (koji je, kasnije, bio
ucitelj Menjuhinu), ali 1 na njegove , kriti¢are* Jozefa Sigetija i Ferenca Vezeja.

Uz pomo¢ bogatog pokrovitelja, koji mu je obezbedio dobro obrazovanje Otokar Sevcik
(Otokar Shevchik 1852-1934) se pozicionirao kao jedna od najistaknutijih licnosti kada se radi

o tehnickim aspektima violinskog obrazovanja. lako je studirao na PraSkom konzervatorijumu,

8 Josip Andreis, Povijest glazbe III, SNL, Zagreb, 1989, str. 446
8 Jampolski se pohvalno izrazio o Hubajevoj estetici sviranja rekavsi da barokni Bahov jezik prevodi na jezik
savremenog violinizma. (videti u: FOpit SIakenesuy, [lenarorndeckoe Hacnenue, Myssika, Mocksa, 1993)
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u klasi Antona Benevica®, ne moze se reci da je talentom odskakao od svojih savremenika.
Osim te Cinjenice, poznato je da je imao nesavladivu tremu koja je bila velika prepreka u nje-
govom razvoju.

Medutim, koliko se nije istakao kao solista, toliko je zaduzio istoriju violinske pedagogije
velikim instruktivno-pedagoskim delom. Njegovo postavljenje za profesora violine na Praskom
konzervatorijumu, bilo je veoma znacajno za njegove studente, jer se pokazao kao vrsan pe-
dagog. Za svaki tehnicki problem nasao bi reSenje kroz veliki broj vezbi, kako za levu, tako 1
za desnu ruku.

Po prirodi veoma skroman, disciplinovan, vredan i pun postovanja prema poslu koji je
obavljao®’, maksimalno se posveéivao svom pedagoskom i kompozitorskom radu.

Veoma vredan, poznato je da je rad sa studentima pocinjao u sedam ujutru a zavrSavao u
deset uvece. Prilog tezi o njegovoj skromnosti najbolje pokazuje podatak da je znao satima da
putuje u ledenoj kociji na koncert nekog svog uc¢enika. Veoma zahtevan u radu, isto tako strog
prema sebi, bio je beskrajno strpljiv profesor. Najve¢om greskom smatrao je nedostatak dobre
intonacije i lenjost®®.

Medu violinistima koji su bili njegovi daci najpoznatiji su Jan Kubelik, Mihail Zaharovic,
Efraim Cimbalist. Zanimljivi su podaci vezani za srpske violinske pedagoge jer su Sevéikovi
djaci, Jaroslav Kocijan (&iji je u¢enik Milan Dimitrijevi¢) i Stepan Susi (&iji je u¢enik bio Petar
Stojanovi¢ ), uticali posredno i na stvaranje srpske metodicke prakse.

Slavljen kao odli¢an profesor, internacionalizovao je svoju pedagoSku praksu i radio u
svim ve¢im centrima Evrope 1 Amerike. Zanimljiv je podatak da je broj njegovih studenata,
imajuci u vidu i one koji su pohadali njegove brojne master-klas, bio oko pet hiljada.

Metoda njegovog rada bila je uglavnom vezana za sticanje stabilnih izvodackih pokreta.
Tu se najpre misli na intonaciju i preciznost u menjanju pozicija. ReSavanje problema ciste
intonaciju zasnivao je na vezbanju polutonova i njthovom pazljivom redanju istim prstima.
Verovao je da je sporo vezbanje uslov tehniCke perfekcije. Suocavajucéi se sa tehni¢kim pro-

blemima svojih najtalentovanijih u€enika, insistirao je na pravilnom i izrazajnom vezbanju.

% Veoma zanimljiv pedagoski razvoj, isprepletan raznim uticajima i stilovima, imao je i Anton Benevitz (1833-
1926) . On je bio uc¢enik Morisa Mildnera, koji je sa Piksisom ucio kod Viotija u vreme njegovog izgnansta u
Nemacku. Nasledio je Mildnera na Praskom konzervatorijumu. Njegovi ucenici bili su FrantiSek Ondricek i
Hanus Sit, autori etida koje su i danas nezaobilazna instruktivna literatura.

87 Poznat je podatak da je ustajao je u pet ujutru, lampu gasio u jedan posle pono¢i. Rad je prekidao pauzama za
vegetarijanski obrok ili kratku Setnju po prirodi.

8 Nije se libio da svoje nezadovoljestvo u¢enikovim sviranjem pokaZe javno: Napustio je izvodjenje Betove-
novog koncerta Jana Kubelika, iako je izveden ,,profesoru Sevéiku u ¢ast“. (podatak preuzet iz Povijesti glazbe
Josipa Andreisa.)
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Neobi¢no zvudi ¢injenica da se Sevéik javno izja$njavao da prezire cistu tehniku, jer je ceo
Zivot posvetio upravo njenom napretku i usavrSavanju. Kao instruktivni materijal, koristio je
dela Paganinija, Ernsta, Vijenjavskog i Vijetama. Sevéikov Metod i danas je aktuelan i prisutan
u $kolskim sistemima. Strogo se drze¢i nau¢nih principa, Sev¢ik je tvrdio da simetrija, broj i
logika preovladavaju svuda, te da je svaki fenomen (a to se odnosi 1 na muziku) deo univerzal-
nog ritma.

Moze se zakljuéiti da je sustina pedagoskog rada Sevéika bila vezana za postovanje mu-
zi¢kog izraza 1 estetike samog muzic¢kog dela. Upravo iz tog razloga je insistirao na tehnickoj
perfekciji 1 stabilnoj intonaciji.

Primer internacionalizacije pedagoske prakse 1 interdiskurzivnih odnosa metodickih prin-
cipa u violinskoj pedagogiji je Madjar jevrejskog porekla, Karl Fles (Carl Flesch
1873-1944).

Svojim izuzetnim pedagoskim radom obelezio je kraj 19. i prvu polovinu 20. veka.

Zahvaljujuci svom profesoru Marsiku® (na Pariskom konzervatorijumu) shvatio je, kako
je istakao u svojim ,,Memoarima®, ,, da je poducavanje najplemenitija muzicka aktivnost*“.*’

Osim veoma plodonosne karijere solo violiniste (svirao je sa svim ¢uvenim orkestrima i
dirigentima kao $to su Hans Rihter, Rihard Straus, Vilhelm Furtvengler, Stokovski), takode je
sa velikim uspehom nastupao sa svojim triom. Interesantan je podatak da je uspevao da aktivno
koncertira i da se u isto vreme intenzivno bavi profesurom. Svi ovi profesionalni biografski
podaci govore o tome da je Fles bio izuzetno svestran muzicar.

Svoje pedagosku praksu gradio je preko konzervatorijuma u Bukurestu, Sjedinjenih Ame-
rickih Drzava (gde je proveo osam godina) pa sve do evropskih muzickih centara, Amsterdama,
Berlina i Londona.

Slavni violinisti i pedagozi: Henrik Sering, Tomas Metju, Ida Hendel, Zinet Neve, Maks
Rostal, Jozef Hasid, bili su njegovi u€enici u privatnoj Skoli koju je on vodio u Baden-Badenu
od 1926. do 1935. Nastava je u pocetku bila improvizovana, da bi se kasnije razvila u
master-klas.

Imao je potpuno osoben stil rada. Cas bi po¢injao tako §to bi pustio studenta da mu odsvira
kompletnu kompoziciju bez prekidanja. Prvo bi istakao pozitivnu stranu sviranja, da bi tek
onda usledio komentar koji bi do detalja opisivao greske u interpretaciji. Bio je veoma strog i

direktan u iznoSenju losih strana sviranja, jer je zeleo da se studentu utisne $to bolje u svest gde

% Carl Flesch, The art of violin playing, book one, edited by Eric Rosenblith, New York, 2000, str. 18
% Martin Marsik, djak Masara (Massart), kome je ugitelj bio Krojcer, bio je profesor i Zaku Tibou i Eduaru Lalou
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je pogresio®. Verovao je da samo krajnje strogom i detaljnom analizom moze da se dode do
dobrog rezultata.

Osim izvodackog 1 instruktivno-pedagoskog rada, Fles je za violinsku pedagogiju izuzetno
bitan i zbog svog teorijskog rada (od 1911. godine aktivan u ovoj disciplini). Njegovo kapitalno
delo je Umetnost violinskog sviranja (izdato 1923. 1 1928. godine) sa jasnom metodologijom
vezbanja tehnike leve i desne ruke, kao 1 vezbi koje bi to pratile.

Za izdavanje ovog dela dobio je velike pohvale od svojih savremenika. Sevéik mu je u
pismu porucio: Vi ste sada violiniste snabdeli Biblijom.

U pedagoskom radu, FleSovi postulati 1 usmerenja bili su: individualni pristup u razvoju
svakog ucenika i utemeljenje metodoloski jasnih uputstva za prevazilazenje tehnickih problema
leve 1 desne ruke.

Narocito veliki doprinos imala je njegova obrada problema pravilne upotrebe gudala, koja
je imala ogromnu vaznost za razvitak metodike nastave violine.”

Svoje ucenike je upucivao na ruski stil drzanja gudala, cene¢i Skolu Leopolda Auera, iako je
sam upotrebljavao francusko-belgijski stil koji je podrazumevao malo ispruzeniji polozaj kaziprsta.
Verovao je u neophodnost nesputane slobode kretanja desne ruke, koja je ruskom nacinu drzanja
gudala omogucavala fleksibilnije koriS¢enje zgloba, ustedu energije 1 izuzetne tonalne kvalitete.

U njegovim Memoarima se moze videti da je bio ¢esto nezadovoljan svojim izvodenjima,
ali 1 veoma stabilan 1 posvecen kao ucitel]. Izbegavao je saradnju sa isuvise jakim licnostima,
koje bi mozda uzdrmale ili pokolebale njegovu li¢nu i umetnicku fortifikaciju.

Kada govorimo o FleSovoj eti¢nosti kao pedagoga, trebalo bi spomenuti primer njegovog
odnosa sa u¢enikom Jozefom Hasidom (1923-1950). Osim $to mu je bez nov€ane nadoknade
drzao Casove i delio pisane savete, Fles je bio veliki oslonac mladom violinisti. On je smatrao
Hasida najdarovitijim dakom sa kojim je ikada radio. Brinuo je o njemu i slao mu pisma podrske
1 ohrabrenja 1 kada se Hasid, ozbiljno razboleo.

Vazno je napomenuti da je imao oko hiljadu u¢enika. Mnogi od njih su, zatim, s peCatom
1 pedagoskim nasledem svoga nastavnika, prenosili violinsko umece 1 iskustvo narednim ge-
neracijama. Na taj nacin neprekidni lanac koji ¢ine profesor-dak je nastavljen.

Posebno svestranu umetni¢ku li¢nost predstavljao je Rumun Zorz Enesku (George Enescu
1881-1955). Imao je veliko opSte obrazovanje, svirao je klavir i violoncelo 1 bavio se dirigo-

vanjem. Osim izvodacke delatnosti, istakao se i u pedagoSkom radu. I on spada u grupu

91 Skola muzike Gildhol ustanovila je takmiéenje ,,Karl Fles“ kao i vrednu nagradu sa odgovarajuéim podnaslo-
vom ,,za izuzetnost u sviranju violine*.
%2 Carl Flesch, The art of violin playing, book one, edited by Eric Rosenblith, New York, 2000
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violinista koji su dosta putovali i selili se diljem Evrope. Studirao je u Becu kod profesora
Helmesbergera (u¢enik Bema), a zatim i kod Marsena Marsika u Parizu. U njegovu Cast insti-
tucionalizovano je takmicenje ,,Enesku‘ u Bukurestu. Za razliku od Flesa, koji je cesto bio
veoma strog, uc¢enici su uzivali na njegovim ¢asovima, za koje su tvrdili da su izuzetno inspi-
rativni. Takode, posto je 1 sam bio izuzetan violinista, mogao je svirackom demonstracijom da
ih inspiriSe 1 navede da na pravi nacin shvate stil 1 ideju kompozicije koju sviraju. Isticali su
njegov neverovatan talenat, ali takode i manjkavost u sistematizaciji u metodoloskom smislu.
O tome svedoce re¢i Menjuhina: govorio je da su ¢asovi kod Eneskua bili Cista inspiracija —
instruktivnost je bila sporedna. Ida Hendl je napravila komparaciju izmedju Flesa i Eneskua:
Fles je bio metodi¢an, Enesku sugestivan i redak demonstrator na violini. Primer Eneskuovog
nacina rada izneo je Britanski violinista Ralf Holms (1937). U svojim spisima navodi sledece
misli: ,,Enesku je bio duboko skroman, ali i preterano pedantan i zahtevan kao ucitelj. Pomagao
mi je da uhvatim sustinu razlikovanja muzickih stilova na primeru Ravelovog ,,Cigana“ i1 Sa-
rasateovih ,,Ciganskih napeva“. Cak i danas kada sviram bilo koje delo koje sam radio sa
Eneskuom, kao na primer Betovenovu ce-mol sonatu, ili Bahovu solo Partitu, mnogo toga §to
mi je govorio pre toliko godina, prisutno je, kao da je to izgovorio juce*-.

Velika povezanost i saradnja muzicara tog doba u Evropi moze se videti i u sluc¢aju EZena
Isaija (Eugene Ysaye, 1858-1931), takozvanog ,,cara violine*, kako je govorio Natan Milstajn.
Violinista iz Lijeza koji je studirao kod Masara (Massart), nije se odmah najbolje snasao i brzo
je ispisan sa konzervatorijuma. Ipak uz podrSku Anrija Vjetama, ponovo upisuje studije violine
kod Henrika Vijenjavskog (Vijetamovog asistenta).

Elegancija, puni ton sa smislom za dugo povlac¢enje gudalom, preciznost tehnike leve
ruke i upravljanje gudalom celom podlakticom dok zglob i nadlaktica ostaju mirni bile su
osnovne karakteristike franko-belgijskog stila koji je sledio Isai. Ako uporedimo stilove, ovaj
nacin je bio u suprotnosti sa ,,nemackom Skolom* Jozefa Joahima — upravljanje gudalom iz
zgloba i ruskim konceptom L. Auera — upotrebe cele ruke pri povlacenju gudala.

Zarazliku od pomenutih slavnih violinista njegovog doba, Isai nije previSe menjao mesto
boravka. Osim tri godine provedene u svojstvu direktora filharmonije Sinsinatija, ve¢inu pe-
dagoskog profesionalnog rada proveo je u Briselu.

Bio je jednako posvecen i kompozitorskom radu i profesuri.” Imao je izuzetno kreativne

savete kad je u pitanju koriS¢enje vibrata koji je za njega predstavljao izuzetno vazno sredstvo

% Margaret Campbell, nav. delo, str. 134
% Isaija je Karl Fle§ smatrao briljantnim violinistom. Takode bio je i miSljenja da je Isai najindividualniji izvodad
sa sjajnom tehnikom i istancanim ose¢ajem za rubato. (videti u: Carl Flesch, nav. delo, str. 60)
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za nijansiranje zvuka i potcrtavanje afektivnih stanja. Bio je violinista izuzetne i neobi¢ne
senzibilnosti.

Svinjegovi u€enici (Natan Mils$tajn, Luis Persinger, Jasa Brodski) citirali su Isaijev modus
operandi: da nema smisla svirati violinu ako cilj nije iskazivanje najdubljih osecanja.

Njegovih deset sonata za solo violinu predstavljaju vrhunac spoja violinske tehnike 1
umetnickog dojma.

Za Francuskog violinistu, kompozitora i pedagoga Lisjena Kapea (Lucien Capet, 1873-
1928) najvaznije je spomenuti njegovu knjigu ,,Superiorna tehnika upravljanja gudalom* 1
njegov pedagoski rad koji je iznedrio dvojicu vrhunskih izvodaca i pedagoga Jasu Brodskog i

Ivana Galamijana.

*

Internacionalizacija i hibridizacija pedagoske prakse kao posledica drustvene pokretlji-
vosti, razvoja komunikacionih sistema 1 medusobnih uticaja, u¢vrstila je stav o neophodnosti
uskladivanja muzi¢kih i tehni¢kih elemenata izvodastva. ,,Skole ustupaju mesto §kolovanosti
1 pojedincima kao nosiocima izvodackih i pedagoskih principa.

Po modelu Fukoovog arhiva (skup iskaza) u kome ,,nema ni jednog iskaza koji oko sebe
ne bi imao polje koegzistencija“®, individualno pregalastvo violinskih pedagoga definiSe ra-
zlicite sisteme didakti¢kih normi, uticuc¢i samo na diferenciranje diskursa u njihovoj mnogos-
trukosti 1 modifikaciji.

U tom smislu i tretiranje debalansa izmedu muzickog i tehni¢kog vise se odnosilo na re-
dosled didaktickih prioriteta, nego na sam cilj Skolovanja: postizanje stabilnih izvodackih 1
estetskih kriterijuma.

Predstavnici takve prakse delovali su samostalno, ulazu¢i u svoj pedagoski kredo svoje
ime 1 intenacionalno iskustvo (Avgust Vilhelm, Leopold Auer, Jene Hubaj, Otokar Seveik, Karl
Fles, Zorz Enesku, Eugen Isai).

Njihovi sistemi obrazovanja predstavljaju skup razli¢itih individualizovanih diskurzivnih
tvorevina. lako rasute u vremenu, njithove metode nisu ograni¢ene kona¢nosc¢u, vec su procesom

hibridizacije samo obelezene specificnom varijantnoscéu strategija obrazovanja.

% Misel Fuko, Arheologija znanja, Plato, Beograd, 1998, str. 108

64



I1. 6. Naturalizacija evropske violinske pedagogije u pragmatizam americke prakse

Tokom prve polovine dvadesetog veka, zbog izmenjenih drustveno-politickih prilika (
ekonomska kriza, pojava nacizma, dva svetska rata i ideoloska 1 kulturoloska polarizacija na
Zapad 1 Istok) doslo je do velikih promena na sceni violinskog stvaralastva, izvodastva i
pedagogije.

Veliki broj pedagoga jevrejskog porekla, kao 1 evropskih daka, preselilo se u Ameriku.
Njihov doprinos razvoju violinizma u ,,obe¢anoj zemlji* znacio je, zapravo, naturalizaciju
evropskog znanja na tlu novopronadene domovine.

Zvanje profesora violine institucionalizovala su, pre svih, dva Isaijeva daka: Luis Persinger
1 Jozef Gingold.

Stigavsiu SAD 1915. godine, Luis Persinger (Louis Persinger, 1887-1966), prethodno je
presao dug put studiranja u Lajpcigu i Briselu, sviranja u Berlinskoj filharmoniji i Kraljevskom
orkestru opere u Briselu i, najzad, pedagoskog rada u Americi koji je, ovaj rodeni Amerikanac,
1930. godine, krunisao profesurom na Dzulijard skoli u Njojorku.

Njegov ucenik, Jehudi Menjuhin, posebno je isticao Persingerovu nadarenost za rad sa
decom. Imao je sposobnost da za kratko vreme proceni potencijale svojih daka i da, u odnosu
na ocikavanja buduce sviracke karijere, primenjuje razli¢ite metode.

Uz veliko strpljenje, sa upornos¢u u zahtevima, kao i uz precizno definisane instrukcije,
podsticao je izuzetno talentovane dake, poput Menjuhina.”

Persinger je posebnu paznju poklanjao fraziranju. Voden pedagoskom pragmati¢noscu,
fraziranje je definisao kao tehniku za koju nije od prevashodnog znacaja osecaj, ve¢, poput
savladavanja stranog jezika, ucenje i pamcenje povezivanja i ,,izgovaranja tonova“, kako bi,
tek na taj nacin usvojeno znanje, moglo da se iskaze kao sopstveni stil.

Prema iskazu njegove ucenice, Helen Dauling, za one koji se nisu spremali za karijeru
soliste, primenjivao je drugacije metode: ,,Pridavao je veliku vaznost uc¢enju muzike kao celine.
Kada je pocinjao sa novom kompozicijom, on bi ¢as zapocCeo svirajuci pratnju ili orkestarski
deo na klaviru. Vi biste pratili violinski deo o¢ima, tako da ste ve¢ znali kompoziciju pre nego
Sto biste poceli da svirate svoju deonicu. Bilo §ta, $to biste svirali sa orkestrom, bilo je detaljno
objasnjeno, ukljucujuci i to, gde bi najesce orkestar mogao da pogresi, kako biste se, bez obzira

na to, mogli drzati svoje deonice®.”’

% Kada je Menjuhin sa osam godina poZeleo da nau¢i Betovenov violinski koncert, Persinger se mirno slozio,
ali je zahtevao da prvo savlada Mocartov koncert u A-duru. Menjuhin je to uradio za osam sati. Persinger je tek
onda reagovao strogo, upozoravajuci ga da ponovo i dugo mora da razmisli i radi na svakom detalju na koncertu.
7 Margaret Campbell, nav. delo, str. 270
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Drugi Isaijev dak DZozef Gingold (Josepf Gingold, 1909-1995), ruski emigrant, u istroiji
violinizma iskljuc¢ivo se pominje po profesuri na Indijana univerzitetu u Blumingtonu, drzanju
Elizabeta, Paganini, Vijenjavski, Sibelijus, Cajkovski).

Njegov dar za poducavanje ogledao se u strpljivom davanju prakti¢nih saveta i precica u
dobijanju dobrog zvuka. Pritom se koristio liénim primerom na svojoj violini ili, potcrtavajuéi
razlike, prikazujudéi ista dela na drugim instrumentima.

Isticu¢i taj element u Gingoldovom instruktivizmu, Mirjam Frid (budu¢a Galamijanova
ucenica) odaje priznanje svom prvom ucitelju na pomoci u fenomenoloskom definisanju zvuka:
,(ingold me je usmerio da postanem svesna zvuka. Pokazao mi je kako se violina razlikuje od
klavira i gde leze njene mogucnosti. Ranije sam taj aspekt zanemarivala i ve¢no sam mu za-
hvalna §to mi je otvorio o¢i za tu novu dimenziju‘®.

Iz Rusije je preko Pariza (nakon Oktobarske revolucije) i zatim uo¢i Drugog svetskog rata,
1939. godine, u SAD dosao najpoznatiji americki pedagog Ivan Galamijan (Ivan Galamian,
1903-1981).

Galamijanovo Skolovanje, obeleZzeno nesputanom internacionalizacijom pedagoske prakse,
zapocelo je u Mosvi kod Mostrasa (Siborovog uc¢enika), da bi se u Parizu nastavilo kod Lisjena
Kapea.

Solisti¢ku karijeru je napustio kad mu je Kape, 1923. godine, prepustio nekoliko svojih
ucenika na Ekol normal. Angazovanje i na Ruskom konzervatorijumu u Parizu, nije ga ometalo
da brizljivo, s ogromnom posvecenosc¢u vodi dnevnik o svojim ucenicima, belezeéi svaki detalj
koji bi mogao da ga uputi na promisljeno planiranje odgovaraju¢ih metodskih postupaka.

U Americi je, po pozivu Efraima Cimbalista, prvo predavao na Kurtis institutu, da bi ubrzo
presao na Dzulijard u Njujorku, gde je odskolovao ogroman broj violinista i violinskih peda-
goga. Medu onima koji su se istakli svojim pedagoskim radom, bili su Isak Perlman i Pinkas
Cukerman.

Pedagoskog poziva nije se odrekao ni u poznim godinama, kada je drzao letnje kurseve u
¢uvenoj Midoumaunt $koli, koju je osnovao po zavrSetku Drugog svetskog rata.

Principi Galamijanove metode objavljeni, u knjizi Principi violinskog sviranja i poduca-
vanja®’, zasnivaju se na uverenju o konstruktivnoj i ekonomi¢noj upotrebi vremena u

vezbanju.

% Margaret Campbel, nav. delo, str. 272
» Principe Galamijanove metode zabelezila je njegova uéenica Elizabet Grin i kao koautor sa svojim profesorom
objavila (1960) pod naslovom Principi violinskog sviranja i poducavanja.
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Galamijanova uputstva za vezbanje bila su kratka i ocigledna. Kada ucenik ne bi uspevao
da postigne zadati cilj, Galamijan bi na svojoj violini demonstrirao resenje problema. Smatrao
je da je gotovo najvaznija uloga pedagoga da poduci uCenika rutini vezbanja i osecaju odgo-
vornosti za napredovanje sopstvene tehnike. Takav zadatak je podrazumevao primenu nacela
mentalne pripreme, koja se zasnivala na postavljanju visokih ciljeva i spremnosti za viSe¢asovni
rad.

Na samom pocetku Galamijanovog pedagoskog praktikuma isti¢e se prirodnost i fleksi-
bilnost opstih nacela u pristupu instrumentu 1 poznavanje akusti¢kih znakova: vokala 1 konso-
nanti. Ti ,,znaci* se, zapravo, odnose na Cisto pevani zvuk i1 perkusione elemente: svaki atak
koji ne poc¢inje meko (martele, akcentovani detase, spikato, ili u levoj ruci brzo spustanje prstiju
u uzlaznim pasazima) zahteva njihov svesno izbalansiran odnos. PodeSavanje vokalsko-kon-
sonantske ravnoteze, predstavlja uslov jasnije artikulacije, naro€ito u velikim koncertnim
salama.'”

Udobnost je, zatim, jedan od vaznih principa kojima se Galamijan rukovodi u preporukama
za stav tela i drzanje instrumenta.

U knjizi sudetaljno izneta pravila postavke leve i desne ruke. Za levu ruku ona bi mogla
da se sazmu u nekoliko posebno istaknutih elemenata: : nikada krut lakat, prava linija izmedju
Sake 1 podlaktice; prsti padaju pod pravim uglom, sem na udaljenosti od pola stepena od osnov-
nog polozaja; pokret Sake i prstiju; promene pozicija; dvohvati, trileri, flazoleti, glisando; pr-
storedi; vrste vibrata 1 dobra intonacija kao rezultat uspostavljanja bazi¢ne postavke prstiju
rama Sake, tj. prvog i Cetvrtog prsta na intervalu oktave u okviru bilo koje pozicije.

Razmatrajuéi probleme desne ruke, Galamijan ih metodicki pregledno sistematizuje kroz
nekoliko nacela: sistem vestackih (strune 1 Stap) i prirodnih (zglobovi ramena, lakta, Sake 1
prstiju) opruga; udobno drzanje gudala; fizicke pokrete (kao osnov sveukupne tehnike gudala)
i ravnomerno povlacenje gudala kroz tri stupnja (pri zabici, blizu sredine i pri vrhu).

Posvecujuci posebnu paznju gudalu, Galamijan istie zavisnost realizacije tona od brzine
njegovog kretanja, pritiska na Zice 1 tacke na kojoj dodiruje Zicu da bi, na kraju, posvetio paznju
1 svim vrstama poteza gudala (legato, tri vrste detasea, portato ili loure, fuete), kao i njegovoj
upotrebi pri izvodenju akorda i flazoleta.

Bave(i se interpretacijom, Galamijan se oslanja na tri osnovna elementa muzike: ton,
intonaciju i ritam. U postizanju njihovog jedinstva neophodne su fizicke i fizioloske predispo-

zicije, mentalne sposobnosti i estetsko-emocionalni potencijal izvodaca.

10 Tvan Galamijan, nav. delo, str. 18-20
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Za Galamijana je karakteristino da u pojmu tehnike sazima sve: i motornu vestinu i po-
znavanje strukture i sadrZaja dela (,,apsolutne vrednosti*) i realizaciju mentalne muzicke ima-
ginacije kroz interpretaciju (relativne vrednosti). Tu fizicko-mentalnu vezu Galamijan naziva
korelacija’: ,,Termin korelacija moZda nije idealan, utoliko $to se najces$ée upotrebljava u vezi
sa elementima koji su medjuzavisni i u viSe-manje jednakom okviru, dok ovde imamo posla
sa vezom ne izmedju jednakih stvari, ve¢ izmedju onog $to je superiorno (um) i onoga $to je
podredjeno (misi¢i)... ipak sam odabrao ovaj termin radi pojednpostavljenja, i zato §to je
pogodan. %2

Imajuéi u vidu individualnu prirodu izvodenja, Galamijan iznosi samo kljucni stav razrade
ove teme: ,,Interpretacija je krajnji cilj svakog instrumentalnog sviranja, to je njegov raison d
etre tog cilja, orudje u sluzbi umetnicke interpretacije. Stoga, za uspesno izvodjenje posedovanje
same tehnike — nije dovoljno. Svira¢ mora pazljivo da analizira i razume znacenje muzike,
mora da ima kreativnu imaginaciju i li¢ni prilaz delu. Njegova li¢nost ne sme da bude potisnuta,
ali ni agresivno nametljiva.*'%®

Galamijanovi pedagoski postupci takode su jasno sistematizovani. On ih je poredao po
principu postupnosti: prvo se postavlja dijagnoza uc¢enikovih psiho-fizi¢kih predispozicija 1
muzickih potencijala; zatim se planiraju postupci otklanjanja tehnickih prepreka i izgradnje
umetnickih komponenti dobrog sviranja. Adekvatan izbor instruktivnog materijala je sledeci
korak u Gamijanovom redosledu postupaka.

Prilagodavanje ovih pravila u odnosu na svakog ucenika ponaosob zahteva od nastavnika
da se drzi pravila ravnoteze ujednacenosti i doslednosti u radu sa ucenicima, bez obzira na licna
osec¢anja i stanja: ,,Obecao sam sebi da nikada necu postupati prema studentima kao moj prvi,
namcorasti ucitelj... Imacu strpljenja 1 u€ic¢u studente da ga i oni imaju i nadju svoj sopstveni
nacin rada“!™,

Galamijan nabraja i druge osobine koje bi trebalo da poseduje svaki profesor: pre svega
ljubav prema svom pozivu, a onda strpljenje i odmerenost u odnosu sa uc¢enicima.

Kao pravi predstavnik americkog pragmatizma, nije se upustao u razradu dodatnih psiho-
pedagoskih postupaka ali, kao evropski dak, izvesno je da ih je u svojoj nastavnickoj praksi

primenjivao, o ¢emu svedoce njegovi ucenici Isak Perlman i Pinkas Cukerman i Isak Stern.

0 Termin korelacija (tehni¢kog i muzi¢kog) preuzeli su i nasi metodicari, tako da je, kao pandan Auerove sin-
tagme ,,ruke - sluge®, postao nezamenljiv u definisanju mentalno-fizickih odnosa u procesu sviranja.

12 Ivan Galamijan, nav. delo, str. 15

103 Tsto, str. 16

104 Tvan Galamian, Sviranje na violini i violinska pedagogija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1977,
str. 64
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Galamijanov analiticki pristup muzickom delu i tehnici izvodenja, iako nije bio njegov
dak, primenjivao je Isak Stern (Isaac Stern, 1920-2001).

Usvajaju¢i Galamijanove stavove, sa kojim je inace bio u stalnom kontaktu, Isak Stern se
strogo drZao partiture, poStuju¢i kompozitorove namere i strukturu dela.

Sin ruskih jevrejskih emigranara, svoje oficijelno Skolovanje zapoceo je kod sunarodnika,
Nauma Blindera (u¢enika Brodskog i Helmesbergera u Becu), da bi se od sedamnaeste godine
sam usavrsavao: ,,Ja sam odgovoran za sopstvene greske. To je proces intelektualnog i li¢nog
angazmana sa muzikom kao idejom i na¢inom Zivota, a ne kao profesijom ili karijerom*.!%

Za pedagosku istoriju Stern je vazan pre svega po promovisanju mladih talenata: Pinkasa
Cukermana, Perlmana, Miriel Frid. Hvalio je njihovu individualnost (,,zdrava“ tehnika se po-
drazumevala). Govorio im je: ,,Ako ne razgovaras sa violinom, nego samo sviras na njoj, onda
mozes postici bolji rezultat ako uzmes u ruke neku masinu‘.!%

1z Izraela je kod Galamijana doSao na studije Isak Perlman (Isaac Perlman, 1945). Od
svog profesora je nasledio vezbacke navike, strpljenje i upornost u savladivanju tehnic¢kih
elemenata, kako ga ovi ne bi ometali u interpretativnom iskazivanju muzickih zamisli: ,,Najbolje
izvodjenje proistice iz same prirode interpretacije. Ta ,,priroda“ sadrZi pre svega, muziku koja
pokreée umetnika i zaboravljanje na tehniku, a iskljucuje improvizatorsku slobodu.*'"”

Kod Galamijana je pet godina studirao i Perlmanov prijatelj Pinkas Cukerman (Pinchas
Zukrman, 1948). Njega je iz Tel Aviva doveo Isak Stern kad ga je, kao daka Ilone Seher (udenice
Hubaja u Budimpesti) ¢uo kako sa trinaest godina svira gotovo ceo glavni violinski
repertoar.

Ono §to je bila odlika Galamijanovih daka, uz fleksibilnost izvodenja, postala je i njegova
prevashodna izvodacka vodilja: jaka muzicka konceptualna predvidljivost.

Medu uticajnim ameri¢kim uciteljima trebalo bi pomenuti jos jednog evropskog migranta,
Pola Rolana (Paul Rolland, 1911-1978) €iji su se u€enici prepoznavali po velikom tehnickom
umecu. Poznat je po tvrdnji da se elementi violinske tehnike mogu savladati u prve dve godine
Skolovanja.

U Americi se, kao profesor istakao i Jasa Brodski (Jascha Brodsky, 1907-1997) kome je,
kao 1 njegovim kolegama sa kojima je koncertirao (MilStajn, Elman, Horovic), domovina bio

ceo svet.

105 Tsaac Stern written with Chaim Potok, My first 79 years: Isaac Stern, Da Capo Press; 1st edition, New York,
2001, str. 79

106 Tsto, str. 81

107 Margaret Campbell, nav. delo, str. 285
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Brodski je skolovanje poceo u Sovjetskom Savezu (Tbilisiju), nastavio u Parizu (kod
Kapea), Briselu (kod Isaija) i zavrSio u Americi, na Kurtis institutu kod Efraima Cimbalista.

Na tom Institutu (pri Bojer koledzu Univerziteta u Templu) Brodski ¢e provesti celu pe-
dagosku karijeru. Nije zanemrljiva ni Cinjenica da je sa svojim sunarodnikom (ako je takva
odrednica uopste prikladna kada se radi o muzi€arima i muzickim pedagozima dvadestog veka)
Saulom Aronovim, osnovao Novu Skolu muzike u Filadelfiji.

Medu njegovim uc€enicima visoku poziciju na granama violinskog stabla nasli su Hilari
Han, Jozef de Paskal, Herbert Grinberg, Naum Blinder.

Dragocen predavac¢ u americ¢koj pedagoskoj praksi bio je poljski Jevrejin'® iz VarSave
Henrik Sering (Henryik Schering, 1918-1988), koji je svoje obrazovanje zapo$eo u Auerovoj
Skoli u Sankt Peterburgu kod Morisa Frenkela. Studije nastavio u Berlinu (kod Flesa) i u
Parizu.

U njegovoj biografiji, iako je za metodiku nastave prevashodno vazan kao predavac, ne
moze se zanemariti podatak da je za vreme Drugog svetskog rata odrzao trista koncerata za
ranjenike i njihove porodice i da se, solidariSuci se sa Cetiri hiljade poljskih izbeglica, preselio
u Meksiko koji ¢e postati i njegova domovina, iako je, zapravo, bio gradanin sveta.

Iako izvanredan izvodac i neprevazidani interpretator Bahove violinske muzike, bio je
izuzetno cenjen kao gostujuc¢i predavac¢ po najpoznatijim svetskim muzickim
institucijama.'®

Za korpus americke pedagoske literature, pored Galamijanovih ,,Principa violinskog svi-
ranja“, najcitiranije delo je serija knjiga pod nazivom Muzicki vodici Jehudija Menjuhina.

Jehudi Menjuhin (Yehudi Menuhin, 1916-1999) je, medu svim pomenutim pedagozima,
jedini rodeni Amerikanac koji je presao put kontra naturalizacije: svoje americ¢ko naslede pre-
selio je u Evropu (imao je britansko i Svajcarsko drzavljanstvo).

U Americi je bio najbolji dak Persingera, u Belgiji Isaija, u Francuskoj Eneskua, a u Svaj-
carskoj - Adolfa Busa.

Njegovi ucenici, Najdzel Kenedi 1 Kabo Erdelji, nasledili su sva tehnicka umeca, teorijska

znanja i dubinu muzi¢kog misljenja od svog izuzetnog profesora.

108 Pominjanje jevrejskog porekla u ovom radu nema za cilj da istakne etni¢ko poreklo violinskih pedagoga,
koliko da poveze njihovu zajednicku sudbinu u spasavanju zivota od rasne netrpeljivosti i genocidnih politika
rasizma.

19 7a nas predstavlja zadovoljstvo ¢injenica da je Sering &esto isticao da mu je jedan od najomiljenijih daka bio
srpski violinista Jovan Kolundzija.
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U analizi americkih violinskih pedagoga moze se zakljuciti da je njihov pristup poduca-
vanju bio visoko sistemati¢an, logican i programski profilisan.

Pragmati¢nost pedagoske prakse ogleda se u stavu o veZbanju, istrajnosti u analitickom
pristupu svim tehni¢kim i muzi¢kim problemima i doslednost u poStovanju partiture. Vecina

poznatih americkih pedagoga bili su Jevreji''

, imigranti iz Rusije, Madjarske, Poljske, ili bez
otadzbine. Ali su poslovi¢ni americki pragmatizam prisvojili kao licnu karakteristiku.

Dosavsi iz Evrope, veliki broj americkih pedagoga su se, viskom svog obrazovanja i izvo-
dackog iskustva, kao i slojevito natalozenim visevekovnim pedagoskim nasledem, lako prila-
klima americkog drustva.

Ziveéi unekoj vrsti profesionalne izdvojene internacionalne zajednice, americki protago-
nisti violinizma stvorili su jedinstven pristup violinskom skolovanju.

Iako obelezeni izuzetnim individualizmom i identitetskom osobenos¢u, njihov pedagoski
rad povezivale su zajednicke karakteristike: sistematicnost i logika, doslednost partiturnim
tekstovima, analitic¢ki pristup formi, strukturi i stilu muzic¢kog dela, tehnicki perfekcionizam i

Paradoks ovog pragmatistickog pristupa u Skolovanju mladih violinista, bio je, naizgled,
neobic¢an odnos prema slobodi interpretacije. Obaveza strogog poStovanja kompozitorovih
zamisli s jedne i sloboda licnog izbora u nacinu izvodanja, s druge strane, odgovarali su maksimi
dostignuc¢a americke kulture: Treba se prvo zatvoriti u jedan sistem, dobro ga upoznati, a onda
pronaci najprikladniji 1 najli¢niji nacin kretanja van njegovih ogranic¢enja, ne oduzimaju¢i le-
gitimitet i pravo sistema funkcionisanja po sopstvenim pravilima.

Otvorenost americke pedagoske prakse, proistekla iz istrajnosti u pridrzavanju proverenih
postulata, rezultirala je popularizacijom i razvojem violinske umetnosti ¢emu je, pored muzickih
ustanova 1 poznatih violinskih umetnika, doprinela i aktivnost diskografskih kuc¢a, mas-medija,
razvijen sistem menadzerstva i finansiranja.

Ali 1 pored jednog gigantskog poslovnog mehanizma u kome se nalaze i muzicke obra-
zovne institucije, pedagoska praksa 1 violinsko umece nisu izgubili svoj osnovni identifikacioni

kod - umetnicki identitet.

110 Zanimljiv podatak predstavlja ¢injenica da je veliki broj jevrejskih violinista rodjen u Odesi. Njihov egzodus
u Ameriku Isak Stern je komentarisao na ovaj naéin: ,,Oni nam 3alju svoje Jevreje iz Odese, a mi im $aljemo
nase Jevreje koji su iz Odese®. (Isaac Stern, nav. delo, str. 37)

71



I1. 7. Ruski perfekcionizam u sistemu $kolovanja

Identifikacija ruske violinske Skole, u njenim poc¢ecima, ne bi mogla da se veze za pro-
stornu-vremensku lokalizaciju.

Pronalazenje homogenosti nacionalne skole u pedagoskim postupcima bilo je ograni¢eno
kontekstima jedne velike mreze stranih uticaja 1 koegzistencije sa uvezenim strategijama ob-
razovanja, ¢ija se komplementarnost izrazavala kroz: oznacavanje, klasifikaciju i razmenu.

I upravo je ova razmena u funkcionisanju znanja, preuzeta iz arhive''! evropske tradicije,
uticala na ruski muzicki sistem obrazovanja.

Intenzivan koncertni zivot u Petrogradu i Moskvi, u osamnaestom veku, pocinje uvoze-
njem celih orkestara koje su €inili prevashodno evropski muzicari. U literaturi istorije muzike
nalaze se podaci da su kuéne orkestre imali plemiéi Seremetjevi, Razumovski, Voroncevi,
Jusupovi''?, dok su se violinskom umecu sviranja obucavali, pocev od cara Petra Treceg, gotovo
svi ¢lanovi porodica visokog plemstva.

Za koncertne potrebe bili su zaduzeni Cimaroza, Arai, Sarti, dok su se sviranjem i, uslovno

re¢eno, prekarnim'"?

pedagoskim radom bavili Punjani, Vioti, Loli 1 Vijenjavski. Primer ova-
kvog rada bila je sudbina Vijenjavskog koji je, posle dvadeset godina na Petrogradskom dvoru
kao ,,carski kamerni virtuoz*, spasavajuci se od gladi, naSao utociste u kuci baronice Nadezde
fon Mek (mecene Cajkovskog), gde je i umro 1880. godine.'™

Pocetak nacionalne violinske umetnosti osamnaestog i devetnaestog veka, pored uticaja
evropskih skola 1 muzic€ara, iniciran je 1 osnivanjem muzickih klubova, filharmonijskih drustava,
umetnickih akademija (prva pri operskom teatru Knipera) i konzervatorijuma pri Jekateri-
noslavskom univerzitetu.

Jedan od prvih ruskih ucitelja violine, sa umetnicke akademije u Petrogradu, koji je ko-
habitacijom pokusao da sintetise ruski narodni stil i italijansku tradiciju na kojoj je obrazovan,
bio je Ivan Handoskin (1747-1804). Njegov primer, u drugoj polovini devetnaestog veka, sledili
su ucenici najznacajnijih evropskih violinskih pedagoga: N.T. Galkin (u¢enik Auera, Joahima
i Vijenjavskog) i Sarl Gregorovié, koji je bio dak Vijenjavskog (u Moskvi), Donta (u Be¢u) i

Joahima (u Berlinu).

1 Termin arhiva upotrebljen je u fukoovskom smislu diskurzivnih sistema iskaza.

12 Videti u FOpit SAukenesud, [leoazozuueckoe nacneoue, Mysbika, Mocksa, 1993

113 Pedagoski rad izuzetnih evropskih umetnika, postavljenih na znatno nizoj drustvenoj lestvici od njihovih
poslodavaca, iz vizure poststrukturalistickih filozofa mogao bi se, preskacuéi vremenski sled, nazvati prekarnim
radom bica ,.koja zavise jedna od drugih u pogledu sklonista i odrzavanja, i koja stoga rizikuju da ostanu bez
drzave, bez doma i bez imovine pod nepravednim i nejednakim politic¢kim uslovima®. (videti u: Dzudit Batler,
Ka performativnoj teoriji okupljanja, Fakultet za medije i komunikacije, Beograd, 2019, str. 114)

114 Videti u: Opii SAukenesud, nav. delo, ctp. 68)
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Primer ovih pedagoga (¢iji su ucenici, poput Romana LifSica 1 Sapelnikova ostvarili zna-
Cajne uspehe i van granica Rusije) sledili su, vrac¢ajuéi se u zemlju posle studija u evropskim
muzickim centrima: Jusupov, Besekirski, Brodski i Kotek.

Veliki znacCaj za osoben razvoj Ruske violinske Skole predstavljalo je osnivanje Moskov-
skog konzervatorijuma. Prve godine njegovog rada, 1866, imao je trideset nastavnika i Cetiristo
osamdeset dva ucenika. Pored ruskih profesora veliki pedagoski doprinos nastavi violine dali
su strani violinski pedagozi, ali i ruski u€enici - povratnici iz evropskih violinskih Skola.

Uticaj Praske violinske $kole u Rusiju su doneli Otokar Sevé¢ik (koji je od 1875. do 1892.
bio profesor Carskog konzervatorijuma u Kijevu) i Ferdinand Laub (profesor Moskovskog
konzervatorijuma). Iskustva ste€ena Skolovanjem kod Helmesbergera (u Becu) u Moskvi je
primenio Adolf Brodski, dok su Stanislav Taborovski i Vasilij Besekirski''® u Rusiji primenjivali
znanja stecena na Briselskom konzervatorijumu. Moglo bi se reci da je uticaj stranih violinskih
Skola u Rusiji 19. veka bio je od presudnog znacaja za stvaranje Siroke baze jedne, kasnije,
sasvim osobene ruske nacionalne Skole.

Sledeci tradiciju Auerove Skole, Rusija, odnosno SSSR, i u dvadesetom veku nastavlja da
stvara prvoklasne muzicare, odrzavajuci postojanu nit organizovanog Skolovanja. Posle Okto-
barske revolucije, brisanje odrednica ,,carski* u nazivu konzervatorijuma u SSSR nije umanjio
njihov kvalitet 1 prestiz. Sada su to drzavne institucije od prvorazrednog znacaja, koje se zajedno
sa muzickim Skolama otvaraju Sirom zemlje. Posebna paznja poklanja se talentovanoj deci,
Skolovanje je besplatno, vrhunski umetnici (Ojstrah, Rihter), uZivaju izuzetne privilegije.

Metodicki pristup zasniva se na aksiomatskom principu jedinstva muzickog i tehnickog
usavrSavanja i nacelu: Od mentalne predstave ka formiranju tehnicko-izvodackih sredstava (od
muzike ka tehnici). Veliki broj nastavnika violine radi i na opStem obrazovanju mladih muzi-
¢ara. U tom cilju, timovi nau¢nika bave se bioloskim, fizioloskim, fizickim, akustickim 1 psi-
holoskim aspektima muzicke delatnosti. Na svim velikim muzickim takmicenjima sovjetski
studenti osvajaju prve nagrade.

Tako drustveno politicki sistem Sovjetskog Saveza nije bio popularan na Zapadu, studirati
na konzervatorijumima u Lenjingradu, Moskvi, Kijevu i Odesi''® bila je stvar prestiza za ceo

violinski svet.

115 Sezdesetogodisnjicu rada na Moskovskim konzervatorijumu Besekirski je proslavio 1910. godine

116 Tsak Babelj, u pri¢i Budenje, piSe da je u carskoj Rusiji Odesa ,,bezumljem proizvodnje violinskih vunderkin-
da“ bila opsednuta vise od ostalih gradova. Roditelji su decake od Cetiri ili pet godina odvodili na ¢asove kod M.
Zagurskog, koji je drzao ,,fabriku jevrejskih kepca® i davao im prva uputstva da bi, kasnije, ta deca bila upucivana
profesoru Aueru u Petrograd: ,,Kod kuée se samo govorilo o Misi Eljmanu, koga je licno car oslobodio vojne
sluzbe. Prema podacima kojima je raspolagao moj otac, Cinbalist je bio predstavljen engleskom kralju i svirao
u Bakingemskoj palati; roditelji Gavrilovica kupili sudve kuée u Petrogradu. Vunderkindi su svojim roditeljima
doneli ¢itavo bogatstvo*. (videti u: Isak Babelj, Odesa, Matica Srpska, Novi Sad, 1967, str. 66-67.)
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U Rusiji su, posle Auera, njegovi ucenici nasledili i dogradivali njegov koncept violinskog
obrazovanja.

Tako se 1 Auerov ucenik Lav Cejtlin (JleB Letitmun, 1881-1952), posle diplomiranja na
Petrogradskom konzervatorijumu i bogate koncertne aktivnosti, posvetio pedagoSkom radu.
0d 1920. do 1952, bio je predavac i Sef katedre za violinu na Moskovskom konzervatorijumu.
Smatra se jednim od osnivaca rusko-sovjetske violinske Skole. Cejtlinov pedagoske principe i
metode rada, teorijski je obradio njegov ucenik i asistent Mihail S. Blok."” Veliki broj ruskih
teoretiCara, medu njima i Avram Jampolski, pisali su 1 ugledali se na rad ovog znacajnog teo-
retiCara ruske violinske pedagoske prakse.

Insistiraju¢i na upoznavanju muzickog dela pre sviranja, Cejtliln je ukazivao na neop-
hodnost sagledavanja celine dela, kako bi se lakSe resavali 1 problemi tehnickog aspekta 1
mentalne psihomotorne logike. Po njegovom misljenju, kako navodi Mihailovi¢, rad na izvo-
denju muzickog dela trebalo bi da sadrzi sistemski ureden skup slede¢ih elemenata: predslu-
Sanje, predvidanje, predosecanje i miSi¢nu memoriju, koja iz prethodnih delova procesa rada
prelazi u stabilne uslovno-refleksne navike.'®

Pored Mihaila Bloka, Cejtlinovi ucenici bili su A. K. Gabrielian, M. L. Zatulovskij, B. S.
FiSman, S. I. Furer i R. Barsai.

Jedan od najpoznatijih naslednika profesora Zagurskog iz Odese, violinista Pjotr Stoliarski
(IT€rp Conomonoruy Cromsipckuit, 1871-1944) studirao je u Varsavi (kod Barcevica), diplo-
mirao na konzervatorijumu u Odesi (1893) i1 bio ¢lan orkestra Odeske opere do 1919. godine.
Njegovo ime postaje poznato kada se posvetio pedagoskom radu. Imao je izuzetan dar za rad
sa sasvim malom decom. U svoju (privatnu) muzic¢ku Skolu (koja je radila od 1912. godine)
primao je i decu od &etiri godine. ,,Skola Stoliarski“ za nadarenu decu bila je priprema za upis
na Konzervatorijum u Odesi, na kome je Stoliarski bio profesor od 1919.godine. Po ukidanju
privatnih Skola on je (1933) bio inicijator osnivanja Specijalne muzicke Skole za talentovanu
decu.

,.Skola Stolijarski postala je zvani¢an naziv za originalni metod ovog izuzetnog pedagoga.
Imajuéi u vidu licne kvalitete (obrazovanje, pamet, postenje, posveéenost radu) ali i poseban

talenat za organizaciju nastave i posedovanje instinkta za prepoznavanje talenata''®, ovaj ruski

17 Pedagosko iskustvo Mihaila Bloka u srpsku metodiku nastave violine preneo je njegov dak sa instituta Gnjesin,
profesor Dejan Mihailovic.

118 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 74

19 Pri prvom upoznavanju sa u¢enikom, Stolijarski je imao dar da prepozna talenat u¢enika. Uzimajuéi ruku
deteta odmabh je znao da li ¢e to biti violinista ili ne. Za Davida Ojstraha, majci je odmah rekao: ,,Ovaj decak ¢e
biti cudesan svirac*. (videti u: M3pawmn Ammonsckuit, Jasuo Oticmpax, My3bika, Mocksa, 1964)
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pedagog je pokazao izuzetne pedagoske uspehe. Kao i vecina promotera sovjetske skole, i studenti
profesora Stolijarskog su bili dobitnici prvih nagrada na svim evropskim takmic¢enjima.'*

bak Korgijeva (koji je bio ucenik i asistent Leopold Auera), Avram Jampolski (ABpam
SAmnonbckuii, 1890-1956) bio je zasluzan za odgajanje generacije violinista na Moskovskom
konzervatorijumu. Njegovi ucenici su kasnije bili najbolji reprezenti sovjetske violinske Skole:
Leonid Kogan, Julijan Sitkovecki, Boris Goldstajn, Jelisaveta Gileljs, Jakov Rabinovi¢. Poznata
je Cinjenica da je kod njega diplomirao i njegov bratanac Izrail Jampolski (1905-1976), koga
je poducavao i Jurij Jankeljevi¢ (dak Avrama Jampolskog).

Cilj pedagoskog rada Avrama Jampolskog bio je da omoguci uceniku realizaciju svih
identitetskih muzic¢ko-tehnickih predispozicija. Metodicki svrhovito, u profilisanju u¢enickog
materijala koristio je anketu od Sezdeset pitanja. Odgovori su ukazivali na opSte obrazovanje
1 kulturni nivo u€enika i njihovih roditelja, na temperament emocionalnost, karakter i radni
potencijal. U odnosu na psihofizicke osobine koje bi se pokazale u anketi, Jampolski je izradivao
individualne nastavne planove, od upisa do zavrsetka skolovanja.

Isticu¢i povezanost mentalnih predstava i izvodackih pokreta, Jampolski je govorio da
»ruke treba da budu toliko spremne da su u stanju da ispune svaku naredbu®. (Analogno po-
znatoj aksiomskoj tvrdnji Auera: ,,ruke sluge*.) Jurij Jankeljevi¢ navodi primer: Kad je jedan
ucenik pitao Jampolskog kojim potezom da svira neko mesto, Jampolski je uzeo violinu i na
tri razlicita nacina, koriste¢i razlicite prstorede, demonstrirao takode razne moguénosti. Pritom
je ipak rekao: ,,Pre nego §to sam ovo izveo, u glavi sam to ve¢ odsvirao®!?!.

Isticu¢i praksu velikih izvodaca da opStu predstavu o delu sticu prethodno ga svirajuéi na
klaviru, i Jampolski je preporucivao isti postupak ili upoznavanje dela kroz orkestarsku partituru.

Jurij Jankeljevi¢ (YOpi Suxenesuu, 1909-1973) profesor violine na Gnesin institutu
Moskovskog konzervatorijuma, imao je specifican pristup muzickom delu koji je, odlikama
studioznosti i promisljenosti, postao obrazac za dalji razvoj ruske violinske pedagogije.

Rad na svakom delu, ukljucuju¢i i instruktivno §tivo, Jankeljevi¢ je pocinjao analizom
svih aspekata dela, koji su ukljucivali: (1) umetnicko-stilske osobenosti epohe u kojoj je delo
nastalo; (2) licnost kompozitora; (3) najvaznija dela i stilske odlike kompozitora; (4) znacaj
dela u kompozitorovom opusu; (5) sadrzaj dela i umetnicka sredstva kojima je ostvareno; (6)

istoriju izvodjenja dela i (7) razli¢ite redakcije dela.'??

120U Var$avi su na takmiéenju Vijenjavski (1935) nagrade dobili David Ojstah i Boris GoldStajn; na Isaiju (1937)
Ojstrah, Goldstajn, Jelisaveta Gileljs i Mihail Filtengolc.

2L FOpit SIukenesud, nav. delo, str. 218

122 Tsto, str. 191
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U izboru instruktivne literature vodio se principom izbora po srodnosti: dok su neki njegovi
ucenici tehnicke elemente savladavali na muzi¢ko-umetnickim delima, drugi su se drzali in-
struktivno-tehnickog materijala. Kada se radilo o talentovanim ucenicima, Jankeljevi€ nije po-
Stovao didakticki princip postupnosti, postujuci individualne karakteristike svakog ucenika u
vrednovanju 1 prilagodljivosti predvidenim ciljevima. U muzicku literaturu obavezno je svrstavao
i krace etno-programske komade, insistiraju¢i pritom na bogac¢enju njihovog izraza.

Formiranje predstava u idejnom sadrzaju dela putem asocijacija, Jankeljevic je primenji-
vao na mladi uzrast, kada se tek formira slikovno misljenje. Nasuprot takvoj praksi, ne zele¢i
da banalizuje zamisao kompozitora, u analizi umetnickog aspekta velikih formi, sluzio se is-
klju¢ivo muzi¢kim pojmovima.

Strogo se drzao redosleda svojih metodskih postupaka: misaonu analizu forme i sadrzaja
potvrdivalo je sluSno iskustvo sviranja na klaviru, da bi se tek na taj nacin ta dva kognitiv-
no-senzorna elementa ujedinila u emocionalnu angazovanost pri sviranju na violini.

Jankeljevi€ je uvek isticao da svestan rad na frazi ne mora uvek dati dobar rezultat. Po
njegovom misljenju u fraziranju gotovo presudnu uloga ima intuicija. Intuicija je ono $to odvaja
umetnika od zanatlije. Ona nema svrhu ukoliko nije ujedinjena sa osmisljenos¢u drugih ele-
menata sviranja: ,,Nije dovoljno samo sve razumeti, propustiti kroz svest. Intuicija — to je ta-
lenat. Neophodno je sjediniti intuiciju i osmisljenost“!?. Dajuci podrsku individualnosti i na-
klonosti prema nekim kompozicijama ili kompozitorima, ¢esto je odabir dela prepustao samim
ucenicima.

Za ostvarivanje formalne celovistosti dela, koje uslovljava i ujednacenost tempa, Janke-
ljevic se drzi organizovanog postupka u redosledu savladavanja ovog vaznog elementa u vio-
linizmu: obrazovati unutrasnju predstavu tempa kao optimalnog kretanja muzicke misli u okviru
jednog fragmenta, na osnovu njegovih karakternih crta, na osnovu Zanra ili stila; proveriti
odabrani tempo na instrumentu 1 fiksirati ga uz pomo¢ metronoma; odsvirati nesto u drugom
tempu, a zatim se vratiti zadatom fragmentu i uporediti ga sa tempom fiksiranim na metronomu;
tu proceduru ponoviti vise puta s ciljem da se postigne apsolutno podudaranje tempa sviranja
sa fiksiranim tempom; odsvirati kompoziciju u kontinuitetu, snimiti sviranje, a zatim proveriti
i korigovati tempa fragmenata radi postizanja osnovnog tempa dela kao celine'*.

Ovakav studiozan rad Jurija Jankeljevica, odrazio se na sviranje njegovih uc¢enika medu

kojima su svetsku slavu stekli Albert Markov i1 Vladimir Spivakov.

123 FOpit SIukeneBud, nav. delo, str. 229
124 Tsto, str. 228
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Albert Markov (1933) je 1975. godine, napustiv§i SSSR, u Americi demonstrirao svu
izrazajnost, artikulaciju, ose¢anje za ritam i dinamiku, sve same odlike dobre Skolovanosti u
svojoj domovini.

Vladimir Spivakov (1944) je, pored Skolovanja kod Jankeljevica, studirao u klasi Ljubov Sigal
na Lenjingradskom konzervatorijumu. Njegovo sviranje se odlikovalo lepotom zvuka, ali pre
svega, uocljivim isticanjem strukture i znacenja dela, sto je, svakako, Jankeljeviceva zasluga.

Spivakov je, uz muzicko, pokazivao i veliko opste obrazovanje koje je stekao u vaspit-
no-obrazovnom sistemu ruske skole. Za zasluge u pedagoskom radu, osnivanju Fonda za mlade
talente i svoju koncertnu praksu, dobitnik je mnogobrojnih medunarodnih priznanja.'

Najbolji dak Stolijarskog iz Odese, David Ojstrah (JaBunx Oiictpax, 1908-1974), prvi
koncert je odrzao u Odesi (1914), zajedno sa Natanom MilStajnom.

Posle diplomiranja, od 1934. godine radio je kao profesor na Moskovskom konzervatori-
jumu (saJ. Jankeljevicem i B. GoldStajnom). Osvajac je glavnih nagrada na prestiznim violin-
skim takmicenjima u SSSR i Evropi (,, Vijenjavski®, ,,Isai).

Koliko je drzava podrzavala istaknute umetnike, bilo da je to predstavljalo politi¢cko nad-
metanje sa Zapadom ili da je izrazavalo Zelju za podsticanjem kulturnog pregalastva zarad
sopstvenih interesa, govori podatak da je Ojstrah, pored ostalih (Zivotnih) privilegija od drzave
dobio i Stradivarijusovu violinu na koris¢enje.

U ulozi nastavnika, pored sina Igora Ojstraha, odSkolovao je veliki broj violinista. Medju
njima su se istakli: Oleg Kogan, Gidon Kramer, Igor Ojstrah, Valerij Klimov, Stojka Milanova.
Aktivnu koncertno-izvodacku karijeru nikada nije napustao. Poput svojih prijatelja (Rihtera,
Sostakovida, Hacaturijana), za vreme rata je svirao i borcima na frontu i radnicima u fabrikama.
Kao herojski ¢in uvek se isti¢e njegovo izvodenje Violinskog koncerta Cajkovskog u Staljin-
gradu, za vreme bombardovanja, 1942. godine.

Nosilac najvecih drzavnih odlikovanja (Lenjinova i Staljinova medalja) bio je jedan od
retkih izvodaca koji je dobio dozvolu da drzi koncertne van SSSR-a. Sa Svjatoslavom Rihterom,
Zorzom Eneskuom i Jafom Hajfecom, svirao je po evropskim dvoranama i ameri¢kim festi-
valima. Zahvaljuju¢i svestranom obrazovanju koje mu je omogucila ruska pedagoska praksa,
pored pedagoske, 1 izvodacke, imao je 1 bogatu karijeru dirigenta. Kao kompletni i bezuslovni
posvecenik muzicke umetnosti, zivot je zavrSio svetackom smréu: dirigujuci ciklusom Bram-

sovih dela, u Amsterdamu 1974.12¢

125 Jedna zvezda u kosmosu odlikovana je njegovim imenom.
126 Ojstrah je sahranjen na Novodevi¢ijem groblju u Moskvi, pored drugih ruskih velikana, dok na nebu svetli
asteroid 42516, nazvan po njemu.
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Ojstrahova metoda zasnivala se na ve¢ proverenim postulatima ruske pedagoske prakse.
To se odnosilo, pre svega, na utvrdeni redosled metodskih postupaka. Rad na muzickom delu
zapocinjao je upoznavanjem ucenika sa epohom i stvaralastvom kompozitora; nastavljao sa
stvaranjem opste slike o samom delu, da bi tek onda sugerisao reSavanjem instrumentalno
tehnickih zadataka. Insistiranje na tehnici moglo je, prema tvrdnji Ojstraha, da zagus§i muzicku
predstavu ,,poput Sume oko zdanja muzike koju je kasnije tesko ukloniti“!'’.

U nastavi se Cesto sluzio analogijama iz oblasti knjizevnosti, likovnih umetnosti ili pred-
stava iz svakodnevnog zivota. Jezik muzike naj¢esée je naturalizovao na pojmove iz zZivota.
Po se¢anju svojih u€enika, Bahovu fugu neretko je tumacio kao ansambl duvackih instrumenata
(klarinet, fagot, flauta). Takve analogije bile su inspirativne konkretizacije asocijativnih pred-
stava. U skladu sa takvim stavom, smatrao je da je pravilan odnos prema podeli gudala kod
izvodaca prirodni impuls, kao disanje. I za fraziranje je, prema misljenju Ojstraha, presudna
bila intuicija. (Intuiciju su na isti nacin tretirali i njegovi ucitelji-preci Jankeljevi¢, Jampolski.)
On je taj stav nazvao ,,unutraSnjim zakonom interpretacije* po kome je delo memorisano u
unutrasnjem sluhu i osves¢eno kao celina ve¢ u prvom odsviranom tonu.

Kao deo opste muzicke pedagogije i u srpskoj teoriji violinske metodike veliki znacaj
imaju radovi teoreticara pijanizma G. Kogana i H. Nojhausa.

O psiholoskim preduslovim izvodacke uspesnosti prvi je u knjizi ,,Pred vratima majstor-
stva“!?® pisao Grigorij Kogan (I'puropuit Koran 1901-1979).

,Bezglavom* tehnicistickom pogledu na performativnost izvodenja Kogan je suprotstav-
ljao naucni pogled na funkcionisanje mozga i celokupnog nervnog sistema, koji upravljaju
svim fizickim pokretima. Svrsishodnost pokreta moze da obezbedi samo svesno odreden i
shvacen cilj. Svest ne sme biti usmerena na ,,biomehaniku‘ kretanja ruku, ve¢ na krajnji cilj
rada. Refleks cilja usmerava ponasanje ruku. Iz ovakvog sagledavanja odnosa kognitivnih
funkcija 1 fizickih pokreta, Kogan izvodi zaklju€ak da se tehnika ne izgraduje nezavisno od
unutra$njeg sluha i uobrazilje.

Sluzec¢i se iskustvima iz psihologije i1 knjizevnosti (citiraju¢i Puskina i Stanislavskog, na
primer) Kogan potrkrepljuje svoj stav da razvijanje ouobrazilje bogati memoriju.

I kao gotovo svi ruski metodicari, Kogan pravi sistem nastave u kome je definisan svaki
stupanj tog procesa koji se vodi aksiomatskim pravilom da: ucenika treba nauciti da cuje,

zapamti i da uobrazi da bi znao da se izrazi. Tim pravilom vode se sve predvidene etape rada:

127 Navod preuzet iz Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 17
128 Tpuropuii Koraw, ¥ epam macmepcmea, CoBeTckuii kommo3uTtop, Mocksa, 1977
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razvijanje umeca da se cuje 1jasno vidi cilj; vezbanje usredsredenosti paznje pri sviranju i ra-
zvijanje Pavlovljevog dinamickog stereotipa, odnosno volje da se dostigne planirani cilj.

Kogan je bio ubeden da je, pored intenziviranja procesa ucenja, izgradena usredsredenost
paznje, onaj presudni Cinilac koji otklanja 1 gotovo sve negativne efekte prilikom javnog
izvodenja.

Podsticanjem Zelje, kao trece karike u ovako osmisljenom metodskom lancu poducavanja,
inicira se budenje svih psihoneuroloskih potencijala za postizanje zamisljenog cilja, koje Kogan
poredi sa sistemom strujne mreze kroz koju ide visoki napon.

Pored psiholoskih pretpostavki uspesnog pedagoskog rada, za postizanje visokih ciljeva
Kogan ne zanemaruje ni eticka pitanja, poput iskrenosti, postenja u radu i profesionalnog odnosa
prema muzickoj karijeri.

Upravo je Henrih Nojhaus (I'éapux I'ycraBoBua Heiirays, 1888-1964) isticao moral kao
vaznu kariku u celokupnom sistemu obrazovanja. To Sire obrazovanje odnosilo se na svestrano
kultivisanje talenta u odnosu i sa drugim umetnostima i naukama, koje ne bi imalo smisla bez
uskladivanja sa vaspitnim principima u kojima eti¢ke norme zauzimaju visoko mesto.'*’

Znanja iz teorije muzike, harmonije i kontrapunkta, oblika i strukture muzickog dela su
se podrazumevala. Ali, imajuci u vidu da je izvodenje performativni stvaralacki ¢in, nije zane-
marivan ni rad na dinamickim nijansiranjima i bogatstvu tonske skale koje je trebalo da bude
uskladeno sa radom prstiju 1 ruku.

Po miseljenju Nojhausa nedovoljna vestina i preciznost pokreta pre je bila uzrok psiholoske
ili muzicke prirode, nego motornih slabosti. Zbog toga je psihopedagoski aspekt metodike
nastave bio podjednako vazan kao i rad na muzic¢kim i tehnickim elementima sviranja.

Usredsredenost paznje pri sviranju, kao i u Koganovim metodickim postulatima, za Noj-
hausa je takode bio vazan princip uspesnosti sviranja.

Uz sva metodicka pravila isticao je da teza i antiteza, odnosno razumevanje i estetsko
izrazavanje, dovode do sinteze u umetnosti.

U naSoj metodickoj literaturi Cesto je isticano Nojhausovo poredenje vrhunske nauke i
umetnosti, stavljajuéi u sam vrh tih oblasti ljudskih postignu¢a matematiku i muziku, koje su
,» polovi Covecijeg duha, a da su izmedu tih antipoda smestena sva otelotvorenja duhovne de-

latnosti doveka*.13

122 Henrih Nojhaus, O umetnosti sviranja na klaviru, Umetni¢ka akdemija u Beogradu, Beograd 1970, str. 29
130 Tsto, str. 15
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*

Rusku pedagosku praksu karakteriSe sveobuhvatno sagledavanje metodicke problematike
u nastavi, ali i programski uredeni nastavni programi koji su sadrzali i druge oblasti nauke i
umetnosti koji su mogli da se dovedu u vezu sa muzickim obrazovanjem. Jo§ pocetkom 20.
veku u Rusiji su se institucionalno uredeno koristila znanja iz drugih umetnosti 1 nauka. Jan-
keljevic je svoj rad zasnivao na uskladivanju svesnog i asocijativnog, analitickog 1 emocional-
nog; Ojstrah je trazio analogije u drugim umetnostima, posebno u literaturi. Pored neophodnog
1 velikog rada na samoj tehnici i estetici muzike, opSte obrazovanje, kulturni nivo i psiholoski
profil u€enika bili su putokaz u radu Avrama Jampolskog. Poseban doprinos Sirokom pristupu
muzickoj pedagogiji, a time 1 violinizmu, dali su teoreticari pijanizma G. Kogan i H.
Nojhaus.

Uz svu specificnost ruskog pedagoskog iskustva, ne moze se zanemariti ogromna uloga
evropskih institucija i licnosti koje su u bilateralnim odnosima sa ruskim kulturnim-obrazovnim
entitetima izvrSile jak medusobni uticaj i umrezile se u zajednic¢ki komunikativni prostor ge-
nealoskih nizova 1 skupova.

Ugraduju¢i u svoje metode znanja iz neurologije, fizike, psihologije 1 opSte pedagogije,
ruska pedagoska praksa je mozda i najvisSe zasluzna za razvoj intedisciplinarnog pristupa me-

todici nastave u violinskoj pedagogiji.

*

U postupku resistematizacije i resemantizacije istorijskog nasleda violinskog nasleda me-
todike nastave violinske pedagogije, istrazivanje genealoskih veza izmedu prostorno-vremen-
skih nizova (hronologija metodske prakse), skupova (Skola, grupa istaknutih pedagoga) ili
odnosa (internacionalizovanje violinizma), otkrilo je jos$ jedan arheoloski sloj: nasledne tragove
samosvojnih licnosti koje su bile nosioci i1 prenosioci osobenih metodickih postupaka. U toj
naslednoj mrezi uzrocnosti (ucitelj - dak), vodeci se, radi preglednosti (kao opSteg principa
metodike), postulatima kohabitacije, mogle bi se izdvojiti tri osnovne grane pedagoskog ge-
nealoskog stabla. Prva bi Galamijanu 1 FleSu, preko njihovih ucitelja Mostrasa i Marsika (uce-
nika Kapea 1 Habeneka, koji se preko svog profesora Bajoa vezuju za Punjanija i Somisa),
osigurala poreklo od Korelija. Na isto poreklo, preko Somisa, Punjanija, Viotija, Krojcera,
Masara, Berioa, Vijetama i Isaija, mogao bi da se poziva i Persinger.

Od Korelija se, ovakvim postupkom, moze pratiti i tre¢a genealoSka linija izrazena srod-

nosc¢u ucitelj - dak. Preko Viotijevog ucenika Roda i njegovog naslednika (daka) Bema, ova
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grana se razvila u tri pravca. Jedan od njih ¢ine ucenici Helmesbergera (Enesku, Brodski,
Blindern, Stern, Cukerman, Perlman), drugi - Joahim (sa nizom koji &ine Fle§, Hubaj, Elderling,
Menjuhin), a tre¢i - Dont, ucitelj Auera koji je, zatim, svoje pedagosko umece preko Jankelje-
vica, Korgijeva, Jampolskog, Kogana, Cejtlina i Stolijarskog, preneo do Davida Ojstraha.

Graficka predstava ovog genealoskog stabla violinske pedagogije tesko bi se predstavila
linearnim obrascem, jer su se mnogi buduci ucitelji usavrsavali kod viSe slavnih pedagoga:
Enesku kod Helmesbergera, Merzika, Persingera, Marsika; Menjuhin kod Eneskua i Elderlinga;
Fles kod Grina, Marsika 1 Merzika.

Za srpsku violinsku pedagogiju nije bez znacaja da su u ovu mrezu direktne korespon-
dencije utkani 1 srpski violinski pedagozi: Petar Stojanovi¢ (1887-1957) kao dak Jene Hubaja
1 nas$ najistaknutiji pedagog 1 teoreticar violinske nastave Dejan Mihailovi¢ (1932-2016), koji
se usavrsavao u violinskoj klasi Davida Ojstraha, a teorijska pedagoska znanja specijalizirao
kod Mihaila Bloka, na Institutu Gnjesin u Moskvi.

Naslov ovog poglavlja, Revitalizacija pra-modela kroz genealogiju violinske pedagoske
prakse, proizasao je iz saznanja da predasnja iskustva pedagoske prakse mogu da imaju smisao,
znacenje 1 vrednost istovremno proslog, aktuelnog i buduceg. Iz toga proizilazi da (1) istorijsko
naslede pedagoske prakse ne gubi svoju aktuelnost ni u interakcijama sa novijim teorijskim
dispozitivima i da bi (2) primena nijansi diskurzivne otvorenosti doprinela ¢iniocima genealo-

gije violinizma da postanu konstituent savremenog kulturoloSkog prostora.
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III OPSTA PEDAGOGIJA I DIDAKTIKA

U nasem sistemu Skolstva nastava violine se odvija kroz osnovno, srednje i visoko obrazovanje.
Pretpostavlja se da ¢e savestan pedagog posvetiti odgovaraju¢u paznju i ucenicima kojima
muzika nece biti profesionalno opredeljenje, isto kao 1 onima koji su usmereni na poziv muzi-
¢ara - violiniste.

Za formiranje mladog instrumentaliste, prema navodima Dejana Mihailoviéa, potrebno
je deset - petnaest godina ,,usmerenog™ rada'!, te, stoga: ,,u instrumentalnoj pedagogiji niSta
ne sme da bude prepusteno slucajnosti“!*.

Institucionalizovanost violinskog skolovanja podleze obavezi ispunjenja osnovnih zada-
taka drustveno organizovanog vaspitanja: usvajanje nau¢nih znanja i vrednosti, razvijanje ko-
gnitivnih svojstava i stvaralacog odnosa prema drustvenim i licnim ciljevima, formiranje radnih
navika, osec¢anja solidarnosti, etiCkog i estetskog prosudivanja, kao i usmerenje na neprekidno
sticanje znanja.

Od opstih pedagoskih metoda nasa pedagoska praksa propisuje: (1) metodu ubedevanja
1 uveravanja (Cija su sredstva proverene ¢injenice, dokazan sistem vrednosti, objaSnjavanje,
ugledanje na uzore); (2) metodu vezbanja i sticanja navika; (3) metodu podsticanja (bodrenje,
pohvalama, obecenjima, priznanjima, nagradama, takmic¢enjima i ocenama) i (4) metoda spre-
cavanja ,,ispoljene negativnosti“ (putem opomena, zamene motiva, kritika, zabrana,
kazni).!*

Za violinsku pedagogiju najvecu primenu imaju didaktika (kao posebna pedagoska disci-
plina) i psihologija obrazovanja koja pod tim nazivom, pocev od prve decenije ovog veka,
pored svog usmerenja na obrazovanje, obuhvata i psihofiziologiju, psihofiziku, psihoakustiku,
psiholingvistiku.

Rec¢ didaktika (grcki didaskein) oznacava pojam poucavanja i drzanja nastave. U tom
znacenju je prvi put upotrebljena u delu ,,Velika didkatika* (Didacitica magna) Jana Amosa
Komenskog (1657. godine). '3

Teorijske osnove nastave zasnovane na dominantnoj ulozi nastavnika postavio je nemacki
filozof'i pedagog Johan Fridrih Herbart (Johann Friedrich Herbart, 1776-1841). Za razliku od

njegove teorije, americki pedagog DZon Djui (Johan Dewey), u svojoj Teoriji ucenja s pocetka

B Pod pojmom ,,usmerenog* rada Mihailovi¢ podrazumeva potpuno posvecivanje pedagoskom pozivu.

132 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 40

133 Nedeljko Trnavac, Jovan Pordevié¢, Pedagogija, Udzbenik za nastavnike, Nau¢na knjiga Komerc, Beograd,
2007, str.143 - 170

134 Kod nas je to delo objavio Savez pedagoskih drustava Jugoslavije u Beogradu, 1954 godine.
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dvadesetog veka, istakao je ulogu uc¢enika u procesu sticanja vestina, znanja i intelektualnih
sposobnosti.

U savremenim pedagoskim i didaktickim razmatranjima, vestine nastave i1 veStine ucenja
objedinjene su u opstu teoriju nastave Cije se metodike bave ,,specifiénim primenama opstih
zakonitosti nastave i u¢enja u okviru pojedinih nastavnih predmeta“.'?

Predstavnici takozvane ,,Berlinske didakticke Skole‘ svoju teoriju optimalnog ucenja 1
nastave, uz podrsku antropoloskih i socijalno-kulturnih pretpostavki, karakterisu kroz Cetiri
osnovna faktora: (1) pedagoske intencije ili ciljevi; (2) nastavne sadrzaje; (3) metode savlavanja
tema i (4) medijska potpora u vezbanju i saznavanju.'*

Problematika nastavnih postupaka i definisanje prigodnih sredstava nastave i uc¢enja, po-
vezani su sa sociologijom (uticajem drustva i drustvenih odnosa na obrazovanje i vaspitanje)
1 pedagoskom psihologijom.

Izbor nastavnih sadrzaja 1 u violinskoj pedagogiji zavisi od teorijski ustanovljenih krite-
rijuma drustveno-politickog ustrojstva.'*” Sadrzaji treba da zadovlje kriterijum nau¢nog znanja
1 didakticki kriterijum koji se odnosi na psiholoski faktor (uslovljen razvojnim moguénostima
ucenika) i pedagoski aspekt nastave, koji se zasniva na metodama prenosSenja i usvajanja sadr-
zaja predvidenih nastavnim planom.!'*®

Osnovni i zvani¢ni dokument kojim se utvrduje redosled i sadrzaj uenja prema uzrastu i
razredima, broj 1 trajanje Casova, predstavlja nastavni plan. U pravljenju ovog plana za muzicke
Skole vodi se racuna o povezanosti nastave sviranja sa solfedom, istorijom muzike, harmonijom
i drugim teorijskim predmetima.

Novom, modifikovanom sistematsko-strukturnom prilazu procesa nastave doprinela je
primena koncepta otvorenosti koji je svim oblastima obrazovanja i u¢enja nametnuo slozeniju
strukturu organizovane nastave, prozetu najraznovrsnijim vezama i drugih nau¢no-umetnickih
disciplina.

Polazeci od opstih orijentacija, u nastavi violine se primenjuju oni didakticki principi koji
odgovaraju obliku nastave izvodacke umetnosti. Ti principi su proistekli iz opstih pedagoskih
principa. Takav je princip naucnosti nastave koji se u nastavi violine odnosi na sistematizovanje
postupaka koji omogucavaju korelaciju teorijskih i prakti¢nih znanja i umec¢a, neophodnih za

ostvarivanje krajnjeg pedagoskog cilja - umetnickog izvodenja muzickog dela.

135 Nedeljko Trnavac, Jovan Pordevi¢, nav. delo, str.196

136 Pod medijskom potporom misli se na kiberneticku didaktiku , tj. na uéenje i nastavu putem digitalnih pro-
grama i masina.

137U nasem drustvenom sistemu osnovno i srednje muzic¢ko vaspitanje je besplatno za sve uéenike, na fakull-
tetima delimi¢no.

138 Isto, str. 250-251
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Princip prilagodenosti nastave uzrastu ucenika ogleda se u moguénosti prilagodavanja i
izmene plana rada ,,u hodu*, uzimaju¢i u obzir pojedinacne, izmenljive moguénosti napredo-
vanja svakog ucenika ponaosob. Takav rad zahteva posebnu kreativnost i sposobnost predvi-
danja samog nastavnika.

Jos§ je u drugoj polovini 17. veka, Jan Komenski (Jan Komenski) postavio Cetiri pravila
nastave proistekla iz osnovnih principa : (1) od lakSeg ka teZzem; (2) od poznatog ka nepozna-
tom; (3) od prostog ka sloZzenom i (4) od blizeg ka daljem'*’.

Princip sistematicnosti i postepenosti podrazumeva logi¢nu povezanost delova znanja u
celinu koja ima svoj red 1 poredak odabranih metodskih ¢inilaca: ,,Sistemati¢nost se ne odnosi
samo na sadrzaj ve¢ na didakti¢ku artikulaciju svih aspekata nastavnog procesa“.!4’

U violinskoj metodici nastave ovaj princip se postuje kroz utvrdeni minimum programa
za svaki razred muziCke Skole, od osnovnog do visokog obrazovanja. Ono $to dopusta koncept
pedgoskog delovanja jeste mogucnost direktnog ili indirektonog izbora repertoara, koji je re-
alizovan u aktivnoj interakciji u¢enikovih zelja i samospoznaje i nastavnikove procene motor-
nih, estetskih i kognitivnih sposobnosti svakog uc¢enika ponaosob.

Didakticki princip povezanosti teorije i prakse u violinskoj metodici oduvek se ispoljavao
kroz medusobnu zavisnost ova dva elementa nastave. Kroz celu istoriju violinizma, pedagoska
praksa je proizilazila ili se oslanjala na teorijske platforme koje su prethodile ili se zasnivale na
ve¢ gotovim reSenjima u izvodenju. Razvijanje svesti o povezanosti teorije i prakse, otelotvorenoj
kroz interaktivni odnos dva razlicita, iako medusobno ulovljena aspekta mentalne i motorne
aktivnosti, neminovno predstavlja izlazak iz formalisti¢kog pristupa nastavi kroz podelu na
»~muzicke i ,,tehnicke* korelate izvodacke obuke. Naime u nasoj metodickoj teoriji termini
»muzicko* 1 ,,tehni¢ko* upotrebljavaju se, u svojoj posebnosti, kao oponenti, iako se istice po-
treba njihovog medusobnog uslovljavanja kako bi se ,,tehnika®, podredena ,,muzici, naknadno
,,formirala kada je muzicka predstava pokreta¢ procesa u radu na muzickom delu“'*!.

Muzicki aspekt ne tie se samo smisla (sadrzaja) i emotivnog dozivljaja, nego celokupne
kognitivne aktivnosti izvodaca uslovljene psiholoskim, socioloskim, lingvisti¢kim 1 filozofskim
¢iniocima saznanja. Ni tehnicki aspekt sviranja nije vise moguce razmatrati samo kao aktivnost
uvezbanosti fizickog aparata koji slusa naredbe ,,uma* (ruke sluge). Motorika ima 1 svoje fi-
zicke, fizioloske i neuroloske komponente, nezavisne od intencija koje nisu u direktnoj vezi sa

svesnom promisljenoscu.

139 Jan Amos Komenski, Velika didaktika, Savez pedagoskih drustava Jugoslavije, Beograd, 1954. str. 36-48
140 Nedeljko Trnavac, Jovan Pordevi¢, nav. delo, str. 258
141 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 16
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Problem u domacoj skolskoj praksi ne predstavlja sadrzaj nastavnih planova Sematizovan
po istorijskim epohama i jasno profilisasnim stilskim karakteristikama muzickog dela. Medu-
tim, metodicki pristup muzici s kraja 20. i po¢etkom 21. veka, ¢ija konceptualnost i jezicko
izrazavanje ne trpi supstitutivnu omedenost, podleZe zahtevima pracenja razli¢itih umetnickih
praksi i teorija koje podrzavaju aktuelne promene u kontekstu celokupnog Zivota i stvaralastva
savremenog drustva.

Uspostavljanje veze teorijskog i prakti¢nog, kao 1 izmedu opsteg (Sireg) i posebnog (uzeg)
moze se primenjivati na svim nivoima violinske nastave.

Princip ociglednosti se odnosi na demonstraciju izvodeckih zahteva od strane samog
nastavnika, na gledanje i sluSanje muzike putem razli¢itih medija, sluSanjem drugih u€enika
na zajednickim ¢asovima ili koncertima. Svi ti oblici o¢iglednosti nazivaju se ,,aktivna o¢igled-

142 { primenljivi su naroc€ito kod mladih ucenika, kojima ziva demonstracija pozeljnog

nost
zvucanja pruza predstavu o finalnom rezultatu.

Princip ociglednosti moze da ima i negativne posledice jer ograni¢ava individualnu kre-
ativnost 1 samosvojne izrazajne modele, pogotovo ako ,,demonstrator* postane neprikosnoveni
uzor 1 idol u ¢iju se matricu utapa i gubi svaka drugacija interpretacija: ,,Instrumentalna raz-
metljivost nastavnika nije dobar uzor, nadsviravanje ucenika i nastavnika nije pedagoski oprav-
dan postupak, a u¢enikovo oponasanje 1 kopiranje nastavnika je siguran put u njegovu (uceni-
kovu) inferiornost®.'*

Princip svesne aktivnosti podrazumeva se u svim etapama rada. Razumevanje notnog
teksta, kontrola pokreta, odrzavanje motivacije i Zelje za radom i napredovanjem, koji pred-
stavljaju psiholoski aspekt u€enja, tice se ucenika kao subjekta, a ne pasivnog ucesnika u na-
stavi. Nastavnik usmerava ucenikovu inicijativu u prikazivanju naucenog programa i podstice
njegove misaone procese 1 kontroliSe motorne pokrete. U cilju postizanja svesne aktivnosti 1
samosvesnosti u radu, nastavnik treba da bude neka vrsta nadzornika i korektora ali i prijemnik
odgovora ili poruka koje dolaze od strane u¢enika. Takvim postupkom formalno obrazovanje
jednosmerne orijentacije (od nastavnika ka uceniku) dobija novi kvalitet proSirenje svojih
granica ¢esto neocekivanim sadrzajem.

Princip trajnosti usvajanja znanja, vestina i navika ustanovljen je sa ciljem da znanje koje
ucenik stice bude trajno, $to ¢e se posti¢i blagovremeno usvojenom motorickom vestinom,

izvodeCkim navikama, kao i psiholoskim tehnikama paméenja - ponavljanjem, razumevanjem

1 usmeravanjem na sustinske kognitivne elemente jezika i smisla muzic¢kog dela.

142 Termin preuzet iz op$te pedagogije
143 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 51.
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Princip individualizacije nastavnog rada, definisan kao ,,prilagodavanje didakti¢ek ak-
tivnosti svakom u¢eniku, vodeci ratuna o njegovim individualnim osobenostima“'*, kao da je
propisan upravo za muzicke Skole. Individualna nastava, kakva je nastava violine, usloznjava
rad nastavnika jer pored opstih nastavnih planova, potrebno je napraviti program za svakog
ucenika ponaosob.

U cilju ispunjenja zahteva za teorijskom platformom kao skupom sistematizovanih postu-
paka i1 nacina za postizanje utvrdenog cilja poucavanja, didaktika je definisala i razvila niz
nastavnih metoda.

Nastavne metode predstavljaju unapred smisljene postupke, plan rada i put do ispunjenja
pedagoskog cilja. Cilj osnovne nastave u violinizmu je ostvarenje korelacije mentalnih pred-
stava sa motornom aktivnoscu.

Inicijalana mentalna aktivnost uti¢e na formiranje tipologije misSi¢nih pokreta, Sto je za
pocetnu nastavu violine (skale, vladanje akordima, dvozvucima, promena pozicija, potezi gu-
dala) metodicki jednostvaniji zbir postulata: (1) ravnoteza izmedu muzickog i tehnickog ra-
zvoja; (2) organsko jedinstvo muzickog i tehni¢kog aspekta 1 (3) interpretativni sled izvodenja
od zvuc¢ne predstave ka pokretu.

Cilj nastave se menja sa sazrevanjem ucenika i povecanjem obima i slozenosti muzicke
literature. U starijem uzrastu izvodecka umetnost zahteva drugu vrstu umnog usmerenja inici-
ranog ne pretezno kulturom motornih radnji, ve¢ kreativnim doZivljajem zvuka.

Problematizuju¢i sukob ova dva tipa mentalne aktivnosti, proizaslih iz dva mogu¢a metodska
pristupa, Dejan Mihailovi¢ definiSe jedan od osnovnih postulata svoje nastavne metode: ,,Teh-
ni¢ko-tipske modele treba uvek vezbati uz prisustvo odredenih muzikalno-estetskih kriterijuma,
planski produbljujuci steena znanja na raznovrsnim primerima iz umetnicke literature*!*.

1z klasifikacije nastavnih metoda opste pedagogije mogu se izdvojiti samo neki segmenti
primenljivi na violinsku metodiku nastave. To su metode koje su zasnovane na: (1) posmatranju
i upoznavanju s delom (opste karakteristike dela, kompozitor, epoha); (2) na monoloskom
izlaganju nastavnika ili dijaloskoj razmeni iskustava pogleda nastavnika i u€enika, na heuris-
tickom razgovoru (induktivnom postupku nastavnika s ciljem da u¢enik sam dode do resSenja)
1(3) na prakti¢nim aktivnostima (Citanje s lista, drZzanje instrumenta, potezi).

U skladu sa navedenim opstim didaktickim principima i metodama, violinska pedagogija

je izgradila sopstvene nastavne metode.

144 Nedeljko Trnavac, Jovan Pordevi¢,nav. delo, str. 272
145 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 29
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I11. 1. Tehnike didaktickih modela violinske pedagogije

UvaZzavajuc¢i princip da je za uspesno Skolovanje mladog violinsite neophodan interaktivan
odnos 1 prozimanje svih tehnic¢kih 1 muzickih elemenata, u violinskoj pedagogiji se ova speci-
fi¢na (zanatsko-umetnic¢ka) obuka posmatra kao jedinstven didakticki postupak.

Zbog toga se 1 etape rada (postavljene u nastavnim planovima) u praksi ne primenjuju
nezavisno jedna od druge, strogim redosledom. U tom smislu bi mogle da se shvate uslovno,
jer se i one prozimaju i podlezu kriterijumima razlicitih nivoa prihvatljivosti od strane ucenika.
Ali definisanje ,,didaktickih jedinica® svakako predstavlja orijentacioni okvir za kvalitetnu
nastavu. U violinskoj pedagogiji nastava se odvija kroz nekoliko etapa: (1) uvid u formu,
strukturu i sustinu (sadrzaj, ideju) dela; (2) analiza izrazajnih karakteristika dela (fraze, motivi,
agogika, kantabilnost); (3) opredeljivanje za najracionalnija tehni¢ko-izvodacka sredstva (koja
odgovaraju muzicko-izrazajnim zahtevima dela); (4) formiranje uslovno-refleksnih navika i
njihovo stabilizovanje u ste¢ene izvodacke navike (koje odrazavaju usaglasenost mentalnih i
fizickih faktora) i (5) priprema za javno izvodenje.

Opsti didaktic¢ki princip postupnosti u violinskoj pedagogiji najpre se ogleda u odabiru
dela. U Skolskim nastavnim programima pretpostvalja se da bi nastavnik trebalo da se rukovodi
ve¢ ovladanim izvodjackim navikama ucenika. Izbor dela je veoma delikatan postupak jer se
zasniva ne samo na ,,tehni¢kim* sposobnostima ili opstoj osposobljenosti uc¢enika, nego i na
njegovoj licnosti i konkretno postavljenim zadacima i cilju. Dobar pedagog uvek ¢e se opredeliti
za ona dela koja nisu destimuliSuce teSka (izbor zasnovan na nedostacima) ili sasvim u skladu
sa u¢enikovom tehnickom spretnoscu (po kriterijumu prirodnih sposobnosti). Takodje, ni suvise
lak program, bez usvajanja novih izvodjackih navika i reSavanja sloZenijih muzickih zahteva,
nije podsticajan. Samo program koji predstavlja izazov 1 kasnije zadovoljstvo postignutim,
motivise ucenika da ga uspesno savlada.

U postupku upoznavanja dela najéesce se po€inje Citanjem s lista. Taj metod uskladjuje
sve psihomotorne procese — od percepcije notnog znaka do realizacije tona. Na taj nacin for-
miraju se i ta¢ne ritmicke predstave (triole, punktirani ritam, fraze, pasazi), pravilne metricke
organizacije i uoc¢avaju dinamicke i agogicke oznake. Prvo is¢itavanje dela moze se ostvariti i
bez instrumenta (unutrasnjim sluhom), vizuelno pratec¢i notni tekst, ukljucivsi i orkestarsku
partituru ili klavirsku pratnju.

Metod sluSanja snimaka drugih izvodjaca takodje se primenjuje u prvim susretima s delom.
Globalna predstava dela se, ipak, sti¢e samo uz $iri kontekst koji obuhvata poznavanje kompo-

zitora, epohe i stila, strukture i izraZajnih karakteristika, ali i sadrZaja dela. Programska muzika
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je sugerisala taj sadrzaj naslovima, posvetama, objaSnjenjima i uputstvima za ¢itanje notnog
teksta. Ali, posto muzika nema sustinsku mo¢ verbalizacije, ona svoj sadrzaj izrazava dozivlja-
jem, emocijama i apstraktnom idejom. Prevodjenje apstraktnog muzickog misljenja u konkretnu
slikovno-jezicku formu nema nikakvog smisla kada su u pitanju stariji ucenici kojima pomo¢
nastavnika u tom smislu moze da bude samo diskretno ukazana kroz podsticajne naznake. Sadrzaj
muzickog dela ¢ine, pre svega, muzicke komponente 1 emocionalno-idejni smisao.

Sadrzaj i smisao muzi¢kog dela povezan je sa kompletnom strukturom kompozicije, sa
harmonijom, melodijom, polifonijom. Na niZzim stupnjevima obrazovanja, pedagog nije samo
ucitelj violine, nego i solfedja, istorije muzike, teorije i harmonije. Zbog teskoca u izvodjenju
dela neizbezno je desifrovanje pojedinih mesta ne samo kad se radi o mladim u¢enicima, nego
1 onda kad to zahteva rad sa starijim studentima. Tek kada se razjasne i razumeju sredstva ko-
riS¢ena u odredjivanju karaktera i smisla muzike, dolazi do sinteze psiholoskih i fizickih faktora
u postupku izvodjenja. Samo tako objedinjen dozivljaj muzike radja onu unutrasnju radost i
ushicenje lepotom same ,,materije* od koje je sacinjena dusa muzike.

Ruski pedagog Henrik Nojhauz govorio je da je umetnicka predstava — zakon, a umetni¢ko
izvodjenje — njegova realizacija. Dobrog izvodjenja nema bez umetnicke predstave. Rad na
umetnickoj predstavi zasniva se ne samo na poznavanju muzicke sintakse (fraze, motiva, fra-
gmenata, kadenci - granica), formalnoj strukturi zadatog dela, na sagledavanju detalja koji
olakSavaju rad na savladavanju celine dela, nego podrazumeva mnogo $iri umetnicki kontekst.
Taj rad treba da probudi sklonost u¢enika ka drugim umetnostima, estetici i etici; da podstakne
razvoj sluha (ucenje dela samo gledanjem u note razvija unutrasnji sluh), maste, intelekta i
intuicije. Podrazumeva se da pedagog ne izostavi nijedan didakticki zadatak, ali nikada ne treba
da zaboravi da su ciljevi muzicke pedagogije razvijanje talenta, a ne samo umeca. Talenat sadrzi
i pamet i osetljivost i etiku i strast. Samo strast ima mo¢ da pokrene virtuoznu tehniku i umece
1zraZajnog umetnickog sviranja.

U tom smislu se 1 u violinskoj pedagogiji isti¢e vaznost svesne aktivnosti ucenika, didak-
tickog principa individualnosti. Cilj violinskog pedagoga jeste da omoguci nesmetani razvoj
apstraktnog 1 konkretnog misljenja ucenika, njegovu intuiciju i logiku. Samo sklad osecanja i
misli moze da podstakne individualnost izvodjenja. To znaci 1 slobodu u€enika da se ne oslanja
samo na uzore 1 da zakonomernosti struke i forme dela sledi vodjen sopstvenom intuicijom i
kreativnim impulsima.

Pored tehnicko izvodackih sredstava, ne treba zanemariti ni muzicko-estetske zadatke:

fraziranje, vezbanje kvalitetnog tona (punog, mekog, ostrog), jednakost tona (ravnomerno
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nizanje tonova jednakih po duzini, tempu) ili dinamickih talasa (crescendo i diminuendo) u
frazama ili pasazima, boju tona 1 osecaj za tempo. Usaglasenost tehnicko-izvodjackih sredstava
sa razumevanjem i asocijativnim dozivljajem sadrzaja i smisla u pedagogiji se postize upravo
postovanjem ovih didaktickih principa.

Prakti¢na vrednost izgradnje tehnicko-izvodjackih navika postaje umetnicka kada je u
svrsishodnoj sluzbi umetnickom osecanju 1 konkretnom muzickom izrazu. UsavrSavanje i
stabilizovanje tih navika (pokreta i poteza) odvija se kroz vezbanje.

Pravilnim vezbanjem uenik razvija sposobnosti koncentracije, slusanja, korekcije 1 str-
pljenja. Ono predstavlja samostalan rad, ali, uz uputstva nastavnika, u¢vr§¢uje psihomotorne
relacije izmedju muzickih predstava i kinestetskih reakcija (pokreta). Automatizacija odgova-
rajucih pokreta predstavlja uslovno-refleksne navike, neophodne za izrazajnost izvodjenja,
spontano fraziranje i lakocu virtuoznih mesta.

Utvrdivanjem teskoca u savladavanju nekog dela nastavnik ¢e se opredeliti da adekvatne
metodske postupke koji ¢e najefikasnije otkloniti problem. U postupku vezbanja neophodno
je pridrzavati se principa ekonomicnosti koji je izrazen kroz pedagosku maksimu: ,,0d jedno-
stavnijeg ka slozenijem®.

Zavrsni deo rada na muzickom delu je ostvarivanje celine dela. Pritom, nisu izostavljeni
ni mikroelementi muzickog dela koji tek u kontekstu celine potvrdjuju svoju posebnost.

Fokus na odrzavanje osnovnog tempa pomoci ¢e u postizanju kompaktnosti formalne
celine dela.

U tom smislu, pri vezbanju, upotreba metronoma treba da bude ograni¢ena. Uloga kontrole
tempa, ipak je poverena unutras$njem sluhu, kao ,,dusi svakog muzi¢kog dela“!*, §to je, pisuci
o tempu, naglasavao jos i Leopold Mocart.

Kada su u pitanju pripreme za javno izvodjenje, one predstavljaju posebnu metodsku je-
dinicu. Probe nastupa trebalo bi organizovati prvo pred ucenicima iz klase, roditeljima ili
drugim nastavnicima. Nakon ovakvog prosviravanja nastavnik po pravilu iznosi svoja zapazanja
1uputstva, imajuci u vidu da sviranje dela u kontinuitetu i sa punim emocionalnim angazmanom
1 misaonom paznjom predstavlja sloZzen zadatak. Ovakvim postupkom stvara se jasan pregled
celine kompozicije ¢ime se omogucava ispunjenje unutraSnjeg zakona interpretacije, razvija

psihofizicka kondicija, stabilizuju ulovno-refleksne navike i vezba koncentracija.

146 Uros Pesi¢, nav. delo, str.31-32
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I1I. 2. Organizacija nastave izmedu protokola i slobode izbora

Kao jedinstven obrazovno-vaspitni proces nastava podrazumeva takvu organizaciju me-
todickih modela koji ¢e ispuniti sve pedagoske ciljeve: razviti tehnicke 1 estetsko-muzicke
sposobnosti uc¢enika, intelektualne potencijale, apstraktno i1 asocijativno misljenje, pamcenje,
mastu, ali 1 eticnost u njegovom profesionalnom i drustvenom zivotu.

Specifi¢nost individualne nastave zahteva diferencirane zadatke koji moraju biti organi-
zovani u odnosu na pojedinacne mogucénosti, sposobnosti i predispozicije svakog ucenika. I
sama priprema za takvu delatnost utoliko je sloZenija, jer nastavnik uz pojedinacne ciljeve,
programe, metode i vaspitne mere, u skladu sa institucionalno propisanim planovima rada,
unapred priprema svaki ¢as.

Kontinuitet nastavnog plana pritom je podlozan stalnim izmenama jer su mentalni psiho-
loski procesi koji se smenjuju kroz razlicite faze u¢enikovog odrastanja i sazrevanja - nepred-
vidljivi. Predvidljive su samo propisane metodske jedinice, a koliko ¢e dugo ucenik da se zadrzi
na konkretnom zadatku i da li ¢e do¢i do izmena u izboru programa, zavisi 1 od ve¢ pomenutih
¢inilaca, kao 1 od spone razumevanja koja se uspostavlja u odnosu ucitelj - dak.

Imajuciu vidu Sto objektivniju predstavu o svom uceniku, dobar nastavnik ¢e, analizirajuci
pritom muzicki materijal 1 strucnu literaturu, nastojati da uskladi metodicka sredstva prema
realnim moguénostima i uc¢enika i njegovog instrumenta.

Isticuc¢i daje ,,Cas celovit, logicki zaokruzen, vremenski ograni¢en deo nastavnog procesa“,
Dejan Mihailovi¢ u didakti¢ke elemente, koje svaki Cas treba da sadrzi, ubraja: (1) stvaralacku
atmosferu; (2) vaspitne i obrazovne ¢inioce; (3) elemente koncertnog dozivljavanja muzickog
dela; (4) upotrebu analitickog misljenja i (5) planiranje buducih ciljeva.'¥’

SadrZaj nastavnog ¢asa zavisi¢e od odnosa njegove makro strukture (osnovnog cilja pro-
grama) i mikro strukture koja je dinamican i promenljiv, Cesto i nepredvidljiv deo ¢asa. Polaze¢i
od ¢injenice da je ¢as osnovna forma pedagoskog rada, srpski metodicari preporucuju vec
proverene metodske postupke koji se ticu izbora muzi¢kog materijala i planiranja na osnovu
izgradene predstave o u€eniku.

Cas uvek treba da se odvija u inspirativnoj i prijatnoj atmosferi. Dok uéenik izvodi pri-
premljeni program, pedagog bi trebalo da se uzdrzi od prekidanja i komentara sve dok se zadato
delo ne zavrsi. Odabirajuci takav pristup toku Casa, nastavnik ne remeti u¢enikovu koncentra-

ciju, sluSnu paznju, asocijativnu imaginaciju i ose¢anje koncertnog izvodenja. Na taj nacin 1

47 Dejan Mihailovié, nav. delo,. str. 49
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sam profesor sti¢e bolji uvid u opstu sviracku formu ucenika ali 1 u one bezuslovno-refleksne
elemente izvodenja, koji izmicu svesnoj kontroli.

Posle presluSavanja, ocekuje se detaljna analiza odsviranog materijala u koju bi trebalo
ukljucitit i u¢enika, kako bi imao osecaj zajedni¢kog rada i razvijao sposobnost sagledavanja
sopstvenih gresaka. Uz adekvatnu pomo¢ nastavnika, reSenja problema izgledaju kao rezultat
zajedni¢kog angazovanja i u skladu sa dijaloskom metodom koja uvek ima delotvorne posledice:
ucvrscuje estetska merila, muzicke ciljeve 1 gradi sistem misljenja koji pociva na stabilnim
osnovama i ¢vrsto ustanovljenim kriterijumima. Rezultat ovakvog sadelatnog postupka nastav-
nik-ucenik, podstice u¢enikovu samostalnost, samokontrolu i motivaciju.

Nedostaci i uocene teskoce u radu na muzickom delu ¢esto zahtevaju uvodenje pomoc¢nih
vezbi. Posto se to na jednom ¢asu ne moze uvek postici, taj zadatak se mora shvatiti kao deo
jedne mnogo vece nastavno-programske celine.

Postujuci principe opste didaktike, u violinskoj metodici posebnu primenu je nasao princip
ociglednosti koji se praktikuje kroz dva metodska postupka: demonstraciju i ilustraciju.

Demonstracija je veoma delikatan metodski postupak. Dejan Mihailovi¢ smatra da ,,na-
stavnik treba da vodi Cas sa instrumentom u ruci — da bi demonstrirao odredene zahteve ili
mogucnosti, ali karakter demonstracije treba da bude uklopljen u opstu strategiju razvoja uce-
nikove umetnicke licnosti®.!*

Ovaj direktni i oc¢igledni metodski postupak moze da izazovei neke negativne posledice.
Demonstriraju¢i na svom instrumentu nac¢in na koji treba odsvirati problemati¢no mesto, ili
delo u celosti, odnosno pokazujuci resenje bez uc¢esca ucenika, nastavnik nesvesno pasivizuje
paznju ucenika, njegov kreativni potencijal 1 istrazivacki impuls. Zbog toga se u savremenoj
violinskoj pedagogiji metoda demonstracije kombinuje sa, metodom ilustracije. Ovaj metod
se zasniva na oponasanju ucenikovog sviranja s ozboljnos¢u koja ne vreda ucenikov ego, ve¢

potcrtava probleme i ukazuje na razli¢ite mogucnosti ispravljanja greski.

I1I. 3. Strucne, eti¢ke i humane osobine nastavnika

Vaspitno-obrazovna uloga nastavnika violinske umetnosti ne ogranic¢ava se vise na do-
skorasnja pravila metodike nastave.

Nastavnik je u€esnik u jednom Sirem sistemu suprotstavljanja komercijalizaciji obrazovnih
institucija i hegemonizovanoj kulturi u kojoj ,,muzika, nematerijalno zadovoljstvo koje je po-

stalo roba, najavljuje drustvo znaka, kupoprodaje nematerijalnosti, drustvenog odnosa izrazenog

148 Dejan Mihailovié¢,nav. delo, str. 51
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u novcu“,'* a personalnost, progres i proslost pretvara u nepostojece kategorije. Svest o kul-
turnoj heterogenosti nastavni¢kog poziva ne podrazumeva ni praksu elitisticke izdvojenosti iz
vecinskog drustvenog okruZenja.'>

Nastavnicki poziv podrazumeva visoko profesionalno znanje i sposobnosti prenoSenja tog
znanja. To je tek jedan od uslova pozZeljnog profila jednog nastavnika. Njegov poziv zahteva i
upucenost u visoke eticke i humane kvalitete sopstvene licnosti, kao i1 potrebu permanentnog
usavrs$avanja sopstvenog znanja, podstaknutu ljubavlju prema svom poslu: ,,To je jedna od
retkih profesija gde ne postoji oStra granica izmedu profesionalnog i li¢nog zivota, izmedu
sluzbenih i licnih namera, osobina i postupaka. U nastavnicki poziv se unosi celokupna li¢nost,
on se obavlja sa puno emocija, ljubavi, humanosti i nesebi¢nosti*.'!

Usmeren ciljevima svog rada, nastavnik odreduje i druge adekvatne zadatke koji se oce-
kuju u nastavi: dobru organizaciju ¢asa; ukazivanje na krajnji ishod neke vezbe, neophodne za
postizanje lepog zvuka ili izvodanja viSe ili manje teSkog poteza bez kojeg se ne moze zamisliti
sviranje vecine dela iz violinske literature; razvijanje krtickog misljenja u¢enika, motivacije u
ispunjenju sopstvenih Zelja i moguénosti; podsticanje vere u sposobnost za samostalno vred-
novanje delotvornosti truda ulozenog kroz vezbanje.

U medusobnim odnosima nastavnik bi trebalo da odrzava konstantu svog autoriteta kroz
delikatno izraZzenu distancu. To se odnosi i na rad sa izuzetno nadarenim u¢enikom, koji podstice
nastavnika na inovativna reSenja primenljiva i na druge ucenike. I u licnoj praksi se dokazalo
da postavljanje visih standarda za one ,,osrednje* dake moze da rezultira neocekivano dobrim
postignu¢ima. Koliko takav posupak podsticajno deluje na daka, toliko predstavlja radost i za
ucitelja. Taj optimizam po pravilu dovodi do brzih i jednostavnijih reSenja koja se mogu pri-
meniti 1 na u¢enike koji nisu bili protagonisti ovakvih postupaka. Ovakvi postupci bi se u na-
stavnim modelima pre mogli nazvati igrom nego eksperimentom. Igru’’? primenjenu kao oba-
vezan element u nastavi, u savremenoj pedagogiji preporuc¢uju gotovo sve psihopedagoske
teorije: ,,Videli smo da se mozak razvija uz stimulaciju, a igra pruza jedan deo te stimulacije

na svim uzrastima‘.'3

149 7ak Atali, Buka, Zodijak, Beograd, 2001, str. 25

150 Kritika ,,elitizma‘“ klasi¢ne muzike u mas medijima, kao sublimacije i paroksizma imaginarnog i nekomuni-
kativnog, bespredmetna je. Jer njena drustvena uloga ne moze da se zameni komunikacijom sa samom sobom.
Muzicari i muzicki pedagozi, uvazavajuci kreativnost proslosti, gradi¢e nove temelje svoje slobode, iako se
nijedna umetnost, pa ni muzika, ne razvija nezavisno od socijalnog okruzenja. (videti: Zak Atali, nav. delo, str. 24)
15 Nedeljko Trnavac i Jovan Pordevié, nav. delo, str. 174

132 Johan Hujzinga u slavnom ogledu Homo ludens tvrdi da igra predstavlja ki¢meni stub civilizacije. (Videti u:
Johan Hujzinga, Homo ludens, Naprijed, Zagreb, 1992)

153 Anita Vulfolk, Malkolm Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju, Clio, Beograd, 2014, str. 117.
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U celom procesu violinske obuke, odgovornost nastavnika ne svodi se samo na uskostruc-
no usavrsavanje ucenika, ve¢ se tice i njegovog uticaja na u¢enikovo vaspitanje, ponasanje,
stav prema drustvenim, humanistickim i opSteobrazovnim vrednostima. Taj uticaj je neprocenjiv
ukoliko 1 sam nastavnik poseduje i odrZzava osobine za koje se oc¢ekuje da ¢e preneti svom
uceniku.

U praksi se dokazalo, $to se potvrdilo i li¢cnim iskustvom u radu sa u¢enicima, da ¢ak i u
situacijama kada ucenici imaju emocionalne ili interpersonalne probleme, nastavnici mogu da
budu ona nepristrasna ,,mirna luka®, koji u ,,dobro strukturisanom okruzenju sprovode pravila
strogo, ali ne kaznjavaju, postuju ucenike i pokazuju iskrenu brigu za njih*."**

Iskustvo dugogodisnjeg rada u pedagogiji govori da ucenici pod terminom ,,dobar nastav-
nik* podrazumevaju one nastavnike koji imaju autoritet bez strogosti, mo¢ podsticanja na
kreativan rad i interesovanje za samog uc¢enika kao li¢nost. Osim toga, dobar nastavnik bi
trebalo da svojom emocionalnom i etickom kompetencijom uvek prezentuje i sugerise toleran-
ciju, ispravne moralne stavove i pozeljne socijalne konvencije.

Uvodenjem inkluzivne prakse u nasim Skolama za decu sa posebnim potrebama i smet-
njama u razvoju, od nastavnika se, pored pravljenja posebnih nastavnih planova, oc¢ekuje i
prosirivanje znanja i tehnika rada primerenih takvoj deci. Ta oblast zahteva nova istrazivanja
u oblasti metodike nastave violine.

Za razliku od ve¢ praktikovanog iskustva sa decom sa smetnjama u razvoju'®, rad sa
decom sa posebnim potrebama jos nema razraden metodicki pristup u nasoj violinskoj
metodici.

U nastavnoj praksi problematizuje se i rad sa talentovanim u¢enicima. lako vlada misljenje
da ne treba ubrzavati programe kod izuzetno nadarenih uc¢enika, u praksi preovladava misljenje
da nastavnik nece napraviti gresku ako podrzi daka kod koga je ,,ubrzanje obrazovanja mozda
jedino prakti¢no resenje®.'*

Sto se ti¢e odnosa prema kulturoloskim razli¢itostima drustvenih grupa kojim pripada
ucenik, za sada joS uvek nije izrazena potreba za posebnu obuku nastavnika. KulturoloSke
raznovrsnosti u nasem drusStvu nisu drasti¢no izraZzene, tako da se metode poducavanja ne ra-
zlikuju u ve¢inskim i manjinskim etnickim grupama, niti u odnosu na razlicite socio-ekonomske

statuse. Predrasude i diskriminacija u tom smislu gotovo su zanemarljive zahvaljujuéi i

154 Anita Vulfolk, Malkolm Hjuz, Vivijan Volkap, nav. delo, str. 187

155 0d smetnji u razvoju najcesce su disleksija (problemi Citanja, pisanja), dispraksija (lo$a organizacija pokreta),
diskalkulija (smetnje u razumevanju broja), kao i oStecenja sluha i vida.

156 Tsto, str. 321
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decenijskoj pozitivnoj ideoloskoj indoktrinaciji i zakonski uredenom sistemu u kome nema

mesta za praktikovanje negativnih stereotipa u Skolskom sistemu.

*

Moze se zakljuciti da progresivno obrazovanje trazi visoko licno obrazovanje nastavnika
koje podrazumeva sposobnost krtickog misljenja, opazanja, rasudivanja i1 izbora adekvatnih
pedagoskih tehnika.

Pored dominacije usko stru¢ne obuke, u Skolovanju mladih violinista nastavnik bi trebalo
da ocCuva prirodnu psiholosku strukturu ucenika, da razume njegove svesne i nesvesne moti-
vacije, razvija uocene potencijale uzimajuc¢i u obzir racionalnu, emotivnu i kognitivnu stranu
njegove licnosti.

Delikatnost tog zadatka ogleda se u ¢esto nedefinisanom hijerarhijskom odnosu nastavnik
- uéenik. Sirenjem tehnika aktivne $kole, modela progresivnog obrazovanja, od nastavnika se
oc¢ekuju takve sofisticirane procedure u radu, koje ¢e udovoljiti zeljama i mogu¢nostima uc¢enika
kako bi oni §to bolje i bezbolnije pomirili zahteve svog individualnog i socijalnog bica.

Zalaganje za obrazovanje koje ¢e, pored neophodnih didaktickih protokola, biti 1,,nepred-
vidljiva i uzbudljiva avantura ljudskog duha“'*’, trazi primenu onih znanja i tehnika psihope-
dagoskih teorija progresivnog obrazovanja koje omogucavaju balansiran pristup dihotomiji

zatvoreno-otvorenog koncepta metodike nastave violine.

157 Zak Elil, Tehnika ili Ulog veka, Anarhija/blok 45, Bratstvo iz Erevona, Beograd, 2010, str. 366
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IV. IMPLIKACIJE PSTHOPEDAGOSKIH TEORIJA NA VIOLINSKU
PEDAGOGIJU

Istorijski, tehnika je dugo bila odvojena od nauke. Cak je, u vreme Platona i Arhimeda, bilo
opravdano koristiti samo one prakti¢ne proizvode kontemplativne inteligencije bez kojih se ne
bi mogle zadovoljiti osnovne materijalne potrebe. Sve drugo je ostajalo u duhu.

U prvim vekovima Nove ere pocela je da se razvija drustvena tehnika kroz administrativne
1 pravne tehnike usavrSavane kroz rimski pravni sistem.

Zapad je,u 16.117. veku, od Istoka preuzeo razvijanje razlicitih tehnika (Stampe, brodskih
navigacionih sprava, itd), ali i tehnike sistematizovanja znanja. Ideal svestranosti, kroz filozofiju
Dekarta, oziveo je posle Francuske revolucije (1789), kada je potreba za racionalizovanjem
sistema u tehnikama svih oblasti delovanja, dovelo do sistematizovanja i unifikacije relevantnih
¢injenica na svim nivoima intelektualne aktivnosti.

Tako su 1 principi nacina razmisljanja koje je uspostavio Dekart, primenjeni u Violinskoj
metodi Krojcera, Roda i Bajoa, iz 1801. godine.

Aktuelnosti tog metoda Dejan Mihailovi¢ posvecuje nekoliko stranica u svojoj knjizi
Elementi violinizma. KomentariSu¢i prioritet tehnicke obuke sviranja u odnosu na muzicki
izraz, koji je tek posledica usvojene sviracke vestine, Mihailovi¢ taj prvi i dominantni stepen
nastave ove violinske skole (parafraziraju¢i Hegela) naziva ,,Cistim poCetkom®. U svom inter-
disciplinarnom pristupu problemima nastave Mihailovi¢ primecuje da je prepisivanje Dekar-
tovog metoda zaklju¢ivanja, putem razlaganja poblema na najsitnije, nedeljive delove, osnazilo
analiti¢nost, postupnost i stabilnost izvodackih navika, §to, kao istorijsko iskustvo, predstavlja
¢vrst ulog za sva buduca vremena.

Otvarajuéi granice sistema na obzorju postmodernog doba, Mihailovi¢ napominje ,,da je
zaista tesko bilo Sta rasc¢laniti do dalje nedeljivih delova. Svedoci smo postojanog prevazilaZenja
Cistog pocetka, a samim tim i istina bez primesa sumnje‘'®.

Ta kljucna rec¢ otvorenog koncepta, sumnja, usmerava Mihailovic¢a da sve elemente izvo-
dacke tehnike (drzanje violine i gudala, kulturu pokreta, tumacenje ssadrzaja i izrazajnih ka-
rakteristika muzi¢kog dela), usavrsavanja i filtriranja posle Staroitalijanske $kole i Skole pari-
skih konzervatorista ,,u cilju preciznog definisanja Skole treba shvatiti kao svojevrsno

zanesenjastvo ili ishitreni oreolizam*“"**. Kao $to umesto termina ,,metode‘ upotrebljava termin

138 Dejan Mihailovi¢, nav.delo, str. 24
159 Isto, str. 25
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»tehnike®, Mihailovi¢ umesto termina ,,Skole* zastupa termin ,,sSkolovanost®: ,.Skolovanost je
u stvari individualizovana edukacija koja sadrzi sve elemente stvaralacko-istrazivackog po-
stupka koji je za svakog ucenika poseban i druk¢iji“!®®. Termin ,,8kola“ prema Mihailovi¢u
podrazumeva metodicki zatvoren, dekartovski poredak dijalektickog odnosa formalisti¢kog
automatizma i personalizovane slobode.

Takvim stavom otvoren je put interdisciplinarnom pristupu metodici nastave violine, od-
nosno tehnikama violinizma.

Tehnike nove pedagoske prakse sve viSe se opredeljuju za progresivno obrazovanje. Takav
vid obrazovanja podreden je Zeljama ucenika i odvija se u uslovima i sa uciteljima koji ¢e rad
uciniti prijatnim i pirlagodenim psiho-fizickim i intelektualnim sposobnostima ucenika.

Ovaj metod predvida takve sofistivirane procedure nastave koje ¢e navoditi ucenika da
sam otkriva svojstva predmeta proucavanja ili obu€avanja. Takve tehnike nastave imaju svoju
razlikuju, iako ih deli gotovo dva veka.

Zan Zak Ruso (Jean Jacques Rousseau, 1712-1778) je s uverenjem da iskustvo prethodi
obuci, tvrdio da je vaspitanje vestina zasnovana na zakonima prirode 1 iskustva. Uzevsi za
objekt svoje pedagoske metode jednog zamisljenog vaspitanika (Emila), u istoimenom delu'®!
je predvideo sve etape njegovog razvoja, drzeéi se principa: (1) vaspitanje pocinje s rodenjem,
pre nego Sto dete progovori; (2) ne treba forsirati dete da govori jer nema koristi od imenovanja
stvari bez predstave o njima; (3) pamc¢enje ne postoji bez rasudivanja i (4) bolji rezultati se
postizu ako se ne prenagljuje u zahtevima i ambicijama.

Razmatrajuci ulogu ucitelja, Ruso se poziva na Platona koji u svojoj Republici odgaja
decu uz svecanosti, igre, pesme 1 zabave. Iza te prividne slobode ucenika krije se volja, a ne
autoritet nastavnika koji svesno usmerava prirodni razvoj deteta.

U razmatranjima o muzici, definisuci ,,savrSenu* muziku kao sjedinjenje tri vrste glasova:
govorni (artikulisani), pevajuci (melodijski) i1 pateti¢ni (akcentovani), Ruso zakljucuje da ne
postoji moguénost dece da ovladaju takvom muzikom upravo zbog nedostatka duhovnog 1
emocionalnog iskustva. On savetuje pevanje i sviranje onih pesama koje odgovaraju uzrastu
dece: ,,Buduc¢i da sam se slabo zurio da ga nau¢im ¢itanju slova, lako ¢e svako razumeti da ¢u

se isto tako malo zuriti da ga nau¢im Citanju nota“.'s?

10 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 25

161 Sredinom 18. veka to delo je javno spaljeno i u Parizu i u Zenevi.

162 7an Zak Ruso, Emil ili o vaspitanju, Znanje, Preduzeée za udzbenike Narodne Republike Srbije, Beograd,
1950, str. 177
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Sledi i uputstvo ucitelju: ,,Vezbajte svoga malog muzi€ara najpre u kompoziciji sasvim
pravilnih i harmoni¢nih nizova, zatim ga naucite da ih veze medusobno pomocu vrlo jedno-
stavnih prelaza, 1 najzad da pravilnom podelom oznacuje njihove razlicite odnose, $to se postize
valjanim izborom ritma i pauza. Narocito ga postedite neobicnih, strastvenih i ose¢ajnih pesama.
Neka melodija bude jednostavna i laka za pevanje, neka uvek izlazi iz glavnih tonova doticnoga
tonskog reda, i neka uvek zvuci osnovni ton tako da ga moze Cuti i lako pratiti.*'*?

Kad ucitelj predlaze program to treba da predstavi kao da je u¢enik sam upravo to zeleo.
I tek kad je u€enik ¢ulno i telesno pripremljen za savladavanje muzickog dela, prelazi se na
vezbanje razuma i rasudivanja uz pomo¢ osecanja.

Rusoovsku tradiciju preuzela je grupa psihologa i pedagoga okupljenih u Pedagoskom
institutu Z.Z. Ruso u Zenevi krajem 19. i poetkom 20. veka: Pijaze, Klapared, Bove i Ferijer.
Na njih su veliki uticaj imali i Johan Pestaloci (Johann Pestalozzi, 1746-1827), K. Kornilov,
Dzon Djui (John Dewey, 1859-1952) 1 Marija Montesori (Maria Montessori, 1870-1952).

Iu Srbiji je u prvoj polovini 20. veka vladalo veliko interesovanje za metode Nove Skole.
O tome govori 1 podatak da je od 1900 do 1930. redovno izlazilo jedanaest Casopisa posvecenih
isklju¢ivo pedagogiji i nastavi u skolama'®.

Metoda ,,Aktivne skole®, Adolfa Ferijera (Adolphe Ferriére, 1879—-1960) bila je poznata
iu Srbiji poc¢etkom 20. veka.!s> Autor je o svojoj metodi odrzao predavanje u Beogradu, 1925,
gde je vec bila osnovana sekcija Internacionalne lige za novo vaspitanje s Casopisom Radna
Skola koji je propagirao novu orijentaciju nau¢ne pedagogije'®.

Koncept Aktivne skole zasnivao se na: (1) poStovanju decijih interesovanja; (2) spontanom
pristupu raznim zanatskim, estetskim, intelektualnim i socijalnim vestinama i delatnostima i
(3) aktivnom uces¢u u ucenju 1 radu, za razliku od tradicionalnog - pasivnog 1 receptivnog.
Medu preteCama ovakvog pristupa pedagogiji, pored Rusoa, Ferijer pominje Pestalocija i Ro-
bena. Ali su tek Amerikanac DZon Djui, s teorijom funkcionalnog vaspitanja i metode Marije
Montesori i Dekrolija, nastale izmedu 1905 i1 1908. godine, pravi sagovornici Aktivne Skole.

Zadatak nastavnika je da ustanovi mentalne sposobnosti i psiholoski profil svakog ucenika
ponaosob, da diskretno usmerava ucenikove spontane zelje i primenjuje one didakticke metode

koje ¢e biti uskladene sa moguénostima razvijanja u¢enikovih sposobnosti.

163 7an Zak Ruso, nav. delo, str. 177

164 Ucitelj (od 1895.), Prosvetni glasnik (od 1896.), Uciteljska iskra (1924.), Nasa skola, Uciteljska borba (1914),
Skolski radnik, Narodna prosveta, Ugiteljskiglasnik (1918), Skolski pokret (1922), Uciteljski vesnik (1922) Novi
vaspitac (1894.)

165 O ovoj metodi Adolfa Ferijera, u &asopisu Ucitelj (1924), pisao je i Zivojin Dordevié.

166 U uvodnom delu predavanja Ferijer je pozdravio ,,hrabru srpsku naciju‘ i zahvalio se na odlikovanju koje mu
je dodelio kralj Aleksandar i sam vaspitan u Zenevskim $kolama. (videti u: Adolf Ferijer, Aktivna $kola, Savez
Srpskih zemljoradni¢kih zadruga, Zagreb, 1928).
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Kriticki osvrt na ,,jucerasnju skolu“'*’, koja je bila prvenstveno autoritativna, nova skola
je prilagodena metodama ,,geneticke psihologije* Djuija i PijaZea i evolucionistickom filozo-
fijom Anrija Bergsona (Henry Bergson). Pozivajuci se na Bergsonovo ucenje o celishodnosti
covekovog rada koji mora imati cilj i plan ostvarenja jer je ,,spekulacija luksuz, dok je akcija
nuzda“'®®, Ferijer ,,staru Skolu® naziva $kolom lonc¢ara i zanatlija.

Ovo poredenje nije slucajno, jer Bergson, polazeci od sintagme da je spekulacija luksuz
a akcija nuzda, razvija ucenje o celishodnosti covekovig rada koji nuzno mora imati cilj i plan
ostvarenja: ,,Mi se radamo kao zanatlije kao Sto se radamo kao geometri, 1 Sta viSe geometri
smo samo zato $to smo zanatlije (...)“. Tako ljudska inteligencija, ukoliko je izradena prema
zahtevima ljudske akcije, jest inteligencija koja postupa u isti mah intencijom i racunom, po-
deSavanjem sredstava cilju i pretstavljanjem mehanizama (tehnika) u oblicima sve vise
geometrijskim.*'®

Ferijerova metoda kriticki se odnosi i prema metodama modernizma koje karakterisu
,ukoceni programi, verbalizam, mehanicko memorisanje, nepromenljivi rasporedi ¢asova, is-
piti, nadmetanja.“!”* Ali, pijazeovski i bergsonisticki, iako se protivi preranom obucavanju,
¢itanju i pisasnju, Aktivna $kola ne porice promisljenu programnost nastave ukoliko uzima u
obzir uzrast, slobodnu igru, spontanost 1 aktivni nadzor posebno obucenog ucitelja.

Teorijsko i1 prakticno znanje ucitelja morali bi da bude zasnovano na genetickoj psihologiji
koja obuhvata intuiciju, apstraktne ideje, sposobnost prilagodavanja, predvidanja i adekvatnih
sredstava u nastavi: ,,Samo je onaj vaspitac, koji udruzi u sebi ¢vsto¢u ostrovidnosti i okretnost
maste. Dodajmo k tome ljubav, bez koje nista ne uspeva... Aktivna Skola i njene metode uzimaju
u obzir ¢itav deéiji duh - osecajnost, intelektualnost i volju*!’!.

Nau¢na metoda Aktivne $kole, koju je autor osnovao u Zenevi 1928. godine, zasniva se
na posmatranju i proveravanju intuitivnog i nau¢enog znanja i na hipotezi unapredenja podu-
¢avanja kroz sistematizovane tehnike u vaspitnom procesu koje se odnose na: opazanje, aso-
cijacije, mastu, misljenje, koordinaciju pokreta i svih ¢ula, adaptaciju, iskrenost, takmicarski
duh, samopouzdanje i inventivnost.

Sto se ti¢e motorne tehnike, udenik treba da je shvati kao sredstvo kreativnog izrazavanj

1 da rad na takvim fizickim vestinama ,,otkriva i onaj prvobitni i divni alat: 7uku. Jer zna se da

167 Taj izraz je upotrebljavao i Z. Z. Ruso u 18.veku

18 Anri Bergson, Stvaralacka evolucija , Kosmos, Beograd, 1932, str. 64

169 Tsto, str. 64

170 Adolf Ferijer, Aktivna skola, (prevod Ilija Opaci¢), Savez Srpskih zemljoradni¢kih zadruga, Zagreb, 1928, str. 8
71 Tsto, str. 12-13
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ruka odaje coveka“!”?. Pohvalu ruci Ferijer razvija navodeci Galijena i Bergsona, ali, pre svega,
anti¢ke filozofe: ,,Sta bi bio ovek bez nje, pitao se ve¢ Anaksagora. A Aristotel mu odgovara:
Ruka je inteligencija covekova, koji je od nje napravio orude, koje je ona za njega“'”.

Ferijer se, medutim, ne slaZze sa Rusoom koji je zazirao od fenomena nadarene dece (jer
taj fenomen nije mogao da se dovede ni u kakav sklad sa bioloskim poretkom prirodne evolu-
cije) i protivio se svakom poredenju medu ucenicima: ,,Konkurencija svedena na prave mere,
element je napretka, a nagrade podsti¢u decu da nastave da ¢ine napore*!'7.

Aktivna skola oc¢ekuje “reaktivnu” celovitost svog delovanja kroz impresiju, elaboraciju
1 ekspresiju, to jest kroz: refleks, akciju i1 volju. Pritom se vodi racuna o dusevnim potrebama
ucenika za istinom, dobrotom i lepotom, elementima koji vode ka umetnosti.

Kritikujuéi zatvorenost i ovestalost ritualizovanog Skolskog sistema poc¢etkom 20. veka,
Ferijer, u duhu otvorenog koncepta, pise da je ,,dosadasnja Skola stegnuta Skolskim propisima,
inspekcijama, ispitima. Oni koji se strogo drze programa i pravila, ¢esto su onemoguceni da
rade bolje nego $to je to propisima predvideno.'”

Ferijer se ne odrice lasalovskog'’® modela konstitutivnih obelezja u funkcionisanju nastave,
ali ga nadograduje elementom dopustene, podsticane, ali 1 nadgledane spontanosti 1 maste u
izrazavanju motornih i intelekstualnih sposobnosti ucenika. Za razvoj kreativnih sposobnosti i
vestina, podsticanje reproduktivne a zatim stvaralatke maste u obrazovnom procesu, bilo je vazno
1 za ruskog pedagoga K. N. Kornilova. Podela psiholoskih tipova dece prema temperamentu na
cetiri grupe (dve ,,jake*: kolerican i melanholican i dve ,,slabe*: sangvinian i flegmati¢an) opstala
je ugradena u sistem ,,obelezavanja“ ucenika i u nasoj violinskoj pedagoskoj praksi.

Kako bi se zahtevi kreativnosti uskladili sa razli¢itim psiholoskim profilima, Kornilov
insistira na razvijanju radnih navika i motivacije: ,,Pot¢injavati pokrete njegovom htenju, dati
mu sposobnost da koordinira pokrete, pridaju¢i im odgovarajucu skladnost i potpunost, eto to
je naj blizi zadatak obrazovanja volje*.!”

Podsticanje misljenja i sloboda izrazavanja otezani su u strogo ustrojenim $kolskim siste-

mima i programima i ,,nenormalno uredenim skolama koje gase ovu svetiljku radoznalosti koja

je tako jasno uzezena u detinjstvu“!’®,

12 TAdolf Ferijer, nav. delo, str. 46

173 Tsto, str. 47

174 Tsto, str. 52

175 Isto, str. 190

176 Zan-Batist de la Sal bio je propagator simultane nastave za sve profile uéenika, kontrole usvojenog znanja,
uzajamnog i hijerarizovanog nadzora i autor revolucionarne preporuke da obrazovni proces uvek treba da za-
poc¢ne maternjim jezikom.

77 K.N. Kornilov, Psihologija deteta, Popularno-nauc¢na biblioteka, Beograd, 1927, str. 165

178 Isto, str. 132
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Ferijer podrzava i metod Marije Montesori, koji karakteriSe princip samovaspitanja i sa-
mopoducavanja, takode proiziSao iz rusoovske tradicije: ,,deca su prirodno sposobna za ucenje,
samo im treba stvoriti ambijent za slobodnu aktivnost i pruziti im didakticke igracke koje
podstic¢u motorne i senzorne funkcije“!”.

Ferijer, pored svojih kolega sa kojima je osnovao Pedagoski insititut ,,Z.Z. Ruso® u Zenevi
(Klaparda, Bovea i PijaZea), u svom pedagoSkom pristupu otvara prostor i za metode vaspitanja
bihejvioristickog modela razvoja deteta DZona Djuija, ¢ije je uCenje sazete u maksimi: ucenje
kako objasnjava Zarko Trebjeanin: ,,Dete nema neku urodenu prirodu, ono je tabula rasa,
oblikuje se po volji drustvene sredine. Razvoj je konceptualizovan postepenom akumulacijom
malih kvantitativnih promena pod uticajem li¢nih delatnosti®.'®

Psihoanaliticki model (Frojd, Erikson), koji dete tretira kao nagonsko stvorenje koje se
oblikuje tek pod pritiskom kulture, ili humanisti¢ki model Maslova (koga je citirao Suzuki),
po kome je dete po svojoj prirodi dobro 1 ,,bezgresno®, za muzicku pedagogiju ima manju
primenu od bihejvioristi¢kog i od kulturno- istorijskog modela Lava Vigotskog, po kome pri-
roda deteta nije bioloski data, ve¢ se oblikuje usvajanjem kulturnih obrazaca sredine, pre svega
govora: ,,Dete je, dakle, animal educandum, bice koja svoja genericka svojstva sti¢e, odnosno
osvaja, zadobija tek u procesu ovladavanja kulturom i, ujedno, animal symbolicum, s obzirom

da tek ulaskom u simbolicki svet kulturnih tvorevina ono postaje ljudsko bice, principijelno

razli¢ito od svake druge zivotinjske vrste®.'®!

IV. 1. Obrazovne psihopedagoSke tehnike u violinizmu

Mnogi inovatori u savremenoj pedagogiji bili su psiholozi po profesiji (DZon Djui, Kla-
pored, Marija Montesori, Adolf Ferijer, kao 1 sledbenici Lava Vigotskog). Jos od vremena
SSSR-a, u Rusiji postoji Institut za psihopedagoska istrazivanja koji proucava usvajanje znanja.

Sli¢ne institucije osnovane su i u drugim evropskim zemljama, kao i u Americi.'®?

17 Prema ovom metodu deca su manje osetljiva prema muzic¢kom tonu a viSe prema ritmu, te se u poc¢etnoj na-
stavi muzickog obrazovanja krece od ritmickih vezbi. Metod Montesori neprekidno se aktuelizuje i primenjuje
u Evropi, SAD, i Japanu, uz obuku za ucitelje, dok kod nas postaje sve popularniji u privatnim Skolama.

180 7arko Trebjesanin, Mitsko magijski model deteta i odrastanja, Casopis za knjizevnost i umetnost Gradac,
broj 191-192-193, 2013, str. 146 - 164

181 Tsto, str. 146-164

182 Postoji i forum za nastavnike na kome se razmatraju pitanja vezana za mozak i uéenje. (videti u Learning
Sciences and Brain Research na www.teach-the-brain.org)
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Za violinsku pedagogiju od najveéeg znacaja su: Teorija kognitivnog razvoja Zana Pijazea,
Teorijska studija Umetnost i ljudski razvoj Hauarda Gardnera i razvojne teorije Abrahama
Maslova i Lava Vigotskog.

Svajcarski psiholog Zan Pijaze (Jean Piaget, 1896-1980), $vajcarski psiholog je polovinom
dvadesetog veka predvideo hibridizaciju pedagogije i psihologije u posebnu nau¢nu disciplinu:
»~Naucna psihopedagogija ve¢ bi mogla da bude zasnovana kao disciplina i ona ¢e svakako
obelezitit buduce etape pedagoskih nauka i tehnika“.'® Umnozavanje novih nau¢nih grana koje
su nastale hibridizacijom bliskih disciplina i koje, propisujuci sebi nove ciljeve obogacuju
mati¢ne nauke moze se nazvati i Pijazeovim teriminom geneticke rekombinacije ,,koje se po-
kazuju bolje uravnotezenim i prilagodenim nego Cisti genotipi‘.'s

U pijazeovskom smislu i metodiku nastave violine mozemo smatrati disciplinom nastalom
rekombinacijom opste pedagogije (sa didaktikom), psihologije obrazovanja (psihopedagogije)
1 njenih podgrana (neuropsihologije, neurofiziologije, psiho-motorne relacije, zoopsihologije,
etologije, sociopsihologije 1 psiholingvistike) i estetike (oslonjene na istoriju, muzikologiju 1
teoriju muzike).

U organizaciji individualnog rada, kakva je nastava violine, psihologija pruza najekono-
micnije tehnike usmerenog delovanja na razvijanje motivacije, radnih navika, kognitivnog i
emocionalnog balansa 1 poZeljnih karakternih osobina ucenika.

Interdisciplinarno istrazivanje veze psihologije i metodike nastave violine odnosi se na
zajednicke mehanizme/strukture i zajednicke metode/tehnike.

Strukturisano znanje, uravnoteZavanje i razmena, predstavljaju tri osnovna pojma koja
savremena nastava violine treba da istrazuje uz pomo¢ psihopedagogije i njenih podgrupa.

Prema Pijazeu, struktura nastave predstavlja sistem transformacija koji sadrzi svoje zakone
zato $to je sistem i zato §to te transformacije unutar sistema sadrze ,,autoreglazu“'®*, tako da
nijedan nov element, stvoren njihovim dejstvom ne prelazi granice sistema. Isto tako, i tran-
sformacije u samom sistemu ne pozivaju se na elemente izvan okvira sistema. Svaki takav
sistem, predstavljen kao naucna disciplina, moze da sadrzi podsisteme, ali i oni su, ukoliko su
zatvoreni u osnovnu strukturu, medusobno ¢vrsto povezani i uravnotezeni u jedinstven oblik.
Zarazliku od zatvorenih struktura, koje se ticu samo sebe samih, postoje 1 strukture zasnovane
na otvorenom konceptu, discipline koje su u neprekidnom konstituisanju ili rekonstituisanju,

te tako predstavljaju jedan neprekidan proces.

183 7an Pijaze, Epistemologija nauka o ¢oveku, Nolit, Beograd, 1979, str. 194

184 Isto, str. 295

185 Termin autoreglaza Pijaze upotrebljava u smislu procesa unutar samog sistema. (videti u: Zan Pijaze, Struk-
turalizam, Beograd, BIGZ, 1978. str.211)
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Savremena metodicka praksa namece potrebu neprekidnog rekonstituisanja, asimilicije
1 akomodacije novog znanja i tehnika usvajanja postupaka upravo razmenom koja nije ograni-
¢ena na ,,unutras$nje uzajamnosti kao sto se to deSava medu podstrukturama neke zavrSene
strukture, ve¢ se znatan deo razmena obavlja sa spoljasnjom sredinom, kao snabdevanje neop-
hodno za funkcionisanje®!®.

Takav je slucaj i sa iskustvima metodike nastave violine koja, kao ,,struktura u pokretu
jeste otvoren sistem, posto se odvija u neprekidnim razmenama (istorijskih) iskustava i promi-
Sljenih, izabranih pozajmica iz gotovo svih nauka i umetnosti, ne ugrozavajuéi, pritom, osnovne
funkcije sopstvene discipline. Svako usavrSavanje metodike nastave violine shvaceno kao
proces 1 neprekidna razmena, uvek je uslovljeno diferenciranjem informacija, odabirom funk-
cionalno korisnih novina, predvidanjem regulative i uravnotezavanjem sa ve¢ postojecim pro-
menljivo-nepromenljivim elementima violinizma.

Savremene tendencije i kretanja, pocev od strukturalizma, u teorijskim praksama se ne
oslanjaju na atomisticki pristup ili holisticka objasnjenja u kojima skup atomistickih delova
definiSe celinu, ve¢ relacionim tehnikama diskurzivnog misljenja postavlja celovite sisteme
transformacija proisteklih iz interakcija razlicitih elemenata.

Kognitivisticki teorijski pravac u psihologiji muzickog obrazovanja zasniva se na kogniciji
koja je inicirana saznanjima iz spoljnog sveta. Kao mentalna aktivnost, ona transformise, ela-
borira i pamti ta saznanja koja ¢e strukturisati i primeniti na muzicko iskustvo kroz procese
opazanja, ucenja i afektivnog dozivljaja muzike, ali ,,0 modelima strukture onoga §to ujemo
ili o procesima koji do njih dovode moguce je zakljuciti samo posredno, na osnovu na¢ina kako
ljudi sluSaju, pamte, izvode, stvaraju muziku ili na nju afektivno reaguju‘.'s’

Psiholoske teorije razvoja i u¢enja, uz psihologiju muzike kao posebnu disciplinu, nasle
su primenu u teorijama muzickog obrazovanja i metodici instrumentalne nastave violine.
Osnovni problemi psihologije muzike razmatraju se kroz: (1) psthometrijski pristup u merenju
muzickih sposobnosti; (2) kognitivisticka istrazivanja psiholoskih aspekata muzickih fenomena
(opazanja, tonalne hijerarhije, harmonije); (3) etolosko-muzicki pristup sluSanja, ¢itanja, vez-
banja i izvodenja muzike i (4) kognitivno razvojno glediste, zasnovano na teorijama relevantnim
za izu€avanja muzi¢kog razvoja i obrazovanja.

Psihometrijski pristup pruzio je niz tehnika i testova za identifikaciju opazajnih i akustickih

sposobonosti ucenika. Pod muzickim sposobnostima Ksenija Rado$ podrazumeva

186 7an Pijaze, Epistemologija nauka o ¢oveku, Nolit, Beograd, 1979, str. 213-214
187 K senija Mirkovi¢ Rado$, Psihologija muzike, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 1996, str. 103
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,jednostavnije 1 sloZenije vidove muzickih ispoljavanja, pre svega onako kako se oni manife-
stuju u testovima, naglaSavajuci koji su njihovi aspekti predmet ispitivanja u konkretnoj
situaciji“!®s.

IstraZivanja muzikalnosti i tehnika kojima ¢e se procenjivati muzicke sposobnosti razlicito
su koncipirana. Atomistic¢ki pristup Karla Sisora (Carl Seashore) koji je jos 1919. godine u
knjizi ,,Mere muzickog talenta* predlozio testove za prepoznavanje visine tonova, intenziteta,
ritma, trajanja, tembra i pamcenja tonskih sekvenci 1 gestaltisticki pristup Geze Revesa (Geze
Revesz) prednost daju osetljivosti na umetnicko svojstvo muzike koje je prirodno i urodeno.

Bihejvioristicko glediste o strukturi muzickih sposobnosti koje zastupa Robert Landin
(Robert Lundin) zasniva se na stavu da su procesi opazanja, uc¢enja i dozivljavanja muzike
reakcije na objektivne spoljne ¢inioce.

Prema istrazivanjima Ksenije Rados, osnovna tehnika psihometrijskog pristupa muzi¢kim
sposobnostima je faktorska struktura, hijerarhijskih oznacenih nivoa. Najnizi nivo, nivo sen-
zacija, odnosi se na ¢ulna razlikovanja; ve¢i nivo je receptivno-organizaciono odredivanje ¢ulne
inicijacije; asocijativni nivo odnosi se na sposobnost memorisanja koju definiSu fluidne (uro-
dene) 1 kristalizovane sposobnosti (oblikovane motivacijom, sredinom i u¢enjem);oba nivoa,
zajedno, ¢ine najvisi nivo - relacioni nivo. '%

Audiometrijska merenja u naSem skolskom sistemu primenjuju se na prijemnim ispitima,
pre upisa u muzicku skolu i €ine ih: testovi visine tona (uocavanje razlike visih i nizih, van mu-
zickog konteksta), jacine zvuka (tiho, jako), opaZanje i pamc¢enje melodije i harmonije, repro-
dukovanje ritma, dok se u starijem uzrastu proverava estetsko misljenje i uocavanje tonaliteta.

Vecina autora se slaZe da apsolutni sluh nije garancija odrzive muzikalnosti i da je relativni
sluh pouzdanija referenca za sistematizovano muzi¢ko skolovanje.!*°

Poslednjih decenija testiranje muzikalnosti, pored senzornog opazanja muzickih eleme-
nata, obogacéeno je merenjem $ire shva¢ene muzicke inteligencije: estetskim i strukturalnim
sposobnostima u proceni i organizaciji muzickih obrazaca.'!

192

Psihometrijskim merenjem dokazano postojanje ili potencijal muzicke inteligencije' nije

dovoljan ¢inilac uspesnog uc¢enja muzike. U praksi je dokazano da planiranje nastave za svakog

188 Ksenija Mirkovi¢ Rado$, nav. delo, str. 37

189 Tsto, str. 42.

190U nastavnoj praksi ¢esto se srecu tzv. ,, musical savants “ , apsolutni sluh kod dece koja zaostaju u intelektu-
alnom razvoju.

¥ Videti opsirnije u: Ksenija Mirkovi¢ Rados, nav. delo, str. 65-80.

192 Pod muzickom inteligencijom podrazumeva se sposobnost prepoznavanja i konstruisanja senzornih i estetskih
¢inilaca muzike.
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ucenika ponaosob zavisi 1 od drugih vrsta inteligencije (lingvisticke, logi¢ko-matematicke,
socijalne) od afektivnih karakteristika (introvertnost, ekstrovertnost, motivacija), kao i od pod-
sticajne porodicne i socijalne sredine.

Moze se zakljuciti da kognitivisticki pristup daje prioritet mentalnoj osnovi muzicke ak-
tivnosti koja pronalazi, konstruiSe 1 pamti veze melodijskih, harmonskih i ritmickih sklopova,
Sto predstavlja 1 uslov razumevanju smisla samog bi¢a muzickog dela.

Studije perceptivnog, saznajnog i afektivnog aspekta muzickih sposobnosti u velikoj meri
se oslanjaju na Pijazeova istraZivanja intelektualnog razvoja. Sadrzaj psihologije muzike odnosi
se koliko na psihofizicke (visina, glasnost, kvalitet, boja i tembr tonova) i fizioloSke/neuroloske
aktivnosti (recepcija, organizacija muzickih informacija, memorisanje i emocionalni anga-
zman), toliko 1 na uticaj mentalnih funkcija, koje su zbir genetike, okruzenja i Skolovanja.

Primena PijaZeove teorije kognitivnog razvoja moze da se umreZzi u ve¢ postojeca istra-
zivanja srpskih metodi¢ara, usmerena na perceptivne, saznajne i afektivne komponente violin-
ske pedagogije.

To se narocito odnosi, u nasoj teorijskoj praksi, na neistrazenu oblast socijalnog okruzenja,
etologije (instikata, u¢enja i inteligencije) i lingvistike, koje su takode deo mreze koja obuhvata
totalitet discipline kakva je metodika nastave violine. Medudejstvo saznajnog i afektivnog,
individualnog, socijalnog, mentalnog i bioloskog ne ti¢e se samo socioloske antropologije,
socijalne, egzistencijalne telesno-kinesteticke psihologije ili psiholingvistike, ve¢ proSiruje
granice pojednacnih disciplina i ¢ini ih otvorenim za prijem i razmenu nedostajuc¢ih znanja:
,Dakle, pravi predmet interdisciplinarnog istrazivnja jeste preoblikovanje ili reorganizacija
nauc¢nih oblasti pomoc¢u razmena koje se sastoje u konstruktivnim rekombinacijama“'®3. U
,konstruktivnim rekombinacijama‘ i metodika nastave violine ne gubi svojevrsnost svoje po-
sebnosti. Primena zajednickih tehnika istrazivanja i prakti¢nog delovanja ve¢ govori o uhodanoj
konvergenciji.

Neopijazeovska razvojna psihopedagogija, na opStem planu posebno se fokusira na razvi-
janje modela paznje, memorije, strategije u¢enja, dok se manje poziva na Pijazeove kategori-
zacije nepromenljivih stadijuma razvoja.

Razvoj misljenja od ¢ovekovog rodenja do odraslog doba, Zan PijaZe je analizirao je kroz
Cetiri faze razvoja: (1) geneticki programirano biolosko sazrevanje; (2) akivno ucenje i delo-
vanje na okolinu; (3) u€enje od drugih putem socijalnog iskustva i (4) uravnotezavanje kogni-

tivnih sposobnosti. Nasuprot ovakvom, stupnjevitom kognitivnhom razvoju, savremena

193 Zan Pijaze, nav. delo, str. 294.
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psihopedagogija problematizuje aktivno kreiranje znanja putem neposrednog iskustva, stecenog
iz svakodnevnog Zivota, koje oblikuje mentalne seme (koherentni sistem misli i ponaSanja). Te
Seme su podozne stalnom menjanju i nadogradnji putem adaptacije (kroz asimilaciju novog u
staro), akomodacije (menjanje starog u odnosu na novo) i uravnostezavanja (pronalazenje
balansa izmedu postoje¢e mentalne Seme i nove situacije).

Zamuzicku psihopedagogiju najvaznija je Pijazeova kategorizacija uzrastaod 7 - 11 godina
10d 11 godina do odraslog doba. Za prvu grupu su karkateristicne prakti¢ne operacije, (sposob-
nost prepoznavanja i razumevanja), konzervacija (princip cuvanja koli¢ine ili broja necega bez
obzira na njegove promene u izgledu, poziciji i obliku) 1 adolescenti egocentrizam.

Poslednju fazu razvoja, od 11 godina pa nadalje, Pijaze naziva stadijumom formalnih
operacija. To je nivo misljenja koji je visi od konkretnih operacija karakteristi¢nih za uzraast
od 7-11 godina, ali zbog o¢uvanja sposobnosti konzervacije neophodno je raditi na razvijanju
onih tehnika koje pomazu kori§¢enje mentalnih Sema paznje, memorije i strategije ucenja.

U takvom, pijazeovskom smislu, mogao bi se tumaciti i postupak ucvrs¢ivanja izvodackih
navika i njihova Sematizovana upotreba: ,,Pedagog mora veéi znacaj dati dugotrajnom radu na
izgradivanju svake nove navike kod u¢enika - posebno u periodu postavke i rada na intonaciji
koja treba da se usvaja sa potupnom kontrolom i u¢es¢em svesti, sluha i vida. Samo se na taj
nacin navike usvajaju trajno i automatizuju se.*'**

Automatizacija navika, o kojoj piSu 1 srpski autori, ,,oslobada mentalne resurse i memoriju
kako bi dete moglo vise da postiZe. Dete sada moze da kombinuje jednostavne mentalne Seme
u kompleksnije i da izmedlja nove Seme kada je potrebno (asimilacija i akomodacija na
delu)“'*.

Kognitivisti¢ko-razvojna teorija Zana Pijazea imala je implikacije na istraZivanje muzic-
kog razvoja i obrazovanja. Ksenija Rados u knjizi Psihologija muzike "¢ istraZzuje primenu
osnovnog Pijazeovog pojma konzervacije. Uvodenje termina muzicka konzervacija oznacilo
je preciziranje pet (nepromenljivih) kvaliteta muzickog mislenja: (1) princip identiteta ili svest
o istovetnosti repeticije jedne teme; (2) zakonitost metri¢kih grupisanja ili doslednost metri¢kih
akcenata u grupisanju tonova; (3) svest o augmentaciji 1 diminuciji ili povecanju i smanjenju
notnih vrednosti u nekoj muzickoj celini; (4) prepoznatljivost transpozicije, tj. nepromenljivost
melodije uprkos njenog prebacivanja u drugi tonalitet i (5) svesnost principa inverzije tonova

u vise ili nize, koja ne naruSava harmonski identitet.

194 Emina Smolovi¢, nav. delo, str. 72.
195 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju I, Clio, Beograd, 2014. str. 98
19 Ksenija Mirkovi¢ Rado$, nav. delo, str. 185-186
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Sve ove transformacije ne narusavaju nijedan muzicki atribut izuzev konzervacije metra
iritma koji pri variranju tempa podrazumevaju svojstvo reverzibilnosti, odnosno kompenzaciju
ili recipro¢nost u pijazeovskom smislu.

Mogu¢énost primene drugih aspekata PijaZzeove teorije u muzickom obrazovanju svakako
je podsticanje opazanja, aktivno sluSanje muzike 1, naroc€ito, uloga vezbanja u razvijanju spo-
sobnosti konzervacije koja podstice kvalitativne promene u kognitivnoj aktivnosti i obogacuje
fond iskustva.

Iako je nagovestio poseban razvojni put nove disciplinarne hibridizacije psihosociologije,
nastale rekombinacijom psihologije i sociologije, Pijaze ,,previda znacajne uticaje detetove
kulturalne i drustvene grupe“'’.

Zarazliku od Pijazea, ruski pedagog i psiholog Lav Vigotski (Lev Vygotsky, 1897-1934)!%
u svojoj teoriji u prvi plan istie uticaj kulturalne sredine na kognitivnu strukturu i ovladavanje
formalnih mentalnih operacija.

Lav Vigotski je poslednjih deset godina svog kratkog Zivota posvetio istrazivanjima visih
oblika psihi¢kog zivota: misljenja i govora, intencionalnosti i volje, kao i sloZenijim oblicima
emocija. Pritom je razmatrao odnose fizioloSkog i psiholoskog, individualnog i socijalnog kao
uslovljenih psiholoskih fenomena. U svojim spisima posebno je ukazvao na zablude o odvo-
jenosti psihi¢kog 1 materijalnog.

Posredstvom ruskih muzickih pedagoga srpski metodicari nastave violine preuzeli su
model razumevanja psihomotornih relacija, koji je Vigotski, prouc¢avajuci prirodno-nau¢no
refleksologiju Pavlova, utkao u svoju psihopedagosku teoriju ucenja.

Misljenje da ,,dozivljaj pokreta i sam fizicki pokret, u stvari, predstavljaju ulovno refleksni
odgovor na unutrasnju muzic¢ku predstavu‘'®® zapravo je parafraza relacije koju Vigotski po-
stavlja izmedu misli (odnosno muzicke predstave, kojom upravlja afektivna i voljna tendencija)
1 govora (pokreta/poteza) jer ,,ono Sto se u misli sadrzi simultano, u govoru se razvija
sukcesivno .

Prema Vigotskom, na kognitivni razvoj najvise utiCe interakcija sa drugima, dok su klju¢ni
faktori razvoja jezik i ucenje, podstaknuti sistemima znakova i simbola. Posebnu vaznost u

pospesivanju intrapsiholoskog razvoja dece Vigotski pripisuje interpsiholoskom razvoju tokom

197 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, nav. delo, str. 98

198 Lav Semjonovi¢ Vigotski je umro ne do¢ekavsi izdavanje svojih dela koja su zbog citata zapadnjackih psiho-
loga u vreme staljinizma, bila zabranjena. Danas je u oblasti razvojne psihologije Vigotski medu najcitiranijim
autorima.

199 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 17

20 Lav Vigotski, Misljenje i govor, Nolit, Beograd, 1977, str. 387
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zajednickih aktivnosti, to jest, socijalne interakcije ljudi i dece, kao i dece i dece u razmeni
znanja i ideja. 1zraz zona narednog razvitka odnosi se na onaj meduprostor u kome pedagog,
prethodno odredujuéi ,,donji i gornji prag obucavanja“ odlucuje da podigne lestvicu zadataka
daju¢i uceniku dela koja su zahtevnija od onih koja su Skolskim programom predvidena za
odredeni uzrast i stepen zrelosti. Takav metod je poZeljan zato Sto se ,,pedagogija mora orijen-
tisati ka sutraSnjici, a ne ka juCeraSnjici decijeg razvitka. Tek onda ¢e ona uspeti da izazove u
toku obucavanja one razvojne procese koji se sada nalaze u zoni narednog razvitka(...) zato je
ucenje najplodnije onda kada se obavlja u okvirima izvesnog razdoblja odredenog zonom
narednog razvitka“?’’,

Ovakav model, primenjen na violinsku pedagogiju, mogao bi da se prepozna i u nekim
postavkama srpskih metodicara: ,,Strategija stvaralacko-istrazivackog postupka ovde dolazi
do punog znacaja. Ucenik ne treba da oseti da mu je reSenje problema nametnuto, ve¢ ga treba
dovesti u situaciju da ga sam otkrije. Na taj nacin, ucenik ¢e u svim situacijama stajati iza sa-
gledanih reSenja celim svojim bicem* 2%

Koncept psihicke prirode odnosa unutrasnjeg (semantickog) i glasovnog (fonetskog) go-
vora, odnosno neprevodljivsti smisla i kontekstualnosti znacenja, Vigotski problematizuje kao
odnos sinhroni¢nih i dijahroni¢nih €inilaca veze izmedu smisla unutrasnje strukture misli i
osecenja i znacenja reci glasovnog govora. Taj prelaz od unutrasnjeg govora ka spoljaSnjem za
Vigotskog je ,,slozena dinamicka transformacija - pretvaranje predikativnog i idiomatskog
govora u sintakti¢ki slozen i drugima razumljiv govor.?%

Priblizno ovakvom shvatanju, koristec¢i analogije izmedu jezika i govora kao notnog teksta
1izvodenja, u srpskoj metodici mogu se naci brojni primeri prevodenja lingvistickih u muzicke
ekvivalente: ,,Ucenik izvodi delo sa ubedenjem da se zvuc¢na slika, koju pritom realizuje, po-
dudara sa njegovom unutrasnjom predstavom o delu®, ali ,,u momentu izvodenja muzickog
dela potrebno je biti dobar govornik u izlaganju sopstvene istine, ali 1 fleksibilan u odnosu na
nepredvidljive mogucnosti i o¢ekivanja auditorijuma‘.?**

Poredenje izvodeca sa govornikom moze se naci i u jednom drugom domacem citatu: ,,Pod
pojmom deklamacione izrazajnosti (...) shvatamo takvo iskazivanje muzicke misli - bez obzira
da li je u pitanju kantilena ili recitativ - koje dostiZe nivo izrazajnosti ljudskog govora: muzika

treba da govori®.?®

201 Lav Vigotski, nav. delo, str. 259

202 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 50
203 Lav Vigotski, nav. delo, str. 383

204 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 61

205 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 90
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Psiholingvisticku razradu teorije Vigotskog o vaznosti jezika i simbola, kao kulturoloskih i
psiholoskih sredstava koji pomazu uc¢enicima da unaprede svoja razmisljanja i nacine predstav-
ljanja koncepata, posle viSe decenija od njegove smrti, koristili su ne samo njegovi ucenici nego
1 sledbenici za razvijanje sopstvenih teorijskih postavki u razli¢itim pedagoskim disciplinama.

Zarazliku od Pijazea, razvitak pojmova kod deteta Vigotski ne posmatra kao dva odvojena
procesa, veé i spontane i nespontane (usvojene spolja) pojmove vidi kao ,,jedinstven sistem
pojmova koji se obrazuju u toku intelektualnog razvitka deteta.*>* Sa Pijazeom se ne slaze ni
umisljenju da intelektualni razvitak deteta predstavlja postepeno iS€ezavanje decijeg misljenja,
jer: ,,Medu procesima ucenja i razvitka prilikom stvaranja spontanih i nau¢enih pojmova ne
mora postojati antagonizam. Naprotiv, obucavanje ¢e se ispoljiti kao jedao od osnovnih izvora
razvitka decijih pojmova i kao najmocnija snaga koja usmerava taj proces.?”’

U metodici nastave violine unapred su prihvacena stanovista britanskih psihologa obra-
zovanja (A. Vulfolk, M. Hjuz, V. Volkap), koji su pocetkom ovog veka, citiraju¢i Vigotskog,
kategorisali tri na¢ina poducavanja: (1) ucenje imitacijom druge osobe; (2) instruisano ucenje
po instrukcijama nastavnika i (3) kolaborativno ucenje, kada vr$njaci medusobno razmenjuju
iskustva.

Prema teoriji Vigotskog najbitnije je instruisano ucenje za koje su zaduzeni nastavnici i
roditelji. Njihov pedagoski rad podrazumeva ,,davanje informacija, navodenje ucenika na dobar
pravac, podsecanje 1 ohrabrivanje u pravo vreme i u adekvatnoj meri, a zatim postepeno do-
zvoljavanje uéenicima da sve vise rade samostalno*?%,

Implementacijom termina kategorizacije sredstava prenoSenja znanja (imitativno insturi-
sano i1 kolaborativno uc¢enje) domacéa metodika usvojila bi novu terminologiju kojom se ve¢
uveliko sluzi psihologija obrazovanja. To ne bi predstavljalo zamenu, to jest preimenovanje,
ve¢ samo prosirenje znacenja onoga $to je u praksi ve¢ primenjivano kao ,,demonstracija“ i
,»grupno presluSavanje®. Srpski metodicari, zapravo, primenjuju sva tri na¢ina prenosenja zna-
nja. Tako je imitacija sviranja nastavnika ili nekog drugog izvodaca prihvatljiva ukoliko uce-
nikovo oponasanje i kopiranje ne predstavlja ,,siguran put u njegovu inferiornost**®, ili ako se
kolaboracija, tj. grupno preslusavanje ne odvija u prijateljskoj i podsticajnoj atmosferi. Instru-
isano ucenje se podrazumeva i utoliko je uspesnije ukoliko se odvija u aktivnoj saradnji dobro

obucenog nastavnika, motivisanog ucenika i posvecenog roditelja.

26 Lav Vigotski, nav. delo, str. 193

207 Isto, str. 198

208 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, nav. delo, str. 119
20 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 51
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Jezik muzike koji uz notaciju, sadrzi i druge simbolicke oznake svog ,,unutraSnjeg i spo-
ljaSnjeg govora“, prema bihejvioristickom pristupu se uci kao i govorni jezik putem potkre-
pljenja (podsticanja okoline). Natavisticka glediSta zagovaraju ulogu nasleda, isti¢u¢i urodeni
neuroloski sklop koji je sposoban za usvajanje i dokodiranje bilo kog jezika: govornog, likov-
nog, muzickog, simbolickog.*'

U psihologiji obrazovanja navodi se i socijalno-interakcionisticki pristup za usvajanje
jezika, koji prethodnim teorijama jezi¢kog razvoja dodaje i kulturolosko okruzenje.

Ucenje drugog jezika ne ometa razvoj prvog, naprotiv, ukoliko su kompetencije prvog
jezika viSe razvijene utoliko se drugi jezik brze savladava. Primenjujuci pojam bilingvalnosti
na decu koja u¢e i muzicku sintaksu uz govor zvuka, moze se zakljuciti da ona sti¢u prednost
jer ,,visi stepen bilingvizma korelira sa povecanim kognitivnim sposobnostima u oblastima kao
§to su : formiranje pojmova, kreativnost i kognitivna fleksibilnost“*!".

Moglo bi se zakljuciti da i teorije kognitivnog razvoja Pijazea i sociokulturalna teorija
Vigotskog imaju znacajne implikacije za rad nastavnika. Obe se zalazu za aktivno ucenje, men-
talno manipulisanje idejama 1 objektima (Pijazeovske mentalne Seme), za prilagodavanje na-
stavnih programa nivou na kome se dete nalazi, za podsticanje metalingvisticke svesnosti (ek-
splicitnog razumevanja jezika) i uskladen emocionalni i socijalni razvoj. Ali osnovna razlika
izmedu psiholoskog konstruktivizma PijaZea i socijalnog konstruktivizma Vigotskog je u tome
Sto Pijaze isti¢e ulogu individue u razumevanju sveta na osnovu self-koncepta svog identiteta,
dok je Vigotski odgovornost za individualni razvoj prebacivao na drustvene 1 kulturne ¢inioce.

U psihologiji obrazovanja nije izostavljen ni znacaj Frojdovih (Sigmund Freud) ideja za
razumevanje emocionalnog razvoja dece?'?. Njegova teorija o razvoju licnosti moze da se svede
na razreSavanje konflikata izmedu ida (ono, novorodence, instiktivne potrebe), ega (ja, svesno
zadovoljavanje potreba ida i okoline) i super ega (nad ja, koje ima moralne principe, savest i
ego-ideale).

Sazrevanje se odvija kroz nekoliko psihoseksualnih faza: oralna (do jedne godine), analnu
(do trece godine), falusnu (do Seste godine), fazu latencije (do 12 godine) 1 genitalnu od 12.
godine.

Ako razvoj i sazrevanje nije izbalansirano, licnost bi mogla da bude zaustavljena u jednoj fazi

ili da se regradacijom vra¢a u tu fazu kad god bude provocirana nekom indukuju¢om situacijom.

210 Videti u: Noam Comski, Sintaksicke strukture, Dnevnik, Knjizevna zajenica Novog Sada, Novi Sad, 1984,
str 115-124

2 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, nav. delo, str. 132

212 Sigmund Frojd, Psihopatologija svakodnevnog Zivota, Matica Srpska , Novi Sad, 1981
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Posto formalno obrazovanje, kakvo je ¢esto i muzic¢ko u uredenom sistemu $kolstva, po
prirodi stvari sputava detetove prirodne aktivnosti, slede¢i principe balansiranja na koje upucuje
Frojdova teorija ,,nastavnik bi trebalo da nastoji da deci obezbeduje zadovoljenje emotivnih
potreba, tako Sto ¢e pruZiti, bezbedno, prihvatajuce okruzenje za ucenje i izbegavanje nepo-
trebne frustracije.?!?

Za violinsku pedagosku praksu je bitan jos jedan aspekt psihoanalize. To je transfer nera-
zreSenih problema koje dete ima sa roditeljima, koji se u vidu snazni emocionalnih manifestacija
prenose i na nastavnika. Svest o ovoj moguénosti pomo¢i ¢e nastavniku da kontrolise
situaciju.

Za psihopedagogiju nastave violine vazan je 1 ,,simbolicki pristup u teoriji Hauarda
Gardnera (Howard Gardner, 1943) koja je formulisana u njegovom delu Umetnost i ljudski
razvoj kroz koncepciju o multiplim inteligencijama.

Komentarisu¢i Pijazeovu kognitivisti¢ku i Frojdovu psihoanaliti¢ku teoriju, Gardner je
svoje istrazivanje usmerio na umetnicki razvoj pojedinca: ,,Gardnerov pristup je samosvojan
utoliko $to on smatra da pogled estetiCara 1 pogled razvojnog psihologa na umetnicki razvoj
treba da se prozimaju. '

Gardner se zalaze za istovremeno aktiviranje kognitivnog i afektivnog aspekta licnosti
koji bi se odvijao kroz tri nezavisna sistema: delatni, opazajni i afektivni.

Primena tog sistema, koji je Gardner usavr$io na Harvardskom univerzitetu (1966) kroz
svoj interdisciplinarni ,,projekat nula“, objedinila je kognitivne i razvojne psiholoske, lingvistic-
ke, filozofske i umetnicke filozofske teorijske prakse. Njegovo istrazivanje naslo je primenu u
pravljenju nastavnih planova i kreiranju postupaka za podsticanje kreativnosti kod u¢enika.

U knjizi Psihologija muzike, koja predstavlja zbir onih psihopedagoskih postavki koje se
mogu primeniti u Skolovanju muzicara, Ksenija Mirkovi¢ Rados polazi od ¢injenice da muzicki,
a time 1 estetski razvoj zavisi od opSteg kognitivnog razvoja. U svojoj studiji ona razmatra one
elemente muzickog razvoja i muzickih sposobnosti koji mogu da budu zasnovani na teorijskim
osnovama nastalim interaktivnim odnosom pedagoskih, psiholoskih i muzickih teorija razvoja
i ucenja.

Didakticka orijentacija violinskih pedagoga €esto ometa prihvatanje i proveravanje psi-
holoskih istraZzivanja umetnickog razvoja, bez kojih savremena metodika ne moze poboljSati

proces ucenja. To su: stilska osetljivost, decije reprezentovanje muzike, procesi muzicke

213 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, nav. delo, str. 155
214 K senija Mirkovi¢ Rados§, nav. delo, str. 195.
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kognicije, afektivni vidovi muzi¢kog i motornog razvoja i psiholoski doprinos vaspitno-obra-
zovnoj praksi.

Iz mnogobrojnih istrazivanja, zasnovanih na prepoznavanju istog stila kroz dva muzicka fra-
gmenta iste kompozicije, K.M. Rado$ zakljucuje da i mala deca poseduju sposobnost stilske sli¢nosti
1 da su ,,prvi sudovi oslonjeni na li¢no iskustvo 1 jednostavne fizicke karakteristike da bi se tek oko
14. godine zivota stvorile slozene procene zasnovane na multidimenzionalnim aspektima stila“.'>

Opazanje melodije se odvija kroz tri faktora opazanja: uocene blizine (visinski bliski tonovi
ili triole), slicnosti (iste visine 1 dinamike), kontinuiteta (zajedni¢kog pravca kretanja) i opazanje
»sare 1 pozadine* (melodije koja se izdvaja iz pratnje).

Pitanje muzic¢kog razvoja u psihopedagogiji se sagledava kroz opazajne, saznajne, afek-
tivne 1 psihomotorne vidove muzickih sposobnosti.

Opazanje muzike pripada psihoakustici, grani psihofizike, odnosno vezi fizickih drazi 1
subjektivne Culne recepcije. Psiholoski pristup istrazuje opazajna sredstva muzike kroz visinu
kao ,,najznacajniji psiholoski atribut*?'é, glasnost, kvalitet tona, lokalizaciju (procena izvora
zvuka), trajanje, prostornost 1 gustinu zvuka. Svi ti opaZajni elementi muzike imaju psiholoSku
dimenziju dozivljaja zvuka. U opazanju muzike vazna je, takode, organizacija muzickih infor-
macija kroz mentalno predstavljanje muzicke strukture (forme). Ona se razlikuje od kogniti-
visti¢ki shva¢enog pojma ,,strukture® utoliko $to se odnosi na perceptivnu organizaciju melodije
kao celine. Isto tako, ritam, kao organizacija trajanja tonova, u psiholoskom aspektu predstavlja
percepciju grupe pulsacija u vremenu. Sli¢no je 1 sa opazanjem harmonije, koja kao vertikalna
struktura visine tonova, zavisi od kulturoloski i iskustveno stecene reakcije na tonalitet, har-
monski pokret i finalitet zvucanja.

Struktura vremenskih kognitivnih procesa koji nastaju kao reakcija na zvucni signal odvija
se kroz Cetiri psiholoske determinante: sukcesivno, simultano, netemporalno i apstraktno.

Sukcesivni proces mentalnih operacija, izazvanih zvu¢nim podsticajem, karakteriSe gru-
pisanje 1 horizontalno-lan¢ano povezivanje osnovnih muzickih elemenata. To povezivanje krece
od opazanja osnovnog tonalnog idioma (melodijski, ritmicki 1 harmonski skup), koji se, zatim,
povezuje sa drugim idiomima, repeticijama i alteracijama i daljim grupisanjem do fraza, koje
se medusobno razgranicavaju repeticijama, promenama tempa, dinamike i melodije.

Simultani vremenski procesi, istovrementi ,,dogadaji u muzici* (akordi, npr.) nastali kom-

binacijom vertikalnog dodavanja tonova, u kogniciji se o¢itavaju kao skup razli¢itih boja tonova

215 K senija Mirkovi¢ Rado$, nav. delo, str. 57
216 Isto, str. 12
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ili kao sinteza dva melodijska ili ritmicka motiva. (Opazanje polifonih tekstura razvija se tokom
duzeg skolovanja.)

Iako se odvijaju u vremenu, netemporalne procese opazanja karakterisu sloZzene i ne uvek
saglasne kognitivne reakcije na opazanje muzickog materijala. Ksenija Rados u te procese
ubraja: dovrSavanje, transformaciju, repeticiju, ornamentaciju i dodavanje tonova.

Uocavanje formalne dubinske strukture jednog muzickog dela ima svoj kognitivisticki
korelat u apstrakciji , motivskom ili ritmickom strukturiranju muzickog teksta, ostajuci u sa-
mosvojnom kontekstu celovitosti kompozicije.

Opazanje i razumevanje muzike nije samo odgovor na spoljasnje draZi, ve¢ se zasniva na
unutra$njim mentalnim operacijama koje predstavljaju izazov za dalja istrazivanja i u nauci 1
u praksi.

Razvoj muzickog opazanja pocCinje rodenjem, te se prva godina Zivota moze smatrati
klju¢nom za postavljanje osnova za muzicki razvoj. Posebno mesto u tom razvoju zauzima
opazanje visine tona. U najcesce koriS¢enoj tehnici verbalnog iskazivanja visine tona uz zvuénu
prezentaciju uvodi se ,,prostorno reprezentovanje kao 1 vokalno reprodukovanje pojmova, kako
bi iz sadejstva podataka dobijenih od razli¢itih ¢ula postepeno roizisla svest o muzi€¢kom pojmu
visine tona““.?!” Analogno tome tako bi moglo da se predstavi i trajanje tona.

Opazanje ritma (isto-razli¢ito) zavisi i od motorne zrelosti. Odrzavanje ritma vazniji je
vid sposobnosti od oponaSanja. Opazanje glasnosti melodije, tonaliteta i harmonije razvija se
sa uzrastom.

Razvijanje sposobnosti opazanja i identifikovanja muzickih drazi ima svoj razvojni put i
,mada se muzicki elementi mogu detetu pribliziti izolovano, jedan po jedan, bolje ih je izloziti
u muzi¢kom kontekstu, kako bi mu se postepeno pomoglo u prevazilazenju tendencije usred-
sredivanja na samo jedan vid muzickih pojava‘.?'®

Istrazivanja sposobnosti muzicke konzervacije, potekla iz Pijazeovih postavki, pokazuju
da se vec¢ od pete godine ta sposobnost razvija do desete godine. Uoc¢eno je i da se ,,konzerva-
cija“ ritma lakSe postize u molskim nego u durskim tonalitetima, dok se muzicka struktura brze
usvaja kroz poznate kompozicije.

Ksenija Rados zastupa misljenje vecine teoreticara ,,aktivne skole* da ne treba raditi na
poznavanju notacije pre nego Sto se, uz muzicke primere, ne pocne razvijati opazanje muzike:

,Deca treba da dobiju najraznovrsnije mogucnosti za slusanje i interpretiranje zvukova u vidu

217 K senija Mirkovi¢ Rados, nav. delo, str. 244
218 Isto, str. 247
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celovitog izraza - telom, glavom, upotrebom instrumenata. Jedino takvi uslovi omogucice
transfer preverbalnog razumevanja i sticanja vestina neophodnih za dalji kognitivni, afektivni
i muzicki razvoj“.>!” Ono po ¢emu se njeno misljenje izdvaja i od srpskih metodicara jeste stav
da se kroz pocetnu nastavu ne daju ,,ni sasvim poznata, niti potpuno strani sadrZaji, ve¢ na
optimalnom nivou neizvesnosti i blizu gornje granice njegovih mogucnosti razumevanja. %
Ocito je da ovakvo misljenje ima u vidu podsticajne aspekte obuke i pripremu za slozenije
zadatke.

Sto se ti¢e afektivnih vidova muzikog razvoja (estetsko procenjivanje, muzicki ukus i
preferiranje) i ono je povezano sa opazajnim i saznajnim sposobnostima koje, prema svim
navedenim razvojno-kognitivistickim teorijama pospesuju osetljivost na vrednsoni sud i umet-
nicki dozivljaj muzike.

Moze se zakljuciti da se gotovo svi istrazivaci psihopedagoskog i psihomotornog usmen-
renja slazu u tome da aktivno bavljenje muzikom povoljno uti¢e ne samo na razlicite vidove
muzickog nego i opsteg kognitivnog razvoja. Sve komponente kognicije: inteligencija, krea-
tivnost, jezicke, obrazovne 1 socijalne sposobnosti unapreduju se u procesu uc¢enja muzike:
»Nadena je interakcija preferencije za sloZene misaone aktivnosti i kompleksne vidove umet-
nicke muzike; osobe koje su sklone resavanju kompleksnih zadataka preferiraju umetnicku
muziku visokog nivoa sloZzenosti“**!,

Tehnike koje metodika nastave razvija zahvaljuju¢i doprinosu psihologije ne ti¢u se samo
obrazovanja budu¢ih muzicara, ve¢ i obrazovanja buducih muzickih pedagoga.

Nova neuroloska, neurofizioloska i neuropsiholoska istrazivanja bave se i onim mehaniz-
mima muzickih funkcija koje su neposredno vezane za pedagosko delovanje. To su pitanje
sluha, intonacije, priprema za izvodenje, motivacije, pamc¢enja, samokontrole 1 samoostvarenja,
a to su oni elementi na ¢ije formiranje obuceni nastavnik ima presudnu ulogu ukoliko je pret-
hodno stekao psiholoska znanja o li¢nosti svog ucenika i njegovom muzi¢kom ispoljavanju.

Predstavnik himanisticke psihologije, autor teorije o unutraSnjem vaspitanju, Abraham
Maslov (Abraham Maslow, 1908-1970) uvek je isticao ulogu nastavnika u obrazovanju: ,,Nikad
nijedan mlad ¢ovek nije imao srece sa svojim uéiteljima i prijateljima kao $to sam ja imao. >

Njegovi ucitelji su bili M. Verthaimer, K. Goldstajn, E. From, R. Benedikt, M. Mid i H. Gardner.

Adler i Frojd su, posredno, takode uticali na njegovo holisticko-dinamicko ucenje i

219 IKsenija Mirkovi¢ Rados, nav. delo, str. 271

220 Isto, str. 249

21 Isto, str. 251

222 Abraham Maslov, Motivacija i licnost, Nolit, Beograd, 1982, str. 11
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konstituisanje teorije o samoostvarenju koja se zasniva na vrhovnim ljudskim vrednostima:
istinoljubivosti, pravicnosti 1 ljubavi.

Zarazliku od bihejvioristickog u¢enja o bioloSkim i spoljnim uticajima i psihoanalitickog
gledista o individualnim unutra$njim konfliktima, Maslov ¢oveka vidi kao organizovan sistem
uvek otvoren za razvoj , ukoliko je podstican ljubavlju 1 humanosc¢u.

Za Maslova je muzika predstavljala ,,vrhunski doZivljaj*, pa je razumljivo zasto su njegove
postavke u metodici nastave violine najvise citirane (Mihailovi¢) ili bile osnovne premise na
kojima je zasnovan jedan celovit i osoben metod nastave (Suzuki).

Njegova osnovna teza je da se Covekov identitet gradi kroz proces izrastanja i samoostva-
renja bez onih (losih) spoljasnjih uticaja koji podsti¢u takmicenja, poredenja ili poistovecivanja
s drugima. U tom procesu samoostvarenja nastavnik treba da bude onaj oslonac i posrednik u
otkrivanju licnih mogucosti 1 ose¢anja. Dobro ustrojen sistem Skolovanja takode bi trebalo da
podstice izrastanje kroz osam osnovnih postulata humanisticke psihologije. U te postulate
Maslov ubraja pre svega svesni dozivijaj celovitosti ljudskog bi¢a u njegovom ,,samstvu‘.
Esencijalna autonomija bi¢a omogucava prevazilazenje granica datih nasledem, drustvenim
kontekstom ili (frojdovskim) ranim iskustvima. Kao najvecée ljudske teznje Maslov istice:
samoostvarivanje, stremljenje ka zdravlju, traganje za identitetom i1 autonomijom i teznju ka
savrSenosti.

Polazeci od hipoteze ,,da je jedinka integrisana, organizovana celina‘** svoju piramidalnu
strukturu osnovnih potreba, ¢ije ostvarenje dovodi do snazne individualizacije, Maslov gradi
pocev od: (1) fizioloskih potreba; (2) potreba za sigurnos¢u (poZeljna rutina, sredenost pred-
vidljivost); (3) za pripadanjem i ljubavlju; (4) za poStovanjem (koje moze da bude opasno ako
se ne zasniva na stvarnoj vrednosti ); (5) potreba za samoostvarenjem, jer: ,,muzicar mora da
se bavi muzikom, pesnik mora da pise, slikar mora da slika, ako zele da kona¢no zive u miru
sa samima sobom, covek mora da bude ono $to moze da bude. On mora da bude veran sopstve-
noj prirodi. Tu potrebu mozemo nazvati samoostvarenjem‘?*; (6) za znanjem i razumevanjem
1(7) za ispunjenjem estetskih potreba.

Maslov tvrdi da je zabluda da hedonizam visih potreba ne zavisi od hedonizma nizih, fi-
zioloskih potreba, te bi stoga trebalo izvsiti reviziju strogog protivstavljanja romanti¢nog-kla-
si¢nog, racionalnog-iracionalnog, dionizijskog-apolonijskog: ,,Izgleda da izmedu strogog glasa

duZznosti i veselog zova prijatnosti postoji mnogo manje suprotnosti nego $to mi mislimo*.??

223 Abraham Maslov, nav. delo, str. 7
24 Isto, str. 102
225 Isto, str. 152
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U skladu sa takvim postavkama trebalo bi revidirati 1 klasi¢ni pedagoski nadzor nad (rda-
vim) ,,nizim instinktivnim potrebama, jer ostvarenje visih potreba zavisi, po redosledu stvari,
od podmirenja ,,nizih“, te se i one, po Maslovu, mogu nazvati instiktoidne: ,,viSe se razvija
samo iz nizeg i kada se, kona¢no, dobro utemelji, moze postati relativno nezavisno od
nizeg™.*¢

U obrazovnom procesu ni Maslov ne iskljuc¢uje uvodenje elemenata igre, narocito u mla-
dem uzrastu. Previse ozbiljnosti nije poZeljno ni kod starijih ucenika, ¢iji se uzrast karakterise
ranjivos$¢u, odbojnoséi ili pobunom. Prevazilazenje takvih teskoca nalazi se upravo u uspo-
stavljanju ravnoteZe izmedu spontanosti i kontrole.

Samoostvarena osoba je svesna svojih impulsa 1 zelja i ne plasi se novog 1 nepoznatog.
Zbog toga je njeno ponasanje, uslovljeno umerenom samokriticnos¢éu, relativno spontano. Njen
motivacioni zivot podleze samo nuznoj kontroli, te nije obelezen ,,pomanjkanjem®, ve¢ jedno-
stavno - izrastanjem.

Praksu klasifikacije 1 odredivanja psiholoskog profila u¢enika Maslov naziva ,,rubrikova-
nje*“. Takvim terminom on sugeriSe kriticki stav prema stereotipnoj podeli na Cetiri psiholoSka
profila (sangvinik, melanholik, kolerik, flegmatik), koji viSe nemaju funkciju kakvu im je na-
menjivala doskorasnja psihopedagoska praksa. Takav stav Maslov potkrepljuje primerima:
potrebu za samocom ili rasejanost ne treba izjednacavati sa asocijalnoscu ili manjkom koncen-
tracije. Naprotiv, u prvom slucaju se najcesce radi o potpunoj svesnosti svojih Zelja a u drugom
¢ak o visku koncentracije.

Razlikujuéi dve vrste motivacije: motivaciju pomanjkanja i motivaciju izrastanja, Maslov
upozorava ucitelje 1 roditelje da u prvom slucaju podrska mora da bude aktivna, dok su za
ucenike koje motivise izrastanje, tj. ve¢ postignuti rezultati, pozeljne delikatnije tehnike pod-
sticanja koje nece remetiti usredsredenost na krajnje ciljeve njihovbe stvaralacke sposobnosti,
jer ,.kod njih id , ego i superego ve¢ saraduju i sadelatni su“??’.

Prema tipoloskoj podeli motiva, sazimaju¢i Maslovljev model, Mihailovi¢ navodi one
tipove motiva koji su za svakog ¢oveka najvazniji: motiv samoaktualizacije (samoostvarenja),
motiv za ugledom i poStovanjem, za afektivnom vezanoscu (ljubavlju), motiv sigurnosti i bi-
oloski (instiktivni) motiv.

Po jacini motiva, koja je poCetni impuls u odrastanju, kako je analitickom obradom ove

teme zaklucio Mihailovi¢, taj redosled je obrnut. Zbog toga pedagoski postupak zahteva pazljiv

226 Abraham Maslov, nav. delo, str. 154
227 Isto, str. 220
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odabir sredstava podsticanja: ,,Konstatujuci osnovni vid strukture motivisanosti, koja moze da
bude urodena, stecena ili psiholoSka, nastavnik treba da nastoji da o€uva osnovni podsticajni
element, kultiviSuci ga i pazljivo podsticuci ostale potenscijalne motivacije®.??

Odnos prema radu proizilazi iz skupa mentalnih motivacijskih, drustvenih i afektivnih
¢inilaca uc¢enikove li¢nosti. Maslov tvrdi da u procesu usavrSavanja ,,ucenici treba da uzivaju
u vrednosotima i da ne tragaju za podmirenjem osnovnih potreba - koje su izraz
pomanjkanja“?%,

Mihailovi¢ podrzava to glediste: ,,Rad nikada ne treba da bude smatran nuznom neophod-
noscéu veé procesom zvuéne realizacije unutrasnjih htenja“. >

Asocijativno ucenje je intrinsi¢ko (uslovljeno stvarnoscu) a ne relativno 1 proizvoljno.
Kriticko misljenje Maslova o redukcionistickoj psihopedagogiji, koja favorizuje disciplinu i
uklapanje u sredinu, tic¢e se 1 sredstava koja takva psihopedagogija koristi (ocenama, prizna-
njima, kaznama), umesto da se bavi razumevanjem i dobrim ukusom. Zanemaren je i ¢ulni
aspekt organizma, intuicija, podsvesno i nesvesno ponasanje, pozitivne emocije, a preuvelicano
poverenje u psihometrijske metode u klasifikaciji psihofizi¢kih sposobnosti, kakva je , na primer
inteligencija: ,,Pojam IQ nema nikakve veze sa mudroscu, to je ¢isto tehnoloski pojam*.>!

Holisticko-analiticki pristup Maslova, za razliku od redukcionisticko-analiticke metode,
koristi tehniku ponavljanja, analize delova koji se onda reorganizuju, ponovo definiSu i opet
podvrgavaju analizi. Ta tehnika je veoma primenljiva na rad sa u¢enicima kao otvoren koncept
pedagoske prakse: ,,Ovo stanoviste je viSe holisticko nego atomisticko, funkcionalno nego
taksonomi¢no, dinamicko nego staticko, dinamicko nego uzro¢no, svrhovito nego prosto
mehanicko*.??

Iako napominje da ponekad i liSavanje (kaznjavanje, samodisciplina) moZe da ima korisne
posledice, Maslov uvek isti¢e da treba imati u vidu ,,da oni koji su voljeni i poStovani imaju
potrebu da i drugima pri¢ine sre¢u, iskazu odanost i duznost“?**, I upravo njegovo isticanje
neophodnosti razvijanja pozitivnih emocija (zadovoljstvo, saosecanje, igra) u svojoj violinskoj
metodi primenio je Sini¢i Suzuki (Shinichi Suzuki 1898-1998).

Suzuki je od Maslova prepisao i shvatanje pojma objektivnosti na taoisti¢ki nacin - kao

objektivnost s ljubavlju, kao odgovor na stvarnost po sebi, bez li¢nog uplitanja ega, a ne

228 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 46

229 Abraham Maslov, nav. delo, str. 267
230 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 47

21 Abraham Maslov, nav. delo, str. 313
232 Isto, str. 325

233 Isto, str. 319
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posmatracka objektivnost u odnosu na ego. U skladu sa tim Sini¢i je i svoje tehnike podsticanja
zasnivao na masti, simboli¢kom misljenju 1 slobodnim asocijacijama.

Metoda Suzuki, iako se ti¢e obuke sviranja na violini, vise je orijentisana na vaspitnu ulogu
muzike u izgradnji one li¢nosti ucenika koja bi svojim osobinama (ljubaznost, doborota, ose-
¢ajnost, istinoljubivost) vise odgovarala jednom gotovo idealnom druStvu nego $to bi doprinela
izgradnji tehnika za samo izvodenje muzike.

Vode¢i se rusoovskim prosvetiteljskim idejama da se ,,radjamo s prirodnom sposobnoséu
udenja“>, te da se treba ,,ugledati na Majku Prirodu i radati plod“?*, Sini¢i Suzuki®* kao moto
svoje metode, nazvane obrazovanje talenta, istice stav da se ,,0sobenost svakog ljudskog bica
- njegove sposobnosti, na¢in razmisljanja i osjec¢anja - urezuje i kleSe obukom i okolinom**¥’,

Suzuki je insistirao na tezi da u obrazovanju ucenika treba graditi prvo karakter, pa onda
sposobnosti: ,,Svrha je obrazovonja talenta obucavati djecu ne da budu profesionalni glazbenici,
ve¢ plemeniti glazbenici®.?® Da bi se postigao taj cilj, neophodno je da uéenik, uz dobre ucitelje,
aktivne roditelje, ima i uzore iz literature, muzike i neposrednog okruzenja. Njegovi licni uzori
bili su Tolstoj, Mocart, doktori i violinisti Mihelis i Svajcer, profesor Klinger i Albert Ajntajn.
Tolstoj ga je ,,naudio poniznosti, Mocart ljubavi prema deci, Mihelis i Svajcer humanosti,
profesor Klinger ¢asti i hrabrosti.* Sviranja Mie Elmana i Zaka Tiboa, kao i suze Pabla Ka-
zalsa dok je 1961. slusao Cetiristo Suzukijevih uc¢enika kako sviraju Bahov koncert za dve vi-
oline, naucile su Suzukija da ,,zvuk ima zivot i dusu koji nadilaze govor i slova“*¥,

Uticaj Alberta Ajnstajna, u ¢ijem je drustvu, kao student u Berlinu, Suzuki proveo osam
godina, bio je presudan za uverenje o vaznosti muzike za ukupno obrazovanje i vaspitanje.
Suzuki je siguran ,,da je lepota Einsteinove matematike rezultat Ciste glazbene vestine®. Tu
tvrdnju potkrepljuje izjavom samog Ajnstajna da mu se ideja koja ¢e izazvati revoluciju u fizici
(teorija relativiteta) pojavila joS u 16. godini, intuitivno: ,, Glazba je pokretacka sila koja stoji
iza te intuicije. Moji su me roditelji odveli uciti violinu kad mi je bilo Sest godina. Moje novo

otkriée rezultat je glazbene percepcije®.*!

234 Shinichi Suzuki, Odgoj s ljubavlju, glazbom do nesluéenih sposobnosti, Centar za glazbenu poduku, Zagreb,
2002, str. 2

235 Isto, str. 3

25 Sini¢i Suzuki (1898-1998) roden je u Nagoji u Japanu, kao sin osniva¢a najveée svetske fabrike za proizvodnju
violina. Profesionalno pocinje da uci sviranje tek u 17. godini. U Berlinu je od svoje 23. godine osam godina
studirao u klasi Karla Klingera, Joahimovog ucenika. Po povratku u Tokio osniva Institut za obrazovanje talenta
na kome primenjuje svoju originalnu metodu namenjenu pre svega maloj deci.

27 Isto, str. 10

238 Isto, str. 78

29 Karl Klinger je rizikovao zivot brane¢i statuu Jozefa Joahima ispred ulaza Berlinske akademije, koja je zbog
jevrejskog porekla slavnog violiniste, po naredbi Hitlera, sklonjena.

240 Isto, str. 83

241 Isto, str. 78
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Ocito je da pored Sirokog obrazovanja i nesvakidasnjeg liénog okruZenja Suzuki pridaje
posebnu vaznost intuiciji 1 u nastanku svoje metode. Ve¢ na pocetku svoje knjige zaCetak ideje
o0 svojoj metodi predstavlja kao ¢in intuicije odnosno kao rezultat kana ***: ,,Jednog dana, dok
smo vezbali u ku¢i moga mladeg brata sinu mi: sva japanska deca govore japanski! Ta me misao
pogodila poput munje u tamnoj noc¢i. Budu¢i da sva tako lako i teCno govore japanski, mora da
postoji neka tajna, a to mora biti obuka. Zaista, sva se deca, svuda u svetu odgajaju savrSenom
obrazovnom metodom, maternjim jezikom. Zasto tu metodu ne primeniti na druge
sposobnosti?*.?*

Koncept u¢enja maternjeg jezika posluzio je Suzukiju kao osnov njegove violinske me-
tode. Logika metode nalazi pandan u prirodnom uéenju govora kada dete, oponasajuci govor
svojih roditelja, usvaja jednu po jednu rec, usavrSavajuéi i prosirujuci svoj recnik. Ucenje reci
po sluhu a ne po ispisanim grafemama, Suzuki je primenio i na u€enje sviranja. Smatrajuci da
ucenje nota paralelno sa sviranjem ometa uzivanje u muzici, muzi¢ku memoriju i imaginativni
aspekat malog izvodaca. Stoga se muzicki razvoj po Suzukijevoj metodi odvija slede¢im re-
dosledom: (1) s/usanje (koje podrazumeva asimilaciju ¢ujnog nadrazaja koja razvija kognitivne
sposobnosti, diferenciranje dinamike, repeticije, grupisanje tonova po visini, ritmickih figura,
memorisanje 1 mo¢ reprodukcije); (2) sviranje (,,nakon $to nauc¢imo jednu stvar, trebamo je
potpuno svladati ponavljajuci je iznova i iznova‘** koje se odnosi na sposobnost oponasanja
i reprodukovanja zvukova po sluhu) i (3) Citanje nota.

Uloga roditelja predstavlja vaznu kariku u po¢etnoj obuci malih violinista. Kroz didakticke
igre (pogadanje ritma, melodije ili prepoznavanje ve¢ odsviranih melodija) dete napreduje bez
obzira na urodene sposobnosti: ,,Kad su u pitanju sklonosti i naslijede, uvjeren sam da se samo
sposobnost fizioloskog funkcioniranja tijela moZze procijeniti kao superiorna ili inferiorna u
vrijeme rodenja. Od tog trenutka, dijete prima samo psiholoske utjecaje iz svoje okoline. A
uvjeti te okoline oblikuju srz njegovih sposobnosti*“.?** Sli¢na je situacija kad je u pitanju intu-
icija: ,,Uvrezeno je ali ne i istinito vjerovanje da se ¢ovjek rada s intuicijom. Medutim, ako
pokaze neocekivanu intuiciju ili Sesto Culo, to znaci da je ono Sto se pokazalo, pre toga vezbano,

a da nije bilo posebno primec¢eno.**

22 Kan (intuicija, Sesto ¢ulo) je prva i poslednja re¢ koju Suzuki upotrebljava za razvijanje senzibilne mo¢i
sviranja: ,.intuicija je pouzdanost koja drijema u podnoZzju racionalnih iskustava i djeluje u tren oka kad je po-
trebno®. ,,Bez vjezbe intuicija ne moze rasti...zato neki pokret treba ponoviti i pet hiljada puta ako je potrebno”,
Isto, str. 53.

243 Shinichi Suzuki, nav. delo, str. 5

24 Isto, str. 38

2% Isto, str. 15

246 Isto, str. 53
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Igra i druZenje s malom decom, kako pise u svojoj knjizi, Suzukiju je donelo ,,zivotnu
mudrost* i zivotni moto: prvo karakter pa onda sposobnost. To je nacelo koje ga je vodiloiu
razradi metodskih postupaka.

Razvijanje svirackih sposobnosti je vrlo jednostavno ukoliko je vodeno pravim vezbanjem.
Deca se obucavaju uz posvecenost i ljubav roditelja i u€itelja. SluSajuci neko jednostavno delo
sami nauce da ga odsviraju. Cim mogu da ga odsviraju kaZe im se da kvalitet zvuka moZe da
bude bolji. Sledi vezbanje uz obaveno prisustvo roditelja.

Kao sto naucenu re¢ deca vole da ponove bezbroj puta, na radost i odobravanje okoline,
tako 1 ponavljanje sviranja jedne kompozicije je motivisano istim reakcijama roditelja i nastav-
nika. Svaka sredina odreduje jezik kojim ¢e dete govoriti. Na isti nacin od sredine zavisi kako
¢e 1 kojim tempom dete progovoriti muzickim jezikom i kao $to se prvo razvija govor, pa pi-
sanje, tako 1 povezivanje fonema sa grafemama predstavlja poslednju etapu osnovne obuke.

Vaspitna nacela Suzukijeve Skole zasnivaju se 1 na psithopedagoskim principima koji ne-
giraju fenomen neuspeha, ve¢ potenciraju ispunjenje potrebe za sigurnoscu, ljubavlju, samo-
pouzdanjem koje ubrzava napredak i razvija sposobnosti i strpljenje u u¢enju muzickog teksta
1 sviranja kompozicija napamet.

Moze se zakljuciti da su osnovni metodski postupci Suzuki metode: (1) slusanje kompo-
zicija pre kinestetickog 1 vizuelnog (imitacija pokreta) savladavanja; (2) oponasanje izgovorom,
pevanjem ili sviranjem; (3) podsticanje roditelja kao motivacija; (4) ponavljanje; (5) prosiri-
vanje obima muzickog teksta; (6) usavrSavanje kroz napredak i (7) ponavljanje onoliko puta
koliko je potrebno da se kompozicija nauci napamet.

U Suzikijevoj ,,Pocetnici rad je koncipiran po etapama. [ako za kvalitet sviranja odlucu-
jucu uloga ima desna ruka, levoj ruci Suzuki posvecuje posebnu paznju. Za pocetnike prepo-
rucuje oznacavanje samolepljivom trakom poloZaja prvog i treceg prsta, kao i mesto gde palac
dodiruje vrat. Prema navodima Mirne Potkovac Endrigeti**’ ,,Suzuki ucitelji®, naro¢ito u Ame-
rici, koristili su razne trikove kako bi, kroz zabavu 1 igru, ucvrstili sviratke navike (crtali su
,0C1*“ na vrhu palca koje bi uvek trebalo da gledaju uvis). Dobro postavljena leva ruka, ¢ak 1
kad se pri promeni polozaja ¢uju pomocne note, daje slobodu 1 u visokim pozicijama.

Pitanja vibrata iz cele ruke ili iz Sake, za Suzukija ne predstavlja problem.

U prvoj etapi rada, koristec¢i obelezenu sredinu gudala, deca sviraju pesmicu ,,Sijaj, sijaj

zvezdice s, Umesto nota, majka pomaze detetu da zapamti izmenu Zica (E i A) i prstiju,

247 Mirna Potkovac Endrighetti, Metoda Suzuki, japanska metoda ranog glazbeog odgoja, Mathias Flacius,
Labin, 2002, str. 28
248 Kod Rodionova ta kompozicija je naslovljena kao ‘“Pesmica”
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koriste¢i brojeve: 0 za prazne zice i brojeve 1 - 2 - 3 - za prste. Slede narodne pesme koje dete
svira ritmicki izgovaraju¢i stihove. Raspored vremena tokom svkodnevnog vezbanja je podeljen
na tre¢ine: muziciranje, sluSanje snimaka i tonaliziranje (traganje za lepim tonom) uz vezbanje
kreSenda 1 diminuenda.

Druga etapa je posvecena punktiranom ritmu 1 postavci Cetvrtog prsta. U trecoj etapi sviraju
se male kompozicije poznatih kompozitora, uz reSavanje problema ligature i picikata. U Cetvrtoj
etapi pocinje postepeno ucenje nota.

Endrigeti navodi Suzukijevo misljenje da najbolji ¢itaci s lista imaju slabu memoriju. To
poredi s pamc¢enjem teksta: duze se pamte pri¢e usmeno ispri¢ane s intonacijom i teatralnoscu,
nego one procitane u sebi.

Suzukijeva zasluga je u tome $to je stvorio originalnu metodu skre¢uci paznju na paralelu
univerzalnosti u¢enja maternjeg jezika i muzike. Maternji jezik svi govore, iako je ogroman
broj ljudi nepismeno. Muzika je takode univerzalni nacin sporazumevanja.

Da bi ucili decu notama i muzi¢kim oznakama, ona bi prethodno morala da imaju predstavu
znacenja tih simbola. Pre nota trebalo bi da ovladaju pravilnim drZzanjem, sigurnim pokretima,
kvalitetnim tonom i ritmom, memorijom, zrelo$¢u i potrebom za ¢itanjem nota i drugih oznaka
muzickog teksta jer: ,,Note su samo informacija, glazba je nesto sasvim drugo*.>*

Ova metoda je rasprostranjena u gotovo celom svetu, iako Suzukijevo misljenje da glavni
uslov za dobro sviranje jeste karakter, 1 da glavni cilj nije sviracko umece nego ,,izgradnja
pravih ljudi®, jo§ uvek izaziva kontroverzna tumacenja i podeljena misljenja. Jedan od opone-
nata Suzukijeve metode, prema navodima Mirne Potkovac Endrigeti, Isak Stern je svoje mi-
Sljenje iskazao sazetim neodobravanjem: ,,Kako sam to video u Japanu, dijete uci kretnjom
ruke, sasvim mehanicki proizvesti ton. A to je daleko od onoga sto ja smatram bitnim u glazbi

zapada: umijece da se osjecaji izraze negovornim sredstvima.*>

*

Iz razmatranih implikacija teorijskih tehnika psihopedagogije, utkanih u violinizam, moZze
se zakljuciti da je preobrazaj teorijskih doktrina u nastavi violine u neposrednoj vezi sa uvo-
denjem novih tehnika koje su proizalsle iz ,,opSte pameti“ Sire drustvene (globalne) sredine,
prozete metafizickim i filozofskim pitanjima, dostignu¢ima u neurofiziologiji i obrazovnoj

psihologiji, i novim zahtevima ekonomije i tehnologije u ¢ijem stvaranju ,,covek nije primetio

249 Mirna Potkovac Endrighetti, nav. delo, str. 59
250 Isto, str. 63
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da mu ono $§to je stvorio oduzima mogucénost da bude ono $to jeste (...) jer osamljivanje vise
nije mogucée >,

Da je savremeno drusStvo masovno drustvo, opste je mesto u studijama kulture. Ali prema
istrazivanju psihoanaliticke psihologije, jo$ uvek postoji ,,pukotina izmedu coveka i kolektivnog
drustva“?*2, odnosno izmedu treadicionalnih oblika svesti i novih kriterijuma vrednovanja.
Paradoks tog socioloskog dualiteta predstavlja jaanje procesa omasovljenja s jedne i odsustvo
osecanja pripadnosti nekoj zajednici, s druge strane.

Ljudi koji se bave umetnosc¢u Cesto se nalaze u toj Elilovoj ,,pukotini, odnosno izmedu
dva izbora: da Cuvaju svoju autonomiju i osobenost i tako, kako Elil slikovito kaze, ,,da budu
baceni na dubriste drustva, bez obzira na sve svoje talente“>%, ili da se totalno integriSu sa
okruzenjem psihickom mutacijom, prilagode novom drustvenom sistemu u kome preovladuje
,,covek mase®. Takav Covek ,,viSe nije Covek u grupi, nego element grupe.>>*

Taj procep, taj jaz izmedu ¢oveka i tehnike u naukama o umetnosti prevazilazi se huma-
nizacijom primenjenih tehnika, a u disciplinama poput pedagogije, stavljajuci psihopedagoske

tehniku u svoju sluzbu.

IV. 2. Tehnike sagledavanja psiholoskih kategorija kao sindroma li¢nosti

Nastavnici muzike koji rasapolazu bogatim fondom deklarativnog, proceduralnog i kon-
dicionalnog znanja imaju i adekvatnu moguénost konceptualizacije ideja, primera, pojmova,
kao 1 mapiranja analogija izmedu poznatog i novog u svakodnevnom pedagoSkom radu.

Planirajudi strategije rada, nastavnik se uvek drzi ve¢ definisanog opsteg plana ostvarivanja
ciljeva u€enja. Tehnike poducavanja su zapravo taktike koje sluze strategijama. Tehnikama opstih
strategija ucenja pospesuje se ne samo kognitivno angazovanje uc¢enika u razumevanju dela i
savladavanju vestine umetnicke ekspresije, nego i transfer modela ve¢ nauc¢enog na drugu, novu
partiturnu sliku. U tom smislu ,,visoki transfer ucenja podrazumeva svesnu primenu apstraktnog
znanja na nove situacije“?”. Tehnike koje se koriste u violinizmu uslovljene su saznanjima o
psiholoskim kategorijama licnosti neposredno vezanim za uspesno obavljanje nastave violine.

U srpskoj teorijskoj praksi istice se znacaj uvida u karakteristike psiholokih i nervnih re-

akcija ucenika. Prema pretpostavci o pripadnosti jednoj od Cetiri vrste temperamenta (sangvinik,

51 7ak Elil, Tehnika ili Ulog veka, Anarhija/blok 45 i Bratstvo iz Erevona, Beograd, 2010, str. 323

252 Isto, str. 348

253 Isto, str. 351

254 Isto, str. 351.

23 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju II, Clio, Beograd, 2014. str. 248
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flegmatk, kolerik i melanholik) moze da predstavlja inicijalnu osnovu za kreiranje adekvatnih
metodskih postupaka.

Imajuci u vidu ogranicenja takve tipoloske determinisanosti, Dejan Mihailovi¢ se, ipak,
opredeljuje za drugacije procenjivanje ucenikove li¢nosti: ,,Daleko je bolje razmatrati tempe-
rament kao sposobnost brzog shvatanja sveukupnih zahteva koje muzika kao umetnost nosi u
sebi‘.?%

Ako se neke od mnogobrojnih psiholoskih odrednica, koje su vazne u violinizmu, posma-
traju iskljuc¢ivo u odnosu na psiholoski profil u¢enika, onda se cela oblast Skolovanja mladih
violinista pretvara u jedan zatvoren sistem. U takvoj, uslovnoj zatvorenosti srpske metodicke
prakse, ipak je evidentan zacetak interdisciplinarnog odnosa psihickog i fizickog, kulturalnog
1 socijalnog.

Za metodiku nastave violine to je dovoljan impuls za prosirivanje i rekombinovanje veé¢
dijagnostifikovanih psiholoskih kategorija poput treme, motivacije i paméenja.

U medicini se te psiholoske kategorije, kao kompleks simptoma, podvode pod termin sin-
drom licnosti. On je strukturisan kao jedinstven sistem razli¢itih specificnosti koje, kao sinonimi,
sluze istoj psiholoskoj celini: ,,Sindrom se, prema tome, moze definisati na donekle cirkularan
nacin kao organizovana zbirka raznolikosti koje sve imaju isto psiholosko znac¢enje*.>*’

Za violinsku metodiku vazni su oni sindromi od kojih zavisi cilj 1 svrha pedagoskog rada
(trema , motivacija i pamcenje) 1 subsindromi (samopouzdanje, samoostvarenje, radne navike,
self-koncept) koji vise ili manje medusobno koreliraju, organizujuci se prema vaznosti, ili u
tzv. grozdove koji se kace za dominantne sindrome.

Relativizuju¢i atomisticku klasifikaciju psiholoskih kategorija i njihovu redukcionisticku
analizu, moze se pretpostaviti da je za violinsku metodicku teoriju bliza holisticka tehnika
klasifikacije 1 analize pojmovnih znacenja psihologije li¢nosti.

Uocavanje subsindroma u sindromima podrazumeva analiticki prilaz ozna¢enom pojmu
kao sadrzanom u ne¢emu a ne izdvojenom od pripadajuce celine. [ upravo takav koncept otvo-
renosti u klasifikovanju moze da konstituiSe metod uocavanja i korelacije posebnosti u celina-
ma, ne odbacujuce, pritom, ni dihotomije tog odnosa, ni medusobne razli€itosti.

Pre javnog izvodenja muzic¢kog dela, bilo da se ono deSava na internom ¢asu, na ispitu,

takmicenju ili koncertu, nastavnik ¢e prema ve¢ ustaljenim muzickim kriterijumima®?®, primeniti

1 odgovarajuci pedagoski pristup koji ima izrazito psiholosku konotaciju.

26 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 44

257 Abraham Maslov, nav. delo, str. 330

238 Muzic¢ki kriterijumi za javno izvodenje su: preciznost, intonacija, fraziranje, kvalitet tona, muzikalnost i
stilska doslednost
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U sagledavanju osnovnih psiholoskih kategorija od kojih zavisi javno izvodenje muzi¢kog
dela, metodika nastave violine je orijentisana na osnovne sindrome li¢nosti - tremu, motivaciju
1 muzicku memoriju, kao 1 subsindrome koji se sadrze u sve tri psiholoske odrednice - samo-
ostvarenost, samopouzdanje i kreativnost. Neposredna priprema za javno izvodenje odvija se
po proceduri koja dopusta fleksibilnost modaliteta, ali ima uglavnom ustaljen redosled postu-
paka. To je, pre svega, sviranje dela u kontinuitetu, koje otkriva nedostatke i proverava psiho-
fizicku kondiciju ucenika. Nastavnik pritom upuéuje uc¢enika da u toku sviranja uvek misli
unapred, ne zanemarujuci uvid u njegov emocionalni angazman. Takva pedagoska tehnika bi,
kasnije, terbalo da proizvede zakon interpretacije: ,,Da izvoda¢ u momentu sviranja dozivljava
celinu muzic¢kog dela (...) da u njegovoj svesti istovremeno postoji predstava muzicke sadas-
njosti 1 muzicke buducnosti, a negde na njenoj periferiji zadrzava se predstava onoga sto je vec
odsvirao, muzicka proslost*.>**

Ovakvo prosviravanje povremeno bi trebalo vracati u sporiji komforniji tempo, kako bi

U pripremi javnog izvodenja neizbezno je intenzivirati paznju i na one sindrome li¢nosti
od kojih zavisi ne samo krajnji cilj violinske obuke - javno izvodenje, nego i uspesnost siste-
matizovanog Skolovanja mladih violinista. Prvi sindrom koji je neposredno vezan za javno

izvodenje jeste - trema.

IV. 2. 1. Strah od javnog nastupa, trema

U psiholoskoj literaturi najcesc¢e se navode ti velika straha: strah od smrti, strah od ludila
1 strah od javnog nastupa. Sindrom koji prati sva tri oblika straha podvodi se pod zajednicki
naziv koji obuhvata prauzrok ovih stanja: odlazak u nepoznato. Strah od javnog nastupa, izuzev
patoloskog oblika panike, definisan je kao briga izvodaca koja se odnosi na teskoce tokom
izvodenja, memorijsku slabost, fizicke smetnje i negativnu reakciju publike.

Prema Kseniji Rado$, koja taj problem razmatra kroz tri oblika: fizioloSki (ubrzan rad srca,
misSi¢na napetost), psiholoski (osecaj ugrozenosti) i bihejvioralni (izrazen kroz ponasanje),
izvestan nivo treme ipak je neophodan ,,jer mobiliSe paZnju i opStu mentalnu energiju usmerava
na zahteve izvodenja“?®,

Fizioloske promene (ubrzano disanje i rad srca, povecéan pritisak, znojenje, stomacni pro-

blemi), kao i fizicke manifestacije (nevoljni pokreti, miSi¢na napetost, hladne ruke, saplitanje,

2 Mirjana Hajdukovi¢, nav. deo, str. 112
260 K senija Mirkovi¢ Rados, nav. delo, str. 161
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zevanje) koje aktiviraju autonomni nervni sistem i lucenje adrenalina, u stru¢noj literaturi se
nazivaju fiziolosko-fizicki oblici treme.

Ne bi bilo suvi$no da uz verbalne moduse ublazavanja ovih ometaju¢ih simptoma treme,
nastavnik poznaje i neke konkretne nacine njihovog otklanjanja. Jednu od tehnika, narocito
korisnu za izvodace preporucuje nas poznati psihijatar Vladan Starcevié. To je tehnika uspo-
ravanja disanja: ,,Osami se, zatvori o¢i, zaustavi disanje brojeci do deset (pre toga ne treba
duboko udahnuti), lagano izdahni; dalje disi sporo, ali ne duboko, u ciklusima od po 6 sekundi
(udisaj tri sekunde,izdisaj tri sekunde). To ¢e brzinu disanja svesti na 10 udisaja/izdisaja u
minutu, $to je normalan ritam disanja. Posle svakog minuta (10 udisaja/izdisaja) ponovo zau-
stavi disanje 10 sekundi i nastavi disanje u ciklusima od po 6 sekundi.**!

Pritom je korisno uraditi i vezbe naizmeni¢nog zatezanja i opustanja pojedinih grupa
miSica. Prvo se izaziva miSi¢na napetost ruku (sukcesivno savijajuci i zatezuéi sve delove ruke
od nadlaktice do prstiju, stisnutih u pesnicu, pa ih, obrnutim redom, polako opustati). Slede 1
druge grupe misica (noge,vrat), tretirane istim postupkom.?*

Dozivljaj javnog nastupa kao ugrozavajuce situacije spada u psiholoski aspekte treme.
Stiven Aron (Stephen Aaron) u knjizi ,,Strah od nastupa‘*** analizira dva oblika straha od na-
stupa: prvi pripada primarnoj ili traumatskoj anksioznosti, koja je dezintegrirajuca ukoliko se
ne primene adaptivni mehanizmi odbrane; drugi drugi oblik je signalni strah koji upozorava
izvodace da kao odgovor na spoljasnje ili unutra$nje pretnje ustanovi citav set odbrambenih
mera koje mu pomazu da odrzi psihi¢ku ravnotezu. Ti mehanizmi su €esto izraZeni kroz: ritualno
ponasanje (koris¢enje istih predmeta, reci, radnji); ponavljanje ,,teSkih mesta* neposredno pred
izlazak na scenu; kroz regresivno ponasanje ili kroz agresivan stav prema publici.

Prostor iza scene Aron definiSe kao pravo mesto koje pojedincu omogucéava da regradira.
Regresivno ponasanje, kao odbrambeni mahanizam, moze da se ispolji kroz Sale i detinjarije®*,
ili nekomunikativnost. Ako povucenost u sebe krije potisnutu razdrazljivost, ona moze da se

preobrazi u osecanje agresivnosti u odnosu na publiku.?%

261 Vladan Staréevi¢, Bez straha o strahu, panici i fobiji, Zavet, Beograd, 20035, str. 146

262 Isto, str. 148

263 Stiven Aron, Strah od nastupa, Art press, Beograd, 2000.

264 Kad su ,,detinjarije vesele, sistem odbrane najbolje funkcioniSe. Kao li¢no nastavnic¢ko iskustvo moze da
posluzi primer ucenika koji je uo¢i nastupa karikirao izvodenja poznatih violinista. Smeh drugih u€enika imao
je relaksirajuci efekat.

265 Hrabrenje uc¢enika potcenjivanjem publike (,,idi i sredi ih*) uvek izaziva smeh, pogotovu kod onih koji su ve¢
zavr$ili svoj nastup, ali takva ohrabrenja ne mogu da budu u kompetenciji nastavnika, ma koliko za izvodeca
predstavljala pokusaj kontrole straha.
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Za violinsku metodiku je najkompleksnije pitanje tre¢eg stadijuma u razvoju straha od
izvodenja pred publikom,?*® kada se pred sam izlazak na scenu, javlja podela ega na (1) opser-
viraju¢i i (2) operativni deo licnosti. U trenutku kad je strah najprisutniji, na maksimalnoj tacki
anksioznosti, opservirajuci ego (self) dozivljava operativni ego (zaduzen za izvodenje) kao
nezavisni deo svoje li€nosti koji treba mehanicki da funkcioniSe pred ,,neprijateljskom
publikom®.

Obucen nastavnik ¢e o ovim problemima razgovarati sa svojim u¢enicima jos u toku pri-
prema za javni nastup.

Saznanje da ¢e, veZbajuci tehnike opustanja 1 uverenjem da kada nadvlada panican strah
zahvaljujuci upravo signalnom egu (koji ¢e pokrenuti sve mehanizme odbrane), pomoc¢i ¢e
izvodacu da savlada i one simptome koji najviSe ugrozavaju osecaj sigurnosti pri javnom na-
stupu: ekstremne podele licnosti na onu koja posmatra 1 na onu koja treba da dela.

Uloga nastavnika u ovoj delikatnoj situaciji je da preuzme funkciju opservirajuceg ega
(buduceg slusaoca) sve do izlaska na scenu, kad tu ulogu nasleduje publika, pred kojom se
1zvodac pojavljuje kao privatni ego koji u prvi plan, od pocetnih taktova kompozicije, prepusta
vodstvo svom operativnom egu.

Pravi nastup bez publike nije mogu¢. Jer nema tog muzicara koji bi bio u stanju da podnese
adaptivni rascep na opservirajuci i operativni ego bez podrzavajuéeg prisustva publike.

Kontakt sa publikom upravo bi trebalo da bude kontakt sa onim opserviraju¢im egom
(selfom) koji se ogledao u profesoru ili kolegama, a sad je oli¢en u publici umesto u profesoru
1 nije narusen napustanjem od tih bliskih ,,podrzavaoca“i,,vode®, ve¢ je i dalje prisutan kako
bi oCuvao celovitost funkcionisanja na sceni. To je zaista uslov dobro obavljenog izvodenja.

Li¢na odgovornost u radu i usavrSavanju uz iskrene i dobre odnose sa nastavnikom, uvek
stvara osecaj sigurnosti, Sto predstavlja uklanjanje jos jedne prepreke u iskazivanju talenta i
razvijanju potencijala za sopstvena istraZivanja.

Uzivanje u izazovima novih zahteva moguce je jedino kad postoji osecaj za cilj i svrhu
¢esto mucnog vezbanja i ponekad traumatskog nastupanja.

Traganje za ciljem odvija se na dva nivoa. To je rad na instrumentu i rad na sebi. Delo
mora da se personalizuje kako bi se uspesno interpretiralo. To je uslov koji svaki muzicar oseca.
Krece se od i8¢itavanja teksta, uvezbavanja poteza, razlu¢ivanja dinamike, fraziranja. U tom

procesu svaka stavka je jedan ostvaren cilj. Istovremeno se odvija i rad na samom sebi, tj.

266 Pocetni stadijum je trenutna panika hipohondrijskog tipa , drugi je kratkotrajna nesigurnost u odnosu na
publiku — neprijatelja.
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ovladavanju jasno predocenih situacija. Jer to §to se viSe bojimo neke situacije, to smo ¢esce
izlozeni posledicama straha. Izbegavanje kao mehanizam odbrane postaje navika, a negativna
trema neprekidno se odrzava ,,u zivotu®.

Trema se, dakle, uvek javlja u procepu koji postoji izmedu muzicara kao osobe i muzicara
kao izvodaca. Sasvim je izvesno da ¢e onaj ko strasno voli muziku i svoj instrument savladati
sve muzicke 1 tehnicke elemente sviranja, ali dobar izvodac ¢e postati tek kad oseti sigurnost
u svoje umece.*’

Prema misljenju Dejana Mihailovic¢a ucenike treba uputiti u mentalne vezbe koje ¢e im
pokazati da trema podsticajnog intenziteta najbolje eliminiSe anksioznost u toku izvodenja.
Takvo sagledavanje uvod je u borbu s negativnom stranom negativnog (trema kao podsticaj
protiv treme kao kocnice). Pritom se pretpostavlja da nastavnikov ,,potpuni uvid u situaciju u
koj se nalazi izvoda¢ podrazumeva i sopstveno iskustvo pedagoga, ste¢eno na podijumu kroz
suoCavanje i doZivljavanje svih umetnickih 1 psihofizi¢kih komponenti izvodackog ¢ina‘2®8,
Ako ucenik usvoji tehniku ,,predvidanja nepredvidljivog* zamisljejué¢i moguce situacije i re-
akcije svog javnog nastupa, izlazak na scenu dozivece kao hrabro suocavanje sa reakcijama
svog duha i tela. U suprotnom, ignorisanje tih reakcija podriva samopuzdanje i samopostovanje.
Neprirodni mir najcescée je znak otupelosti ili uverenosti u los ishod. Postoji i uverenje da su
straha od nastupa oslobodeni samo netalentovani umetnici.

Trema je neophodna komponenta uspeSnog javnog sviranja. Mnogi muzicari se zabrinu
kad pred nastup ,,nista* ne ose¢aju. Svesni su da to nije dobar znak, jer ili trpe oni, ili njihovo
sviranje. Dobro znaju da se kreativnost nalazi u umerenoj anksioznosti — pozitivnoj tenziji, a
ne u depresiji — unapred priznatom porazu. Anksioznost ratuna na verovatnocu, depresija je
opredeljena za gubitnistvo. Strah je, dakle, uvek prisutan. Nekad je veci, nekad manji, $to zavisi
1 od spoljnih ¢inilaca: veli¢ine sale, brojnosti publike, ocenjivanja (ispiti ili takmicenja), soli-
stickog ili grupnog nastupa.

Nije lako iskazati svoje umetniCko umece, ¢ak 1 kad se stekne ispravan stav o tremi i pro-
blem svede na neometajuci faktor izvodackog procesa. Ali neprijatna iznenadenja prilikom
javnog nastupa uvek ¢e biti svedena na minimum, pogotovu kad je ispunjen osnovni zadatak
: dobra pripremljenost, odnosno dugotrajan 1 studiozan rad na programu. U tom sluc¢aju, ako
se 1 dogode greske, one se smatraju kao podsticaj za dalji rad. Jer vazno je 1 saznanje da nema

najsavrSenijeg izvodenja - savrSenom se samo tezi.

267 Paradoksalno je da li¢nosti s malo samopouzdanja obi¢no teze savr§enom nivou izvodenja. Njihov ,,unutrasnji
kriti¢ar*, izrazen kroz tremu, po pravilu je kamen spoticanja za javni nastup.
26 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 65
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Dobar pedagog zna da je plasljivost pocetnika drugacije prirode od one karakteristicne
za profesionalce. Zbog toga se trudi da svojim ucenicima omoguci Sto ¢eSc¢e nastupe na kon-
certima Skole. Jer negatvini elementi treme najbolje se eliminiSu postepenim i samostalnim
izlaganjem situacijama kojih se uc¢enik boji, a to su, upravo, javni nastupi.

Na osnovu li¢nog iskustva i teorijskih radova srpskih 1 stranih metodi¢ara i psihopedagoga,
moglo bi da se zakljuci kako formula uspe$nog nastupa, ma koliko za njom tragali, ne postoji.
Umesto nje postoje: sticanje navike zahvalnosti 1 radosti za svaki pomak u sviranju, zelja,
iskrenost, posvecenost i prvi i poslednji uslov - tezak rad. Ucenicima bi svakodnevno trebalo
govoriti da su uspe$ni samo onda kad posezu za najve¢im vrednostima, kad od sebe daju ono
najbolje. Dobre navike (ne samo radne) razvijaju dobru li¢nost. Osim toga, u razgovoru sa
ucenikom trebalo bi ista¢i privilegiju bavljenja onim ¢emu vecina u publici nije vi¢na i da oni,
kao izvodeci, imaju Cast da prikazu delo kao dragocenost koju su svojim trudom brusili i sad
je izlazu u javnost.

Jedna od tehnika moze da bude i igra. Oni koji to znaju, manje su napeti. Igra je i nacin
na koji se reSavaju 1 neke tehnicke poteskoce u sviranju. Redukovanje tenzije u svakom slucaju
treba da zapo¢ne mnogo pre izlaska na scenu. Jo$ u fazi individualnog vezbanja, u radu sa
nastavnikom, na internim nastupima pred manjim brojem slusalaca, najcesce kolega iz klase.
Upravo se grupa i koristi kao podrska za otklanjanje straha. Oslanjanje na grupu najuspesnije
je kad se svira u kamernom sastavu ili u orkestru pod budnim okom dirigenta (vode). Podrska

grupe, kad je teret izvodenja na jednom izvodecu, vazna je u pripremama za nastup.

*

Lic¢na izvodacka i pedagoska praksa mogla bi da potvrdi opravdanost hipoteze, da je od
svih saveta koje bi nastavnik mogao da da u¢eniku kako bi mu pomogao u savladavanju straha
od nastupa, najbolji onaj koji nije ni brzo ni lako steci, a to je kreiranje ispravnog stava.

Nas zivot inace nije uslovljen onim §to nam se deSava, nego stavom prema onome §to nam
se desava. Ljudi koji imaju pozitivne stavove ocekuju najbolje, a oni sa negativnim stavovima
- najgore. To se najcesce 1 dogada. Pravi pristup neCemu priprema teren za stvaranje rezultata
kojima se nadamo. Stav moze da se nauci, jer niko nije roden sa stavom. Dobar stav uvek daje
dobre rezultate. Citajuéi Jankeljevi¢a, Frojda, ili Bergsona, mogli bismo da postavimo hipotezu
da je stav ¢ak vazniji od inteligencije, obrazovanja, a mozda i od talenta. Ono §to se deSava
unutra uvek se vidi i spolja. Tako je stav ogledalo mentalnog izgleda, duSevnog stanja i nacin

na koji mislimo. Stavovi su oslonac za svaki na korak. Da bi na$ stav bio dobar i davao dobre
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rezultate, trebalo bi razvijati pozitivna i realisticka o€ekivanja, razmisljati otvorenog uma,
konstruktivno. Posto svi nasi postupci dolaze iz potreba koje ose¢amo u sebi, njihova realizacija
zavisi iskljucivo od nas.

U procesu izgradnje dobrih stavova profesor ¢e podrzati ucenika isticu¢i dobre strane
njegovog izvodenja 1 nastupa. Svakako nece preterivati, jer kad uc¢enik eventualno dozivi ne-
uspeh, teze ¢e se podi¢i nego ako su uputstva profesora svedena na tri jednostavne reci : vezbaj,
planiraj i postizi. Jer samopouzdanje, kao komponenta simptomatskog ,,grozda* u koji je ugra-
den stav, dolazi samo iznutra. Racuna se samo ono $to mi verujemo o sebi. Da bi se ucvrstili u
tom verovanju treba izbegavati: negativne predstave o situaciji (javni nastup) koje izazivaju
tenziju, nerealna oc¢ekivanja (trijumf), preterivanje o znacaju nastupa, 1 ubedenje da neSto mora
da bude izvedeno kako je i zamisljeno, ali i potcenjivanje uspeha i precenjivanje neuspeha.

U izgradnji stabilnog stava prema sopstvenoj ulozi u javnom izvodenju dela, korisno je
da nastavnik skrene paznju uc¢eniku na njegovu ulogu i poziciju medu svim akterima prezen-
tacije muzickog dela. Odgovornost nije samo na njemu, kao izvodacu. Tu odgovornost on deli
sa sudionicima celog procesa rada i izvodenja dela: profesorom, kompozitorom, situacijom 1
interaktivnim odnosom sa publikom.

Dobar i pozitivan stav gradi se s uverenjem da niko ne moze bez licnog dopustanja da
ucini da se neko oseca inferiornim; s dobrim navikama, humorom i rados¢u, kroz zabavu; uz
osecaj zahvalnosti za profesore, drugove 1 bliske ljude, za sre¢u bavljenja onim §to se voli 1
kroz veliki rad 1 odricanjanja sa ciljevima 1 motivacijom. A motivacija je, najjednostavnije
receno, Zelja (obecanje koje dajemo sebi samima) i vera u ostvarenje definisanih, svrhovitih 1

zacrtanih ciljeva.

IV. 2. 2. Skup podsticajnih impulsa, problematizovanje motivacije

Jedan od klju¢nih zadataka u nastavi violine jeste motivisanje u¢enika. Motivacija, kao
termin, oznacava stanje duha koje podstice rad ka odredenim ciljevima i odrzava tu tenziju
odgovaraju¢om aktivnoscu.

Za zdravu motivaciju neophodno je pomo¢i uc¢eniku da sagleda uzroke neuspeha, ali i
uspeha. Ti uzroci se uvek nalaze u Zelji za postizanjem ciljeva, u sposobnosti osecanja i razu-
mevanja muzike 1 u kvalitetu ulozenog rada. Objektivni uzroci uspes$nosti zavise od tezine
zadatka, prilagodenosti programa uzrastu i li¢nosti u¢enika (njegove emocionalne stabilnosti,
radoznalosti, istrajnosti, volje, inteligencije i estetske orijentacije) i socijalnog okruzenja i

porodice.
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U odnosu na unutrasnje ili spoljasnje stimuluse, psihopedagogija oznacava intrinzicku
(usmerenu ka li¢nim interesima) i ekstrinzicku (usmerenu na cilj, a ne samu aktivnost) moti-
vaciju. Prvu podsti¢u unutrasnji, a drugu spoljasnji stimulansi.?®

Prema teorijama samoodredenosti koju Mihailovi¢ naziva ,,samoaktualizacijom?’, na
motivaciju najpre uticu potrebe za kompetencijom, autonomijom i povezanoscu. Intrinzicki
usmerena samoodredenost pruza vecéi ose¢aj samopostovanja i volje za dalje napredovanje.
Uvazavajuci samopostovanje ucenika, nastavnik je duzan da obrazlozi svoje primedbe, kao 1
da slabu izvedbu tretira kao resiv problem. (U praksi se, inace, retko odustaje od zadatog dela.)

Ostvarivi ciljevi povecevaju motivaciju, iako je emotivni status izazvan slabim rezultatom
Cesto prepreka koju treba prevazici uverenjem u sopstvene moguénosti. Uverenje o licnoj
kompetenciji §titi od neuspeha, ali svest o unapredivanju sposobnosti vodi postavljanju realnih
ciljeva i spremnosc¢u na moguce neuspehe.

Uzroci uspeha ili neuspeha locirani su u lokusu (mesto uzroka), stabilnosti (nepromenlji-
vosti) 1 odgovornsoti (sposobnost kontrole uzroka). Ako ucenik dozivljava neuspeh u katego-
rijama promenljivosti i nekontrolisanosti, onda ulazi u stanje ,,nemotivisanosti*.

Prema britanskim autorima, samoefikasnost je ,,uverenje o licnoj kompetenciji u odredenoj,
kontrolisanoj situaciji**’". Takva intrinzi¢ka motivacija pospesuje vezbanje i sveukupan rad. Uz to
se nadovezuje i dozivljaj sopstvene vrednosti, koji ne slabi ni u suocavanju s mogu¢im neuspehom.
Kriticki sagledavajuéi ovaj problem, Mihailovi¢ zakljucuje: ,,Saznanje da apsolutni i neizmenljivi
elementi izvodeckog procesa ne postoje, rusi ujedno iluziju o moguénosti sticanja takvih mo¢i i
znanja. Ova konstatacija nece nai¢i na povladivanje onih ¢ije je geslo da je svako trazenje posledica
nedovoljnog znanja (lutanje), dok je znanje prema njihovom gledistu antipod trazenju‘.?’

Navedeni britanski psihopedagozi (Vulfolk, Hjuz, Volkap) smatraju da na motivaciju po-
zitivno utiCu i zadaci prilagodeni moguc¢nostima ucenika, kao 1 strategije koje podsticu inte-
rakciju kroz primenu pedagoskih tehnika grupnog rada otvorenog tipa. Tehnike otvorene raz-
mene iskustava primenjuju se 1 u nasoj pedagoskoj praksi i teorijski su verifikovane. One se
sprovode kroz: (1) reciprocno sviranje kada nastavnik zadaje iste skale ili etide; (2) recipro¢no

vrednovanje (medusobno ocenjivanje koje kontroliSe nastavnik) i (3) sviranje u paru.

26 Bihejvioristi¢ka doktrina naglasava ekstrinzi¢ke motivacije, podstaknute nagradama i kaznama; humanisticka
stanovista polaze od intrinzicke motivacije proistekle iz li¢nih Zelja za samoodredenje; kognitivisti¢ka praksa
oslanja se na motivaciju koja izvire iz mentalne potrebe za znanjem i razumevanjem, dok sociokulturalne teorije
motivaciju umrezavaju u okvire druStvene zajednice.

270 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 46

211 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju II, Clio, Beograd, 2014. str. 386

272 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 58
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Nastavnik ¢e pomo¢i uceniku da preispita svoje ciljeve kako bi ostvorio osecaj sigurnosti
u ono Sto moze da postigne. U to se raCunaju i greske i padovi 1 frustracije.

Sa stanovista psihologije resenje je u zajednickom radu ida i ega, ¢ime se postiZe spoj
uzivanja i odgovornosti: ,,Treba samo pomiriti ta dva dela li¢nosti, do¢i do utiskivanja treceg
stanovista 1 na taj nacin izaci iz krute podvojenosti koja taj konflikt nikad ne reSava u korist
prosirivanja sopstvenih mogucénosti. Tek sa tog objedinjavajuceg (treeg) nivoa identiteta (me-
tapozicije), oba dela li¢nosti funkcioniSu usaglaseno, efikasnije, drugacije.*?”

Stecena znanja iz psihologije, verbalna komunikacija kao i posmatranje uc¢enika u razli-
¢itim situacijama, pomoci ¢e pedagogu da pravovremeno ustanovi koji je osnovni podsticaj
uceniku za rad. Na taj nacin nastavnik ¢e lakSe do¢i do adekvatnih metodskih postupaka za
podizanje stepena motivacije. Delujuci liénim autoritetom, podsticace uverenje o posebnosti i
lepoti direktnog uc¢esca u umetnosti violinizma i oblikovati 1 podizati uc¢enikov ego, ali samo
do granice sujete, osecaja rivalstva i egocentri¢nosti (kao destruktivnim oblicima prirodne
potrebe za uporedivanjem i nadmetanjem) koje bi trebalo modifikovati u zdravi, podsticajni
takmicarski duh.

Jedna od najpoznatijih tehnika podsticanja motivacije za sticanje motornih vestina je tzv.
,,Primakov princip‘?™. Taj princip namenjen je mladim uc¢enicima i u stru¢noj literaturi se naziva
,bakino pravilo“: Prvo uradi ono §to ja Zelim, pa onda mozes i ono §to ti zelis. Ili: ako dobro
uvezbas sve poteze skale, u¢i¢emo komad koji volis.

U srpskoj teorijskoj praksi najzastupljenija je tehnika oblikovanja kroz strategiju poste-
penog priblizavanja planiranom cilju. Po€inje se od analize partiture do uvezbavanja drugacije
metodske figuracije na mestima koja predstavljaju teSkocu. Pored ovog metodskog postupka,
pominje se i oponasanje drugih violinista, koje bi moglo da se nazove tehnikom opservacionog
ucenja. Efikasnost tog modela u podsticanju motivacije najpre se o€ituje pri ponavljanju prili-
kom veZbanja. Pri neposrednom pokazivanju nekog poteza ili fraze, osim sviranjem, nastavnik
bi trebalo da usmerava paznju ucenika i verbalnim obra¢anjem. Imitiranje modela, kako i li¢no
iskustvo potvrduje, uspesnije je kada se ispoljava i kroz muzicko i kroz govorno iskazivanje.

Podsticanje pohvalama misljenju, izvodenju i emocionalnim reakcijama ucenika, takode
predstavlja jaku motivaciju za ostvarenje muzickih ciljeva i samopotvrdivanja.

U ,,potkrepljivace motivacije* britanski teoretic¢ari psihologije obazovanja isti¢u pozitivne

1 negativne reakcije nastavnika na rad ucenika koje mogu da izazovu u¢vrscivanje zeljenih

213 Robert Dilts, Strategije genija, Akademska knjiga, Novi Sad, 2008, str. 217
27 Qvaj princip nazvan je po metodi Dejvida Primaka (David Primack), 1965. godine.
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postupaka (kao nagrada) ili odustajanje (kao pozitivna kazna): ,,Varijabilni rezim potkrepljenja
pomaze ucenicima da odrze vestine bez ocekivanog stalnog potkrepljenja“. Naime, ako se
rezim postepeno menja, sve dok ne postane vrlo ,,mrsav*, §to znaci da se potkrepljenje javlja
samo nakon velikog broja reakcija ili nakon dugog vremenoskog perioda, onda ljudi mogu da
nauce da rade tokom produzenih perioda bez bilo kakvog potkrepljenja.>’

Moglo bi da se zakljuci da je podsticanje aktivnog odrZavanja svirackih navika delotvorno
ako postoji srazmera negativnih 1 pozitivnih reakcija nastavnika i ako se ceo operativni sistem
podsticanja dogada u promenljivim vremenskim intervalima.

Isticu¢i veliku ulogu motivacije, Mihailovi¢, za razliku od britanskih autora, koji se drze
stanovista da nagrade podrzavaju pozitivhu motivaciju ,,samo ako se priznanje daje za licni
napredak, a ne za pobede u takmicarskim aktivnostima“,>”® ne zanemuruje podsticanje takmi-
Zarskog duha kod uéenika, ukoliko nije inicirano rivalstvom i samozivo$éu. Cak i u tom slucaju
nastavnik ne ,,podseca krila® uc¢eniku vec ,,utice na modifikaciju negativne vrste motivisanosti
ucenika“,””’ ne zanemarujuci ni razvoj drugih elemenata motivacije koji su pozeljni za izrastanje
u,,samoaktulizovanu* licnost. I upravo to isticanje samosvojnosti kao pedagoskog subsindroma
li¢nosti razlikuje srpsku teorijsku praksu od gledista stranih autora koji individualizaciji su-
protstavljaju pedagoski princip®” prilagodavanja institucionalnog obrazovanja koje ne favori-
zuje razlike.

U razmatranju motivisanosti u¢enika Mihailovi¢ polazi od pretpostavke da je delotvoran
uticaj nastavnika koji organizovana znanja ne zatvara u nepromenljive metodske kanone, ali 1
od ubedenja da je pogresna pretpostavka ,,da najvise, ili isklju¢ivo od nastavnika zavisi stepen
ucenikove motivisanosti za rad“?”. Takav stav podrzava Maslovljevu teoriju o sustinskoj au-
tonomiji psihologije li¢nosti, koju motivisu bioloski (urodeni), socijalni (steceni) 1 psiholoski
(licni) motivi.

Ako postoji potreba za umetni¢kim izrazavanjem, onda su prema Maslovu, ,,umetnicka
izrazavanja fenomeni katarze i oslobadanja isto toliko motivisani koliko i traganje za hranom
i ljubavlju“*°. Cak se i estetski doZivljaj, na sli¢an nacin ,,nemotivisan“ (bez o¢igledne svrhe)

moze nazvati ,,beskorisnim“. Anri Bergson (Henry Bergson) takva opazanja, koja nisu

275 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju II, Clio, Beograd, 2014. str. 28

276 Isto, str. 388

277 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 46

218 Za razliku od pojma teorija koji predstavlja skup interakcija razli¢itih koncepata, u psihopedagoskim razma-
tranjima principi su utvrdene veze izmedu dva ili vise faktora nekog pojma ili idioma.

2 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 46-47

280 Abraham Maslov, nav. delo, str. 269
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motivisana nekom koristi, pripisuje umetnicima koji i sami, “rodeni izdvojeni”, na taj nacin
dozivljavaju stvarnost.

U potrazi za sredstvima motivacije ukazuje se potreba razumevanja odnosa inteligencije
1instikata, kao 1 o razli¢itim mehanizmima delovanja ova dva na¢ina saznanja. Prema Bergsonu
»instinkt je inteligenciji ono §to je vizija pipanju®, dok razli¢itost puteva njithovog saznanja
relativizuje paradoksom da ,,ima stvari koje je jedino inteligencija sposobna da trazi, ali koje
ona, sama sobom, nikad nece naci. Ove stvari instinkt bi nasao, ali ih on nikad nece
traziti.?!

Istrazujuéi sve okolnosti Zivota i licnosti u¢enika, nastavnik bi trebalo da oseti te uutra$nje
»stvari® duha - instinkt 1 intuiciju, koji mogu biti klju¢ za obnavljanje i progresivan razvoj
umetnicke orijentacije ucenikove licnosti. Navodenje ucenika diskretnim odobravanjem na
onu ve¢ zapazenu njegovu intenciju (iskru) individualnog, pomo¢i ¢e da i sam postane svestan
svoje estetske intuicije: ,,Stavljajuéi se u unutrasnjost objekta, umetnik smera da uhavati ovu
intenciju jednom vrstom simpatije, koja obara, naporom intuicije, prepreku koju prostor po-
stavlja izmedu njega i modela®.?*

Estetski dozivljaj je, kao i pamcenje, po svemu sude¢i, relativno nemotivisan. Pedagog
mora u svakom trenutku da bude svestan da se u procesu samoaktualizacije ili samoostvarenja,
kao subsindroma li¢nosti koji podrzava motivaciju, moze delovati samo ponavljanjem metod-
skog postupka kontrole ,,izrastanja* 1 afektivnog vaspitanja, kako bi i u¢enik usvojio tehnike
koje ¢e mu pomoci da postane svestan svojih nesvesnih zelja, impulsa 1 ko¢nica: ,,Ono §to je
nesvesno i ono $to je svesno istodobno postoje, cak iako mogu da protivurece jedno drugome.
Jedno jeste (u jednom smislu); drugo takode jeste (u drugom smislu) i moglo bi jednog dana
da izbije na povrsinu, postane svesno i da tada u fom smislu postoji.<?*

Tehnike koje omoguc¢avaju takvo samouvidanje su praktikovanje slobodnih asocijacija i
podsticanje spontanog ponasanja i reakcija®. Ali da bi razumeo i,,tumacio* uéenika, pedagog
treba da razume 1 poznaje samog sebe, da i sam zivi po svojim unutrasnjim impulsima i zako-
nima, izbegavajuci spoljasnje pritiske i cuvajuéi svoju psiholosu autonomiju. Takav nastavnik
¢e motivisati ucenika da i sam iskazuje svoje Zelje i samoostvarenjem dode do onog dela puta

kada ¢e mu, kako istice i Mihailovi¢, nastavnik postati nepotreban. Ako nastavnik uoc¢i urodenu

281 Anri Bergson, Stvaralacka evolucija, Kosmos, Beograd, 1932. str. 154

282 Isto, str. 175

283 Abraham Maslov, nav. delo, str. 303

28 Leopold Auera je, na primer, zavrSetak Sen- Sansove ,,Havaneze“ uporedivao sa plesa¢icom koja se umorila
ali ipak plese; David Ojstrah se sluzio asocijacijama i analogijama iz knjizevnosti i slikarstva, dok je Jenkeljevi¢
insistirao na ,,slikovitom misljenju kod mladih uc¢enika®. (videti u: Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 52-53)
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motivisanost vezanu za muziku, on ¢e svojim odgovorima potkrepljivati i pratec¢e elemente,
odnosno subsindrome poput samoaktualizacije, samopouzdanja, takmicarskog duha ili potrebe
za ugledom i samopostovanjem. Ali ,,dok je motivisanost koja proizilazi iz takmicarskog duha
prirodna pojava (...) rivalstvo je njegova destruktivna varijanta“**, koja za sobom povlaci i
druge negativne karakterne osobine.

Stecena motivisanost proizilazi iz utemeljenih radnih navika i psiholoskog ,,nastojanja da
unutra¢nja predstava o muzi¢koj materiji prevazide granice fikcije i postane realnost*?s¢,

Formiranje radnih navika postize se upravo kroz elemente motivacije. U vaspitanju i
obrazovanju duznost pedagoga je da inicira balans izmedu ucenikove spontanosti i svesne
kontrole pri izvodenju muzickog dela. Kontrolu ne bi trebalo shvatiti kao osujecenje prirodnih
impulsa, jer nau¢eni vid samokontrole i dalje zadrzava apolonizujuci duh uzivanja u estetizaciji,
stilizovanju 1 fraziranju. Nastavnik blagovremeno treba da skrece paznju u¢eniku na mo¢ obuz-
davanja spontanosti i pomogne mu da osvesti 1 dionizijsku determinantu izvodenja muzickog
dela. Jer ,,dejstveno ponasanje uvek je instrumentalno, uvek je sredstvo ka motivisanom
cilju.?’

Od tehnika kojima se gradi motivacija svakako je nezaobilazna tehnika iskazivanja ljubavi
prema uceniku i samom pedagoSkom radu. Moglo bi se re¢i da ono $to je prozelo celu Suzu-
kijevu teoriju kao da je indukovano Maslovljevim razmatranjem problema ljubavi kao pokretaca
svake aktivnosti. Kao subjektivan i fenomenoloski princip /jubav je vesela, nesebi¢na i iznad
svega - podsticajna. U tom smislu bi i pojam lepog, doZivljen tokom izvodenja muzike trebalo
shvatiti kao najvecu nagradu, vecu od svih drugih sredstava podsticanja i potkrepljenja
motivisanosti.

Jedna od novijih tehnika za podizanje nivoa motivacije proizasla je iz udubljivanja u psi-
holoski, socijalni 1 emotivni Zivot ucenika i stava kojim nastavnik iskazuje uvazavanje uceni-
kove li¢nosti. Radi se o self- konceptu koji je, za razliku od akademskog self- koncepta koji se
ti¢e procenjivanja umetnickih sposobnosti, prisutan u svakodnevnoj komunikaciji. U psihologiji
self-koncept obuhvata znanje o samom sebi, svojim stavovima, ocekivanjima, zeljama. Samo-
postovanje je poseban aspekt self-koncepta koji je umrezen u sistem (samo)vrednovanja.

Tehnike podsticanja samopoStovanja propisuju jasno postavljene standarde procenjivanja
koje nastavnik dosledno demonstrira; izbegavanje poredenja i takmicenja sa drugim ucenicima,

prihvatanje u¢enikovog misljenja i kada se razlikuje od nastavnikovog, ukoliko, pritom, uc¢enik

28 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 46
286 Isto, str. 47
287 Abraham Maslov, nav. delo, str. 182
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preuzima odgovornost za svoje ideje 1 sredstva za postizanje muzickih ciljeva. Pozitivan se-
I1f-koncept gradi se licnom uspesnoscu, ali 1 vr$njackom podrSkom iz iste klase.
Samoefikasnost predstavlja poseban element subsindroma motivacije, pridruzujuci se
drugim elementima self-Seme koja podrazumeva prosudivanje o licnim sposobnostima. Na tu
samoefikasnost (koja je u korelaciji sa samopouzdanjem) uti¢u direktna iskustva, nivo inspi-
racije i podrska okoline. Razvijanje osecanja samoefikasnosti kod u¢enika ima povratno dejstvo

na nastavnika, koji je, onda, motivisan da uloZi joS§ viSe truda u rad sa svojim ucenikom.

IV. 2. 3. Receptivno-kognitivni proces formatiranja i skladiStenja muzickih informacija

U muzickom izvodenju pamcenje predstavlja osnovu psihotehnike. Mehanicko memori-
sanje dela, aktivirano auditivnim ili vizuelnim podsticajima kinesteticke automatizacije, dija-
gnostikuje se po greSkama na onim mestima koja su ve¢ prepoznata po slicnim problemima.

U sistemu pamcenja sva tri oblika memorisanja (vizuelno, sluhovno, motorno) podjednako
su vazna jer su medusobno povezana uzajamnos$¢u delovanja. Emina Smolovi¢ isti¢e primat
memorije dodira ,,zato $to je tesno vezana sa misi¢nim osec¢ajem, posebno vaznim za violini-
ste.”8 Moglo bi se zakljuciti da se pod pojmom takvog ,,slu¢ajnog paméenja“ podrazumeva
nehoticno utiskivanje neke fraze koja, ponavljanjem, iniciranu emociju ponavljanjem transfor-
mise u mehanicku radnju. S druge strane namerno paméenje moglo bi da se shvati kao smisaono
razumevanje melodijskog toka, ritma, prstoreda, Strihova i dinamike, kako bi se, rukovodeno
muzi¢kim sadrzajem, obuhvatila celina dela. Ovakvom tehnikom ,,0svajanja dela* ,,u¢enik moze
svirati od svake fraze, ne greseci, a svaka usvojena navika se automatizuje i oslobada paznju za
usvajanje novih. Na ovaj na¢in pamcenje dela u celini nastaje spontano.“?*” Moze se zakljuciti
da je princip ,,od muzike ka tehnici primenljiv na razvijanje sposobnosti memorisanja.

U pedagoskoj literaturi srpskih i ruskih teoreticara ¢esto se citira paradoksalna izjava
Davida Ojstraha: ,,Ako delo nije vaSe, zaSto ga uciti napamet? a ako je vaSe - zasto ga uciti
napamet?“>”

Da bi se doslo do spontanog memorisanja a pritom izbegle zbunjujuée tehnike nepotrebnog
zadrzavanja na pojedinostima motornih ili muzickih elemenata, muzickom delu bi moglo najpre
da se pristupi koriste¢i model paméenja po kome je ,,znanje ishod ucenja i vodic koji oblikuje

novo ucenje?!.

288 Emina Smolovié, nav. delo, str.25

289 Isto, str.26

20 Pzpann SImmonbeknii, nav. delo, str. 23

1 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju I, Clio, Beograd, 2014. str. 151
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Takav model pam¢enja zaasnovan je na odabiru informacija i podrazumeva usvajanje ili
odbacivanje tih informacija zavisno od ve¢ usvojenog znanja. U violinizmu se te ,,informacije*
pre svega ticu zvucne predstave dela, konteksta (epohe, stila, kompozitorovog opusa) i eleme-
nata psihomotornog i muzickog izraza.

Za violinske pedagoge mozda je najvaznije pravovremeno uoc¢avanje dominantne memo-
riske tipologije kod ucenika, kako bi odgovaraju¢im postupcima usmerili tok ucenja dela na-
pamet. Iskusnom nastavniku violine nije teSko da odmah uoci koliko ¢e napora morati da ulozi
u radu na senzornoj, radno-kratkotrajnoj i radno-dugoro¢noj memoriji svog ucenika.

Senzorna memorija je pocetna obrada zvu¢nog stimulusa i traje kratko zato $to se auditivne
senzacije kodiraju kao zvucni obrasci sli¢ni ehu. Da bi se takva zvuc¢na ,,informacija‘“ zadrzala,
potrebno je da se kroz proces svesnog uocavanja podvrgne obradi oznaavanja i organizovanja
u celovite forme, to jest da se determinise elementima koje saZima pojam percepcije.**

Kratkorocna radna memorija se, prema teoriji psithopedagogije, sastoji iz: (1) centralnog
izvrSioca (inicijalnog razumevanja i prenosioca informacija u dugoro¢nu memoriju putem
vezbanja i1 ponavljanja); (2) fonoloske petlje (skladiste akustickih informacija) 1 (3) vizuel-
no-socijalne matrice.

Cilj poucavanja je transformacija informacija u dugorocnu memoriju koja ,,sadrzi strukture
i strategije povracaja, koje trenutno potrebne informacije izvlace iz dugoro¢ne memorije**.

U dugoro¢noj memoriji parijentalnog korteksa mozga najtrajnija je takozvana daljinska
memorija u koju se pohranjuje poznavanje jezika, muzike i muzi¢kih vestina.?**

Dugoroc¢na muzi¢ka memorija sadrZi iste elemente kao i sve druge vrste memorija. To je
pre svega: (1) deklarativno znanje (izrazeno sistemima simbola i muzickim oznakama); (2)
proceduralno znanje (o korisnim strategijama i tehnikama sviranja) 1 (3) kondicionalno znanje,
koje se odnosi na moguénost procene upotrebe deklarativnog i proceduralnog znanja.

U violinskoj praksi veliki deo deklarativnog znanja brzo postaje proceduralno, pa se pri-
menjuje automatski, bez radne memorije. Takve automatizovane bazi¢ne vestine su, menjanje
pozicija.

Bila ona eksplicitna (semanticka, epizodicka) ili implicitna (proceduralna), muzicka me-
morija se podsti¢e 1 formira pedagoSkim tehnikama elaboracije (povezivanje sa ve¢ postoje¢im

znanjem), organizacije i konteksta.

22 Pojmom percepcije prvi su se, po¢etkom 20. veka u Nemackoj i kasniji SAD, bavili Gestalt teoreti¢ari. (Gestalt
na nemackom znaci obrazac, ili konfiguracija, tj. organizovanje objekata ili dogadaja u celovite forme)

23 Isto, str. 113

24 Dik Svab, Nas§ mozak to smo mi, Plato, Beograd, 2014, str. 287

135



Prvi metodski postupak razvijanja sindroma paméenja odnosi se na zadobijanje paznje
ucenika u odabiru onoga §to je vazno za itanje notnog teksta. Pre sviranja, kratkim uputstvima,
ucenikovu paznju treba usmeriti na uoc¢avanje sadrzaja, stila i fraziranja. Takvo elaborativno
vezbanje ima veliku ulogu u sticanju dugoro¢ne memorije jer podrazumeva povezivanje novih
1zvodackih motornih elemenata i mentalnih senzacija sa ve¢ memorisanim muzi¢kim materi-
jalom grupisanim, metodom izbora po sli¢nosti u takozvane grozdove. Opazanje medusobnih
odnosa tonova zasniva se na ve¢ odslusanim i zapaméenim tonovima, kao i povezivanje sa
delovima kompozicije koji tek slede. Struktura i izgled takvih ,,grozdova‘“ mogu imati vizuelni
odraz u taoistiCkom ,,mentalnom oku* ili ve¢ pominjanim pijazeovskim ,,mentalnim Semama“.
Drugim re¢ima, slikovno predstavljanje odvija se kroz strukturisane obrasce melodije u kojoj
se njena morfologija oc¢itava kao pisani scenario.

Upucivanje na elaborativno (mentalno) vezbanje, organizaciju i kontekst muzicke parti-
ture, ukljucuje sve tri vrste znanja (deklarativno, proceduralno i kondicionalno), ué¢vrséuje
memoriju i, kroz svest o sopstvenom kognitivno aparatu, omogucava ispoljavanje
metakognicije.

U metakognitivnoj proceduri, kroz tehnike planiranja, pracenja i razvoja, reguliSe se po-
redak znanja i doslednost usmerenog u¢enja.**

Nesumnjivo je da se razvijanje ovakvih sposobnosti ne odnosi samo na ucenike, vec je
odrzavanje i bogacenje takvih znanja i tehnika primene vazno i za nastavnika, koji bi, osloboden
mentalno-kognitivnih manipulativnih vestina, tesko identifikovao probleme, definisao ciljeve
1 strategije nastave i anticipirao ishode procesa poducavanja.

U predvidanju strategije ucenja nastavnik bi trebalo da definiSe specifi¢ne tehnike koje
omogucavaju korelaciju muzickih predstava i motornih pokreta. Te tehnike se odnose i na
subsindrome dobrog muzi¢kog pamcenja: talenat, svrsishodno vezbanje, sluh, sposobnost per-
cepcije 1 apercepcije, intonaciju i osvajanje uslovno refleksnih navika.

U pedagoskoj violinskoj praksi uvrezeno je miSjenje da je talenat intuicija koja se tek kada
je osmisljena kroz realizaciju muzickih predstava, stabilizuje u realnu kategoriju. Prema opSte
prihvacenim psiholoskim merilima talenat je, takode, strasna predanost odredenoj delatnosti, ali
se u potpunosti iskazuje tek u celini li€nih 1 profesionalnih sposobnosti. U muzic¢koj pedagogiji
talenat se procenjuje 1 kroz spektar interaktivnih uticaja urodenih i stecenih osobina licnosti.
Uloga nastavnika je da podstakne opste i profesionalne osobenosti, ali i one specifi¢ne elemente

primarne mentalne aktivnosti bez kojih se ne mozZe zamisliti izvodenje muzickog dela.

25 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju II, Clio, Beograd, 2014. str. 119-122
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U praksi je dokazano da je uocavanje muzickih intervala od presudnog znac¢aja. Za pam-
¢enje melodijskih sekvenci vazno je prepoznavanje tonalnog centra. Pritom se ne moze zane-
mariti ni kontura melodije, pogotovu u slu¢ajevima kada odnosi intervala nisu uocljivi: ,,Mu-
zicka kontura, doduse, ne omogucava tacno reprodukovanje melodije u celini ve¢ uocavanje,
odnosno prepoznavanje, na primer, neke celine kao repeticije, varijacije ili tanspozicije origi-
nalne verzije“.?% Iz takve tvrdnje moglo bi da se zakljuci da opazanje konture ima vaznost za
krace celine, a da je melodija uslov za pamcenje duzih celina. Takav hijerarhijski model pam-
¢enja naizgled je paradoksalan jer je ,,pamc¢enje melodijskih intervala i harmonskih slopova
trajnije od pamc¢enja pojedinac¢nih tonova‘?®’. Takode je uo¢ljivo da se proces ,,skladistenja“
muzicke forme u memoriju odvija prema uoc¢avanju metra, manjih muzickih jedinica, varijacija,
teme, ritmickih sklopova ili haronskh struktura.

Tehnike koje se u nastavi koriste za kontrolisane 1 usavrSene sviracke sposobnosti, kako
bi se podstakao kognitivni proces memorisanja dela, odnose se na Citanje s lista i kvalitet
vezbanja.

Citanje s lista je nezaobilazan metodski postupak u nastavi. Citanje nota i proizvodenje
odgovaraju¢ih muzickih zvukova ima analogiju u ¢itanju literarnog teksta. Za uspes$no rasci-
tavanje ne samo notacije, ve¢ selokupne partiturne ortografije, u nastavi se koriste kognitivne
ritma i ¢itanja muzike. Iz prakse je uoceno da ucenici ¢es¢e previdaju delove notnog teksta u
odnosu na vec¢u usredsredenost na izrazajnost ¢itanja, Sto govori u korist njihovog estetskog
doZivljaja i motornog programiranja.

U samom zacetku rada na muzickom delu nastavnik i u ras¢itavanju partiture moze svojim
sviranjem 1 verbalnim ukazivanjem na strukturu dela i kognitivni plan izvodenja da podstakne
razvoj jos$ jednog sindroma li¢nosti, koji se u sluzbi memorisanja javlja kao vazan subsindrom
izvodecke tehnike. Rec je o kreativnosti.

Kreativnost nije data po sebi. Ona se takode razvija podsticanjem kako bi postala ,,proces
koji podrazumeva samostalno restrukturisanje problema kako bi se stvari videle na nove, ima-
ginativne nacine‘>®.

Jedna od najvaznijih tehnika za razvijanje kreativnosti jeste kreativno slusanje muzike
kao ,,fundamentalne psihofizioloske sposobnosti. Razvijajuci ovu temu, antropolog DZon

Bleking (John Blacking) tvrdi da kreativno sluSanje za muziku ima znacaj koliko i govor za

26 Ksenija Mirkovi¢ Rado$, nav. delo, str. 135
27 Isto, str. 130
28 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju II, Clio, Beograd, 2014. str. 246
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jezik. Jer muzicko izvodenje nije moguce bez percepcije reda u zvuku 1 mora biti zapamceno
uumu pre nego Sto se ,,oglasi* kao muzika. Svaki izvodac¢ poseduje osnovni kognitivni sistem
koji ukljucuje ukupnu cerebralnu aktivnost: motornu koordinaciju, osecanja, kulturno iskustvo,
ali i njegovu intelektualnu i muzicku aktivnost*.?*

Sposobnost kreativnog misljenja uvek je u funkciji individualnosti, iako se ne moze porec¢i
njeno poreklo u ,,akumuliranim materijalima kulturne tradicije‘*® koju otvoreni um reorganizuje
s oznakom originalnosti.

Imajudi u vidu originalnost, fluentnost, fleksibilnost i talenat kao moguce oznacitelje kre-
ativnosti, nastavniku se pruza moguénost da koris¢enjem takvog otvorenog koncepta nastave,
kreativnost svojih u¢enika podsti¢e primenom principa igre, zasnovane na tehnikama prihva-
tanja mnoStva ideja 1 variranja ili modelovanja divergentnih izraZajnih sredstava.

Vezbanje se najcesce vezuje za motornu sposobnost, iako je ono jedan od najbitnijih €ini-
laca dobrog muzickog memorisanja.

Tehnike vezbanja zavise od uzrasta i iskustva u€enika. Da li su u pitanju kraci ili duzi
delovi muzickog dela, ili celo delo, za vezbanje nema drugog sinonima do ponavljanja. Istina
je da mehanicko ponavljanje, iako vodeno svesnom Zeljom za uskladivanjem namere i njene
realizacije, ne bi moglo da postigne umetnicke ciljeve. Za usavrSavanje tog ,,uslova nad uslo-
vima“ muzi¢kog misljenja, Mihailovi¢ predlaze svakodnevno u¢enje zadatog materijala bez
koriS¢enja instrumenta ili sa instrumentom, ali uz pokrete koje vodi 1 kontrolise sluh.

Drugi uslov delotvornog vezbanja je usavrSavanje izrazajnih sredstava ili ,,proces modi-
fikovanja i uskladivanja formirane zamisli sa realnim izvodackim moguénostima‘*"'. Tre¢i
uslov odnosi se na vezbanje instrumentalne tehnike leve i desne ruke. Vreme provedeno u
vezbanju trebalo bi da bude individualno, ali se svi pedagozi slazu da je bolje da ne bude jed-
nokratno, ve¢ rasporedeno na dva do tri perioda u toku dana.

Vezbanjem se ne postiZze samo memorisanje notnog teksta, nego se sticu i potrebne izvo-
dacke navike, dok pokreti prerastaju u kategoriju uslovno refleksnih navika.

Korisnost vezbanja u usporenom tempu zapravo je vezbanje u dostupnom tempu, onom
»tempu u kojem ucenik uspeva da prati ceo kompleks elemenata (...) kako bi se izgradili oni
pokreti i ose¢aji koji odgovaraju zahtevima brzog tempa“%?. Pritom se podrazumeva da pritisak

prstiju na zice bude adekvatan zeljenom kvalitetu zvuka. Vracanje na sporiji tempo vezbanja

2 Dzon Bleking, Pojam muzikalnosti, Nolit, Beograd, 1992, str. 18-20
300 Tsto, str. 119

31 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 129

392 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 94
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koristan je i kada je postignuta potrebna brzina izvodenja, a narocito kada se pojave ili vrate
problemi ili greske u sviranju. Treba imati u vidu i ¢injenicu da sporo povlacenje gudala otezava
postizanje lepog tona, te je zadatak nastavnika da pronalade pravu meru usporavanja.

Vec je bilo reci o tehnici grupisanja muzickog materijala u manje celine radi lakSeg uc¢enja
napamet. Taj metod ima svrhu ukoliko je takvoj proceduri prethodila strukturna analiza 1 svest
o celini dela. Svesno kontrolisana obrada strukture dela temelj je prelaska na automatizaciju
nekih pokreta, kako ne bi bilo zapreke u kontinuitetu putovanja kroz muzicku misao dela.

Razlike u poimanju detalja ili celine dela ogledaju se u tome Sto se gotovo po pravilu, kad
pogrese, ucenici vracaju na to mesto, dok ¢e ucenik koji je ve¢ obucen da koristi slozenije
kognitivne predstave, ponoviti manji ili ve¢i odeljak u kome je nastala greska, kako bi mu vratio
celovitost vaznu za logiku pripadnosti ve¢im celinama.

Primenjujuci ovu tehniku ,,0dozgo-nadole, odnosno, sagledavajuci prvo celinu u najop-
Stijem obliku, a zatim je razlazu¢i na delove koji ¢e se kasnije opet spojiti u ono §to je na pocetku
bila maglina, postize se dijalekticko nacelo jedinstva u mnostvu, izraZeno cuvenim Heraklito-
vom antitezom: ,,Jedno koje se u sebi razlikuje®.’*

Ako je, prema Mihailovi¢u, pamc¢enje ,,osnova psihotehnike***, onda je njegova uloga
presudna za objedinjavanje i razvijanje moci treansformacije svih u¢enikovih opstih i profesi-
onalnih sposobnosti.

Posto je za primarnu mentalnu aktivnost vezan i muzicki sluh, njegovu ulogu u memori-
sanju Mihailovi¢ posmatra kroz dualisticko svojstvo sluha izrazeno razlikom percepcije 1 aper-

cepcije, odnosno urodenog i Skolovanog sluha.

IV. 3. Psihofizioloska uslovljenost sviranja violine

Parafraziraju¢i Ludviga Spora, Liberman tvrdi da je sluh ,,rezerva intenzifikacije rada (...)
ako uvo ucenika ima potrebu za dobrim zvukom, onda ¢e ga ono bolje od svake teorije uciti
mehanickim na¢inima sviranja koje je potrebno za dobijanje takvog zvuka“%.

Sluh je mnogo brzi od svesti 1 u deliu sekunde usmerava prste na pravi put. Nesvesnost pokreta
kod ispravljanja greSke otkriva taj mehanizam direktnog uticaja sluha na rad ruku i sluzi kao dokaz
za postojanje takve psihofizioloske veze: ,,Ako fizi€ko nije udruZeno sa sluhom, ¢ak ¢e se 1 najrev-

nosniji trud pokazati kao uzaludan. Zapamtite, vase uho mora da bude vrhovni sudija“.

393 Heraklit, O prirodi, Unireks, Podgorica, 2008, str. 53

3% Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 42

305 J, Liberman, Rad na usavrsavanje klavirske tehnike, Sasa Stojanovi¢, Beograd, 2001, str. 118
3% Alan Frejzer, O umecu sviranja klavira, Clio, Beograd, 2011, str. 36
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Tehnika slusanja, kao osnovni metod violinske obuke, u teoriji se razmatra i kao fizioloski
sluhovni i kao psiholoski fenomen denotativnog prepoznavanja onog Sto se culo.

Mo¢ percepcije realnih zvuénih utisaka povezanih sa notnim tekstom i vremenom nepo-
srednog prijema, samo je uvod u apercepciju koja omogucava uskladistenje zvu¢ne materije u
dugotrajnu memoriju. Apercepcija, kao zvucno-misaoni fenomen, uz dozivljaj zvuka (melodije,
ritma, harmonije, dinamike, tempa), obuhvata i perspektivu analize, preoblikovanja i unutras-
njeg kreativnog obradivanja muzicke predstave, te stoga ,,u momentu izvodenja muzickog dela
apercepcija postaje sinonim za primarnu mentalnu aktivnost 1 sve psihofizi¢ke korelate koji iz
nje proizilaze3".

Terminima vezanim za opazanje muzike putem muzickog materijala trebalo bi dodati 1
drugi, nemuzicki sadrzilac muzickog opazanja. Prema Mirjani Veselinovi¢ Hofman to je ,,nacin
na koji se (muzika) moze doziveti, zapamtiti, u sebi oziveti a, naravno, i opojmiti, rauna i sa
materijalom koji nije samo muzicki*.>

Iz ovakve diskurzivne platforme moguce je nadograditi i stav o otvorenosti u kultivisanju
1 moc¢i rekombinovanja u procesu apercepcije u li¢nosti samog nastavnika, kako bi taj nedo-
statak lakSe uocio kod svog ucenika. Rade¢i na njegovom sluhu, gradi¢e i neophodne unutrasnje
aperceptivne zvucne modele iz ¢ijeg ¢e mnostva moc¢i da mu pomogne u odabiru onog koji ¢e
biti vodi¢ Zeljenom zvucanju.

Koliko izvodacka tehnika zavisi od postojanja profesionalnog kvaliteta percepcije i aper-
cepcije, toliko od tih svojstava sluha zavisi 1 kultura izvodackih pokreta kojima se realizuju
aperceptivno oblikovane i osmi$ljene muzicke predstave.

Samu re¢ ,,tehnika®, upotrebljavanu u znacenju zanata ili umetnosti, Mihailovi¢ definise
kao ,,spoj kvaliteta profiltriranih kroz najvisi nivo percepcije 1 apercepcije i dovedenih preko
najsuptilnijih psiho-fizioloskih korelata do realnih zvucanja‘®.

Paznja koju pedagozi posvecuju kulturi zvuka 1 intonaciji u neposrednoj je vezi sa psiho-
fizioloSkim svojstvima sluha, iako su ona uslovljena kognitivnim aktivnostima mozdane kore,
zaduzene za pamcenje, koncentraciju i spacijalnu inteligenciju.

Opazanje muzike deSava se u nedominantnoj hemisferi mozga, u tzv. desnom mozgu.
Neurofiziologija je odavno dokazala da kinesteticko ¢ulo 1 odgovaraju¢a motorika bolje funk-
cioni$u kod muzicara nego kod ljudi koji se ne bave sviranjem. Neurofiziolog i neuropsihijatar

Robert Dilts u svojoj knjizi ,,Strategija genija“ potvrduje opstu zakonitost da svaku mentalnu

397 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 42
3% Mirjana Veselinovi¢ Hofman, Pred muzickim delom, Zavod za udzbenike, Beograd, 2007,str. 11
3% Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 43

140



promenu prati telesna promena®'’. Ti ,,pristupni znaci nisu prosti pokretaci odredeni umnih
aktivnosti ili emocija. Oni samo pomazu da se telo uskladi s mentalnim predstavama.®!! Sticanje
sobnosti kako nau¢nicima tako 1 umetnicima. Dilts je celo jedno poglavlje posvetio Mocartu 1
njegovim sposobnostima sagledavanja celovitog muzickog dela, ali i dekonstrukcije sloZzene
celine na izdvojene detalje. Mocart je pritom, mogao da ,,vidi“ svoju muziku, da je u mislima
opipa i oseti njen ukus.?!?

Isti¢uc¢i logiku formiranja psihomotornih relacija kao najbitniji element dobre Skolovanosti,
Dejan Mihailovi¢ je ova dva primarna asocijativna podsticaja zeljenog pokreta potcrtao ulogom
sluha i intonacije.

Sve gudacke skole posvecivale su veliku paznju kulturi zvuka i intonaciji. UsavrSavanje
zvuka, koje za cilj ima pevljivost i melodijoznost, postize se tehni¢kim postupcima i odnego-
vanom kulturom pokreta koji proizvode zvucne nijanse. Kada se govori o tehnickim postupcima
misli se na: izdrzavanje tonova sa dinamic¢kim nijansiranjem, uvezbavanje osobenosti zvucanja
u visokim i niskim pozicijama, istrazivanje zvu¢nih efekata u odnosu na mesto gudala i zice,
brzine gudala i koli¢ine struna na Zici.

Na kvalitet zvucanja svakako uti¢u umetnicka sredstva kao §to su tembr, vibrato ili pro-
stored, ali ovde se razmatraju karakteristike zvuka kao proizvoda psuhofizioloske i fizicko fi-
zioloSke pojave: vibracije elesticnog tela i nervnog sistema do kona¢ne obrade u mozgu.

Jos su starogrcki filozofi 1 naucnici pokuSavali da ustanove ta¢nu visinu tonova u okviru
zvucne skale pomo¢u matematickih i fizi€kih znanja. Najuspes$nnij je bio Pitagora (582-500
p.n.e) ¢ija se filozofija shvatanja sveta svodila na princip broja i sklada.

Da bi odredio visinu tonova, za osnovu svojih prora¢una uzeo je kvintu i njen obrtaj u
kvartu i pomoc¢u njih oznacio ostale tonove (8) u lestvici. Iduci istom logikom od tona C nanize,
dobija se frigijska lestvica. Proracuni po kvintnom krugu navise do tona His , davali su ton visi
od tona C za interval 524 288/531441. Za isti interval, ton Deses (po kvintnom krugu nanize)
nizi je od C. Ova razlika u nepodudarnosti tonova His 1 Deses prema C naziva se Pitagorina

koma (0,986540368). U Pitagorinom sistemu hromatski polustepen je vec¢i od dijatonskog.

310 Koliko um utiée na telo, toliko neki poloZaji ili pokreti tela usmeravaju um na odredene mentalne predstave.
Cak i okretanje oénih jabugica prema spolja i nagore (ulevo za vizeulna prise¢anj, udesno za konstruisanje ima-
ginacije i maste) olakSava pristupanje unutras$njoj vizuelizaciji. Oborene o€i zaduzene su za emocije, nalevo za
sec¢anje, nadesno za uobrazilju. (videti u: Robert Dilts, Strategija genija, Akademska knjiga, Novi Sad, 2008,)
311 Robert Dilts, nav. delo, str. 275

312 Robert Dilts u navedenom delu analizira izrazito razvijene veze medu ¢ulima i kod drugih genija: Tesle,
Ajnstajna, Leonarda. Leonardo da Vinci je otkrio ,,zvucne talase* povezavci prstenove na povrsini vode, koju
je pogodio oblutak, sa zvukom zvona.
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Kvinte 1 kvarte zvucale su ¢isto - konsonantno, dok su terce i sekste zvucale disonantno. Svi
celi stepeni bili su jednaki.?!

Ovaj sistem Stimovanja zadrzao se do kasnog srednjeg veka, kada je razvoj harmonskih
instrumenata (orgulje) trazio nove mogucénosti za Stimovanje. U 16.veku sistem Stimovanja se
modifikuje ukljucivsi u Pitagorin model odredivanja tonskih odnosa (2/3 duzine zice — kvinta,
3/4 - kvarta) 1 zvucanje 4/5 dela Zice, tj. tercu — koja je zvucala prirodnije od velike terce Pita-
gorinog sistema. Zbog prijatnog zvucanja ovaj (tercno-kvartni) na¢in Stimovanja nazvan je
prirodnim Stimovanjem.

Ali ni ovaj sistem nije bio savrSen: ton His bio je nizi od tona C, a Deses — visi. Ovakav
nacin pronalazenja tonova u lestvici praktikovao je i starogrcki teoreticar Didim, pa se interval
80/81 naziva i Didimova koma, ili sintoni¢na (skladna) koma.

Slabost ovih sistema Stimovanja instrumenata postavio je nove zahteve za njithovo usavr-
Savanje. U 17.veku doslo se do tonskog sistema sa 12 jednakih polutonova: svaki od 12 kvintnih
tonova navise ili nanize umanjen je za dvanaesti deo Pitagorine kome. Ovakvo resenje bilo je
uslovljeno sve bogatijim koriS¢enjem modulacionih tokova i enharmonizma.

Velika terca je zvucala malo oStrije nego u ,,prirodnom sistemu* ali je ovaj novi, temperirani
sistem, 1ako proizvod matematickog 1 fizickog misljenja, itekako uticao na dalji razvoj] muzicke
umetnosti.’'* Temperirani sistem $timovanja je, kao i prethodna dva sistema (Pitagorin i ,,prirod-
ni“) bio je primenljiv samo za Stimovanje instrumenata sa fiksnim, ali ne 1 za instrumente sa ne-
fiksiranim tonovima, kakva je i violina. Samim tim, ne zadovoljava zahteve muzickog sluha.

Problem intonacije proSiren je teorijom o zonskoj prirodi ljudskog sluha, koju je postavio
ruski teoreticar, Nikolaj Garbuzov.*"

Garbuzov je svoju teoriju o zonskoj pririodi ljudskog sluha u odnosu na percepciju zvuka
dokazao eksperimentalnim istrazivanjima, u kojima su ucestvovali najeminentniji izvodaci
(Ojstrah, Elman, Cimbalist, Sigeti) i najkompetentniji slusaoci. Pokazalo se da svaki ton (koji
na posebnim mernim instrumentima pokazuje odstupanja) zadrzava svoje karakteristike, uko-
liko intonacione izmene ne prelaze granice odredenih zona. U tom smislu Garbuzov je govorio
0 12-to zonskom, a ne o 12-to tonskom sistemu intonacije.

Uocavanje zavisnosti intonacije od individualnih umetnicko estetskih dozivljaja i reali-

zovanja zvu¢ne materije, o€ituje se u sviranju istog dela razlicitih izvodaca koje su, kao razlike

313 Jamblih, Pitagorin Zivot, Dereta, Beograd, 2012, str. 73-77

314 Bah je medu prvima prihvatio temperirani sistem.

315 Nikolaj Garbuzov (1880-1955) je diplomirao na Mining institutu u Petrogradu 1906, a muziku i dramu u Skoli
moskovskog filharmonijskog drustva 1916. godine. Od 1923-1951 bio je profesor muzicke akustike, a od 1940-
1948, sa zvanjem doktora umetnosti, rukovodio je muzi¢kom laboratorijom na Moskovskom konzervatorijumu.
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zabelezili aparati ali ne i sluh sluSalaca. Mernim instrumentima je dokazano da je ¢ak i jedan
isti izvodac intonirao ponovljeni zvuk ili interval uvek na razli¢it nacin.

Nikolaj Garbuzov je takvim istrazivanjima potvrdio tezu da je ,,Cista intonacija“ stvar fizike
1 akustickih mernih instrumenata, a ne ljudskog sluha. Ljudski sluh dozivljava zvuk kroz jednu
mnogo kompleksniju ,,aparaturu*‘. Muzicko-izraZajna imaginacija, umetnicke li¢nosti izvodaca/
sluSaoca, u ovako proSirenim granicama intonacije, koristi sve mikrorazli¢itosti jednog istog
tona uz sve ostale karakteristike zvuka ( tembr, dinamika).

Pedagoski stav o primarnoj mentalnoj aktivnosti dozivlaja i realizovanja zvuka, nakon
istrazivanja Nikolaj Garbuzova, zamenjen je otvorenijim stavom prema individualnom ose¢anju
intoniranja. Podrska otvorenog koncepta u tretiranju ovog vaznog metodickog problema odnosi
se na subjektivni osecaj i1 slusSni dozivljaj pluraliteta visine jednog istog tona u okviru tonskih
zona. (Jo§ je Puzepe Tartini upozoravao svoje ucenike da €istotu intonacije mere u odnosu na
takozvane diferencijalne tonove.)

VeZbanje sluha i intonacije, uz razvijanje muskulatornog osec¢aja, moguce je kroz primenu
redukcione i incitacione tehnike. Redukciona tehnika vezbanja oslanja se na saznanje o zelje-
nom zvucanju uz intenzivno kontrolisanje sluhom. Incitacionom tehnikom naziva se razvijanje
vezbanja papilarnog i muskulatornog osecaja, koji udruzen sa unutrasnjim sluhom predstavlja
put ka ,.,Cistom sviranju®.

Definisu¢i muziku kao sistem organizovanja zvukova, koji su Evropljani razvili u kumu-
lativnu skup pravila u opsegu dopustivih zvucnih obrazaca, problemom sluha i muzikalnosti
bave se 1 antropolozi. Istrazivanja prirode muzickog sluha muzikologa i psihologa, po misljenju
mnogih antropologa, bila su izrazito entrocentri¢na. Antropolog DZon Bleking iznosi stav da
je u ovim razmatranjima umanjivana i devastirana vaznost kulturnog iskustva u progresiji
senzornih sposobnosti. Za primer takve prakse navodio je aktuelnost tretiranja merila muzi¢kog
talenta Karla Sisora iz 1919. godine.*'¢

Za fenomenoloski pristup muzici vazna su i istrazivanja fizi¢ara koji se bave proSirivanjem
auditivnog iskustva i usmeravanjem uma posredstvom niza novih slusnih percepcija. Dokazano
je da pazljivo sluSanje muzike, uz razmisljanje i analizu, otkriva one kvalitete zvuka, koji se,
zasad, mogu opisati samo metaforicki ili jezikom analogija.

Izgleda sasvim verovatno da ¢e se pluralnost zvukovnih entiteta, zasad neiskaziva klasic-
nim instrumentima i tradicionalnim grafickim oznakama, u buduénosti predstaviti nekim novim,

modifikovanim sredstvima dosadasnje prakse.

316 Dzon Bleking, nav. delo, str. 18-20
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IV. 3. 1. Tehnika formiranja uslovno refleksnih navika

Kognitivna i razvojna psihologija ne porice redukcionisticke tendencije o interakciji men-
talnih i nervnih fizioloskih procesa koja se u domacoj teorijskoj praksi definise kao korelacija
muzickih predstava i motornih pokreta.

Medicina je dokazala da su takve interakcije evidentne. Ali, prema Pijazeu, to ,,nije dokaz
ni za ni protiv uticaja svesti kao takve na viSe nervne aktivnosti ve¢ samo pokazuje da ove
psihofizioloske aktivnosti deluju na regulacije nizeg nivoa"’.

I nasi teoreticari su pokusali da nadu odogovor 1 §to bliZze objasnjenje veze izmedu misli
i pokreta, psihologije i fiziologije, ,,sustinskih elemenata violinske pedagogije'®.

Sustina ovog problema definisana je kroz tehniku formiranja uslovno refleksnih navika.
Reakcije, odnosno refleksi/pokreti, nastaju kao posledica nadrazaja nervnog sistema iz spoljne
sredine: ,,Reakcije bez ucesca svesti su bezuslovni ili urodeni refleksi, a reakcije nastale iz
zivotne prakse dugotrajnim ponavljanjem jesu uslovni refleksi.*"

Mirjana Hajdukovi¢ u interakciju ova dva spekta sviranja uvodi mentalnu predstavu, koja
kao unutrasnja draz pokrece refleksni (uslovni) odgovor, odnosno pokrete koji ¢ine tehniku
sviranja na violini. Pozivajuéi se na ruskog pedagoga Lava Cejtlina**’, ona zakljuc¢uje da ,,unu-
tracnja zvucna predstava aktivira predstavu pokreta, predstava pokreta izaziva predosecaj po-
kreta koji zatim inervira odgovaraju¢u misi¢nu aktivnost, tj. pokretacki akt*!,

U istrazivanju lanca psihomotornih relacija, ,,najbitnijeg elementa dobre Skolovanosti‘“?*,
Dejan Mihailovi¢ polazi od uvida u bioloske zakonitosti nervnog sistema (istrazivanja Pavlova),
da bi u svoju metodu, uvazavajuci i savremena istrazivanja D. Kreca i R. Kracfilda (D. Krech
1 R. Krutchfild), o u¢enju putem klasicnog uslovljavanja, uveo dve vrste asocijativnih dozivljaja
koje inerviraju miSi¢ne grupe zaduzZene za izvodenje muzickih pokreta.

Primarna mentalna aktivnost odvija se kroz dvojaku logiku asocijativne sfere koja pokrece
odgovaraju¢u motornu aktivnost: dozivlaj odredenog pokreta ili dozivljaj zeljenog zvuka. Pred-
stava o zvu¢noj materiji zapravo diriguje izvodackim pokretima, makoliko tipologija pokreta,
kao asocijativni dozivljaj kontrolisan sluhom, ve¢ postojala u kontekstu celovitog muzickog

misljenja.

317 Zan Pijaze, nav. delo, str. 127

318 Emina Smolovié¢, nav. delo, str. 13

319 Isto, str. 16

320 Lav Cejtlin (Lev Ceitlin) je autor termina predslusanje (razvijanje unutra$njeg sluha), predvidanje (predstava
pokreta u svesti izvodaca), i predosecanje (predosecaj potrebnih pokreta), koji predstavljaju uslov za formiranje
kinestetickih osecaja koji reguliSu rad misica.

321 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str.15

322 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 27
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Ponavljanjem i vezbanjem ti pokreti inerviranih asocijativnih dozivljaja Zeljenog zvuka
na taj nacin postaju stabilne uslovno-refleksne navike.

Koliko su stanovista Dejana Mihailovic¢a u zatvoreni sistem uslovljavanja motornih pokreta
uveli novu logiku formiranja psihomotornih relacija, o€igledno je ako se pode od korena bi-
hejvioristickog stanovista da se ucenje (pokreti) ,,javlja kada iskustvo prouzrokuje promenu u
znanju ili ponaSanju osobe %,

Klasi¢no uslovljavanje (uslovni refleksi), po kome su psihicki procesi neposredan odraz
nervnih asocijacija, otkrio je ruski fiziolog Ivan Pavlov, 1920. godine. Istrazujuci vreme sali-
vacije kod pasa prilikom hranjenja kroz faze u€enja - od davanja hrane do postepenog uvodenja
drugih, ,,visih* stimulusa za salivaciju, uparujuc¢i bezuslovni stimulus (hranu) sa pojavama
(uslovljavanjem) viseg stupnja poput odredenog zvuka (zvuc¢na vijuska), da bi se, u zavrSnoj
fazi u€enja salivacija pojavila ¢im bi pas ¢uo samo zvuk.

Tehnika klasi¢nog uslovljavanja zasnovana je na psihopedagoskom principu dodira dve
senzacije (stimulusi) koje su medusobno uslovljene**.

I sam Pavlov je u kasnijim istrazivanjim dokazao da postoje dva sistema signalizacije:
senzomotorni i asocijativni. Najnovije elektrofizioloske tehnike pokazale su da je uslovni refleks
proizvod interakcije retikularne mreze nizeg nivoa i asocijativnog kortikalnog sistema. Za
violinsku pedagogiju vazna su savremena ispitivanja mentalnih Sema i ve¢ obrazovanih veza
u mrezi nervnih zavrSetaka u kojima je zapaZena ¢injenica ,,da uslovni refleks nije sam po sebi
stabilan, ve¢ se stabilizuje tek u okviru Sirih postupaka koji su u stanju da ga uravnoteze*3%.
Jedan od tih Sirih psihofizickih uslova stabilizovanja primarne mentalne aktivnosti (mentalne
predstave) koja uravnotezava oba izvodacka stimulusa - predstavu odredenog zvuc¢anja i pred-
stavu odredenog pokreta - jeste usvajanje adaptivnih reakcija na dualizam logike formiranja
bezuslovnih (tehnicko-tipoloskih) i uslovnih refleksnih navika.

U svom metodi¢kom pristupu violinizmu Dejan Mihailovi¢ polazi od teze da ,,primarna
mentalna aktivnost, u momenntu izvodenja muzickog dela, jeste sinonim unutrasnjeg dozivljaja
zvuka, ali sam dozivljaj zvuka je ujedno proizvod celokupnog asocijativnog i bioloskog i men-
talnog prostora li¢nosti*.*?

Psihofizicku zasnovanost umetnosti sviranja na violini, po kojoj se izvodecka tehnika

formira iz jednistva muzickih i tehnickih zahteva, pri ¢emu ,,sam fizi¢ki pokret u stvari,

32 Anita vulfolk, Malkoml Hjuz, Vivijen Volkap, Psihologija u obrazovanju, Clio, Beograd, 2014, II knjiga, str. 81
324U medicni se navodi primer “sindroma belog mantila” , povecanje krvnog pritiska pri pregledu kod lekara.
325 7an Pijaze, nav. delo, str. 129

326 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 32
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predstavlja uslovno refleksni odgovor na unutrasnju muzicku predstavu‘?’, u metodi Dejana
Mihailovi¢a se obogacuje temama koje mogu biti polaziste buduc¢ih metodickih istraZivanja.

Konceptualizujuéi otvorenost u razmatranju neprekidnog razvoja i aktivizma mentalnih
Sema, Mihailovi¢ ustanovljava dva skupa neophodnih izvodackih predstava: (1) opste predstave
koje se sti¢u vaspitanjem (meduljudski odnosi), obrazovanjem (iz oblasti nauke kulture 1 umet-
nosti) i zivotnim iskustvom (putem psiholoskih, emocionalnih, nervnih i psihomotornih reak-
cija) i (2) profesionalne predstave koje obuhvataju poznavanje svih vidova muzickog stvara-
laStva, izvodastva, opStu teoriju muzike i uskostru¢na, prakti¢na i teorijska violinska znanja,
kao 1 znanja izvodacke i pedagoske prakse.

Svest 0 znacaju fonda tih ,,predstava“ koje su osnova za neprekidnu nadogradnju znanja,
trebalo bi da bude ugradena u sve nastavne planove 1 sisteme Skolovanja buducih violinista, jer
ograni¢enja na uskostru¢ne predmete, bez opSteg obrazovanja, ima ¢esto porazne rezultate:
»tragedija mladih vunderkinda najcesée se sadrzi u tome $to njihova mladalacka spontanost
osecanja i iskazvianja dubjih emocionalnih dodivljaja nije u daljem razvoju osnazena komplet-
nim razvojem licnosti‘“?,

Stav da ,,sam fizi¢ki pokret predstavlja uslovno refleksni odgovor na unutrasnju muzicku

predstavu‘?%

u razvojno-kognitivistickim teorijama prosiruje se istrazivanjima i savremene eto-
logije. Proucavanjem nasledenih instikata koji prethode iskustvu, motivaciji, emociji, ukazuje
da se 1 oni, iako unapred oblikovani, izgraduju postupno, ,,stepenik po stepenik, a sveki od tih
stadijuma inteligencije pocinje aktuelnom rekonstrukcijom onog $to je ste€eno u ravni prethod-
nog nivoa“**’, U tom smislu i Maslov trazi izmene u shvatanju da su ,,nize* instiktivne potrebe
,»lose®, jer sui,,vise* potrebe instinktoidne i zavise od podmirenja onih ,,nizih*: ,,Vise se razvija
samo iz nizeg i kada se, kona¢no, dobro utemelji, moze postati relativno nezavisno od nizeg™.*!
U tom smislu moglo bi se re¢i da intuicija moZe da uti¢e na kriticku distancu u odnosu na predmet
saznanja i time dovode u pitanju samu spoznaju. Polaze¢i od teze da ,,bioloski 1 socijalni zahtevi
na svoj nacin potkrepljuju u ljudima ne samo potrebu za iluzijom vec i potrebu za istinom, Nikola
MiloSevi¢ se stavlja na stranu razuma kao ,,boljeg vodi¢a u stvarnosti‘**?, za razliku od instinkata,

tj. otelovljene intuicije koja je sinonim bezuslovnih mentalnih reakcija. U skladu sa tim, Milo-

Sevi¢ se kriticki odnosi prema misljenju Abrahama Maslova koji, isti¢uc¢i ljubav kao spoznajno

327 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 17

328 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 30

32 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str 19

330 7an PijaZe, nav. delo, str. 131

31 Abraham Maslov, nav. delo, str. 154.

332 Nikola MiloSevié, Psihologija znanja, Nolit, Beograd, 1989, str. 447
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orude u sticanju znanja, instinkte i emocije ne tretira kao ,,remetilacki faktor* istinitog opazanja
1spoznaje. Jer, po MiloSevicu: ,,0d vajkada znamo da nas ljubav ¢ini slepim za nedostatke voljene
osobe, a, osim toga, vrline i prednosti bi¢a koje volimo ne uocava ljubav kao takva, ve¢ sama

spoznajna mo¢ ljubavlju vodena i usmeravana“.***

333 Nikola Milo8evi¢, nav. delo, str. 479
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V. SENZO-MOTORNE RELACIJE VIOLINSKIH IZRAZAJNIH SREDSTAVA

Metodski princip od zvucne predstave ka pokretu ne pretpostavlja uvek konvencionalni pristup
redosledu pedagoskih postupaka u nastavi violine: (1) Upoznavanje sa muzickim delom (sa-
drzaj, kompozitor, stilska epoha), (2) muzicka sredstva kojima ¢e se delo izraziti 1 (3) fizicka
sredstva, odnosno motorna aktivnost neophodna za postizanje muzickih ciljeva.

U pedagoskoj praksi takav redosled najcesée nije mogucée dosledno sprovoditi: ,,Samo oni
najdarovitiji medu nama mogu da se oslone na nagonski ili instiktivni proces da pronadu najbolji
telesni na¢in. Za mnoge od nas polazak od telesnog moze biti delotvoran nacin da se priblizimo
proizvodenju muzike u jednom dubljem smislu. 3

Striktna primena poretka metodskih celina, kakva je uobicajena u srpskoj metodici, nije
obavezujuca ni u praksi, a pogotovu ne u teorijskom pristupu u kome se podrazumeva sloboda
strukturisanja tematskih jedinica. Zbog toga, u predstoje¢em razmatranju senzo-motorne ak-
tivnosti, 1 tehnike muzickog izrazavanja prethode tehnikama muzi¢kog misljenja.

Poklanjajuci veliku paznju motornim komponentama muzickog razvoja, violinska peda-
gogija koristi ona neurobioloska znanja iz medicine koja pomaZu u razumevanju korelacije
duhovnog i fizickog aspekta sviranja.

Zanastavu violine podjednako je vazno poznavanje osnovnih karakteristika neuroloskog,
skeletnog 1 miSi¢nog sistema koji su u funkciji sposobnosti uc¢enja, razumevanja, percepcije i
apercepcije zvucnih i neverbalnih informacija, kao i taktilne osetljivosti morfoloske grade ruku
koje realizuju sviracke pokrete.

Odavno je u definisanju moZdane aktivnosti, desnoj hemisferi mozga pripisana holisticka
ili gestaltisticka obrada informacija, dok je leva oznacCena kao sekvencionalna i1 analiticka,
odgovorna i za muzicko obrazovanje.

Takvu podelu na ,,interesne sfere* ne bi trebalo smatrati konacnom, jer je mozak jos uvek
ne istraZzena bioloska ¢injenica 1 fenomenoloska kategorija. Stoga je upoznavanje sa delatnoS¢u
pojedinih mozdanih funkcija samo jedan od orijentira obrazovnih implikacija u razmatranju
psihomotornih relacija violinskih izrazajnih sredstava.

Za ucenje 1 pamcenje najodgovorniji je hipotalamus, koji se nalazi unutar temporalnog
reznja. Duboko u mozgu nalaze se i grupe neurona koje ¢ine amigdalu (koja reguliSe emocije)
1talamus (koji je zaduZen za u€enje novih informacija). Neuroni koji se nalaze u delu mozdanog
stabla odabiraju vaznije informacije i Salju ih u viSe mozdane centre. Grupa neurona koji ¢ine

kalosum, prenose informacije iz jedne u drugu hemisferu, dok bazalne ganglije iz prednjeg

334 Alan Frejzer, nav. delo, str. 34
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mozga upravljaju kognitivnim, emocionalnim i voljnim motori¢kim radnjama. Cerebelum ili
mali mozak sluzi kognitivnim funkcijama ucenja 1 koordinaciji pokreta. Izbrazdana kora velikog
mozga, korteks, spoljna je opna cerebeluma, ¢ini u ukupnoj tezini njegov najveci deo, sadrzi
do dvesta milijardi neurona od kojih svaki ima oko 2. 500 sinapsi (veza) koje imaju sposobnost
formiranja i regeneracije, posebno tokom odrastanja.**> Psihopedagozi stoga isti¢u vaznost rane
stimulacije auditivne i vizuelne percepcije za razvoj inteligencije, kontekstualne perspektive 1
kreativnog rekonstruisanja razli¢itih sposobnosti.**®

Uvid u osnove neuronauka omogucava roditeljima i nastavnicima da pomognu deci u
kontroli impulsivnih reakcija, postavljajuéi zadatke primerene postupnom razvoju prefrontalnog
korteksa. Aspekt koji takode ima implikacije na kognitivni razvoj jeste lateralizacija (specija-
lizacija) dve mozdane hemisfere, od kojih svaka motoricki kontroliSe suprotnu stranu tela, ali
kod vecine levorukih i kod osoba Zenskog pola ta podela nije stabilna. Zbog toga britanski
psihopedagozi savetuju: ,,Budite obazrivi kod obrazovnih pristupa koji su zasnovani na pojed-
nostavljenim glediStima funkcionisanja mozga® jer ,,nijedna mentalna aktivnost nije ekskluzivni
rezultat samo jednog dela mozga®.%’

Moze se zakljuciti da osnovna znanja iz neurologije predstavljaju samo jedan ali vaZzan
segment au¢nog doprinosa fleksibilnosti strategija poucavanja, o cemu svedoc¢i razmena peda-
goskih iskustava vezana za ovu oblast, aktivirana preko on-lajn foruma za nastavnike.***

Poznavanje centralnog nervnog sistema i neuroloskih veza kao inicijalnih stimulusa po-
kreta, podrazumeva i osnovni uvid u skeletno-misiéni sistem, koji upotpunjuje predstavu o
celokupnom neuro-motornom procesu koji se desava tokom sviranja na violini.

Plasti¢na anatomija ¢oveka, kao deo opSte anatomije, usredsredena je na skeletno-mici¢nu
gradu Covecijeg tela. Kao predmet u nastavi, ona se izucava na vecini umetnickih Skola ¢ija se
koncepija nastave zasniva na oblicima (likovne umetnosti) ili pokretima (dramske umetnosti,
balet) ljudskog tela. Ovaj segment obrazovanja vaZan je 1 u violinizmu, ne samo kao stav da se
,kroz taj predmet dodiruju saznanja nauke na nevidljivoj granici sa tesko objasnjivim bi¢em
umetnosti‘?*, ve¢ kao praktikum za razumevanje pokreta i mogucénosti njihovog usavr$avanja
i prilagodavanja zahtevima sviranja.

Pri razmatranju opSteprihvacenog i dominantnog stava o neophodnosti ,,korelacije teh-

nickog 1 muzic¢kog*, u srpskoj teorijskoj praksi nema dovoljno informacija o ¢isto fizickom

335 Opsirnije o gradi i funkciji mozga videti u: Dik Svab, Mozak to smo mi, Plato, Beograd, 2014.

33 Anita Vulfolk, Malkom Hjuz, Vivijan Volkap, Psihologija u obrazovanju I, Clio, Beograd, 2014. str. 244-254
37 Isto, str. 74-75

338 Learning Sciences and Brain Research, www.teach-the-brain.org

33 Rudolf Gabere, Plasticna anatomija coveka, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1985, str. 7
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aspektu sviranja. [ako se svi domaci teoreti¢ari drze Nojhausovog nacela: ,,Ukoliko je veca
muzic¢ka sigurnost, utoliko ¢e manja biti tehni¢ka nesigurnost™** to jest da su ruke ,,sluge*
mislima, u prakti¢nom radu, po pravilu, iskusni pedagozi ipak prvo uocavaju fizicku gradu
svojih ucenika, pre svega ruku, a onda i1 opSte drZanje tela. Oni znaju da dobra dijagnostika
fizickih predispozicija znaci i procenu o¢ekivanja u odnosu na planirane pedagoske zadatke.
U savremenim obrazovnim tehnikama uporedo stoje, kombinuju se ili smenjuju gledista
poput Nojhausovog ,,ruke-sluge* ili Galamijanovog (Ivan Galamian) ,,komande uma i fizickog

odgovora!

sa nau¢nim istrazivanjima fizicke uslovljenosti sviranja.

Antropolog Dzon Mening (John T. Manning) u monografiji ,,Knjiga o prstima“* istrazuje
vezu duzine 1 oblika prstiju s brzinom, snagom i vestinom u sportovima i umetni¢kim delatno-
stima. Istrazivanja ukazuju na dominantnu ulogu domalog prsta u brzini, umetnickim sklono-
stima 1 korelaciji sa nervima i misi¢ima, ukoliko je taj prst duzi od kaziprsta. U svakodnevnoj
praksi dokazano je da kratak mali prst, koji ne doseZe do pocetka noktnog zglavka domalog
prsta, predstavlja problem za tehniku leve ruke.

Uvid u anatomske karakteristike mogao bi da podstakne nastavnika da istrazivacki pristupi
pronalazenju reSenja bar za one probleme koji neposredno proisticu iz neadekvatne grade ili
funkcionisanja skeletno-misi¢nog sistema ucenika.

Pokreti ruke pri sviranju violine mogu da se svedu na pet anatomskih oblika: pregibanje
(flexio), opruzanje (extensio), uvrtanje (pronatio), izvrtanje (supinatio) i obrtanje (rotatio). U
tim pokretima ucestvuju kosti lopati¢nog pojasa nadlaktice, podlaktice, Sake i prstiju; zglobovi
ramena, lakta i Sake (rucni zglob) 1 misi¢nno tkivo koje uz pomo¢ tetiva i ligamenata, uz iner-
vaciju celog sistema, podrzava i pokrece sve delove ruku. Kosti gornjih ekstremiteta ¢ine kosti
lopati¢nog pojasa, kosti nadlaktice, podlaktice, Sake 1 prstiju. Lopati¢ni pojas ¢ine klju¢njaca
1 lopatica. Klju¢njaca je duga kost smeStena poprec¢no izmedu lopatice i grudne kosti. Lopatica
je pljosnatog oblika i postavljena je uz zadnju stranu grudnog kosa od 2. do 7. ili 8. rebra. Kosti
nadlaktice ¢ine dugacka ramena kost (humerus) prizmati¢nog oblika koja je zglobno povezana
sa lopati¢nom 1 lakatnom ¢aSicom. Podlakticu ¢ine dve kosti, Zbica sa radijusom bliZim palcu
1 lakatnica (ulna kost) koja je u donjem delu kra¢a od Zbice i bliza manjem prstu. Zglobne veze
ove dve kosti sa nadlakticom i Sakom omogucavaju rotiranje Sake s dlanom nadole (pronacija)

i dlanom nagore (supinacija), Sirenje prstiju i ispravljanje zgloba (ekstenzija) i skupljjanje prstiju

30 Genrick Nejgauz, O umetnosti sviranja na klaviru, Samostalna izdanja Dragoslava Ili¢a, Beograd, 2005, str. 104
341 Tvan Galamian i Elizabet Grin, Principi sviranja na violini i violinske pedagogije, Samostalno izdanje Dra-
goslav Ili¢, Beograd, 2006, str. 11

32 John T. Manning, The finger book, Faber & Faber, Main edition, New York, 2009
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uz savijanje zgloba (fleksija). Kosti Sake ¢ine rucje, dorucje i lanci prstiju. Osam kostiju rucja
poredano je u dva reda. Cetiri kosti prvog reda spojene su u blagi luk koji odgovara udubljenoj
zglobnoj ¢asici zbice. Najveca od njih, glavicasta kost, u vertikalnoj ravni krece se u opsegu
od 180 stepeni, a u horizontalnom oko 90 stepeni. Dorucje ¢ini pet dugih kostiju koje su uz-
globljene sa kostima prstiju. [zuzev palca koji ima dva, svaki prst ima tri ¢lanka. Njithova idealna
duzina, matematicki izrazena, glasila bi: dve tre¢ine duzine prvog (distalnog) ¢lanka jednake
su duzini srednjeg (medijalnog) ¢lanka, a dve tre¢ine drugog ¢lanka odgovaraju duzini treceg,
noktnog (distalnog) ¢lanka.

Za pokrete pri sviranju violine posebno je vazna zglobna fleksibilnost koja se ocitava pri
promeni polozaja jedne kosti u odnosu na drugu. Za razliku od nepokretnih, zupcastih zglobova
poluge omogucéava pomeranje napred i unazad. Kod spustanja i podizanja ramena lopatica se
okrece oko svoje osovine. Troosovinski loptasti zglob ramena moze da se podigne za oko deset
santimetara i omogucéava pokrete u svim pravcima; dvoosovinski zglob palca omoguéava kre-
tanje napred-nazad, ali ne 1 oko uzduzne osovine; jednoosovinski zglobovi se okre¢u oko
osovine koja je ili vertikalno postavljena na kraj kosti (kao kod lakta 1 prstiju) ili lezi paralelno
uz kost (gornji zglob zbice i1 lakatnice).

Zajednoosovinske zglobove karakteristi¢ni su pokreti pregibanja i opruzanja, a rede pokret
uvrtanja. Dvoosovinski zglobovi, pored moguénosti pregibanja i opruzanja, omogucavaju po-
kret primicanja i odmicanja. Kombinacijom ovih pokreta u troosovinskim zglobovima omo-
gucava se obrtanje oko uzduzne osovine. Zglobovi su zasti¢eni hrskavicom, opnastom caurom
i ligamentima koji ih drZe u prirodnom poloZzaju.

Slozenost zglobne pokretljivosti pri sviranju violine ogleda se u pokretima kostiju ru¢nog
i lakatnog zgloba koji omogucavaju pokrete pregibanja, opruzanja i uvrtanja.

Zbog nepoznavanja skeletno-misi¢ne grade i posebno funkcije zglobova pri intenziviranju
svirackih pokreta moze da dode do istegnuca, upale pa Cak i pucanja ligamenata i tetiva. Stoga
je uloga nastavnika da kontrolise odrzavanje ritmi¢kog smenjivanja mase kostiju, shodno nji-
hovoj funkciji u izvodackim pokretima.

Misiéno tkivo obavija ceo skelet. Osnovno svojstvo miSica je da gréenjem, skupljanjem
ili kontrakcijama povlace kosti 1 iniciraju pokrete. Svaki misic je sastavljen iz uzduznih vlakana
udruzenih u snopice koji su obavijeni zajednickom opnom. Vise miSic¢a ¢ine grupu koja se

vezuje za kosti snaznim tetivama koje imaju sposobnost kontrakcije. Stoga je i najveci broj
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Za violinsku pedagogiju nije vazan morfoloski oblik misica, koliko njihova funkcija pre-
gibanja, opruZanja, primicanja i uvrtanja. NadraZaj za ove radnje misici primaju od centralnog
nervnog sistema (mozga) a preko nervnih vlakana koji prozimaju ceo misi¢ni sistem.

Za violinste je veoma vazna skeletno-miSi¢na oblast vrata. Grupa miSica sa prednje strane
vrata 1 bo¢ni miSiéni pregibac glave koji spaja grudnu kost sa unutrasnjim krajem kljucnjace
odgovorni su za okretanje i pregibanje glave napred ili unazad. Kada je pregibacu glave tacka
oslonca na grudnom kosu, odnosno na podmetacu na violini, ovaj misi¢ nagiba glavu na svoju
stranu, dok se lice okre¢e na suprotnu.

Za odrzavanje pokretljivosti glave 1 otklanjanje napetosti u pauzama vezbanja preporucuju
se klasi¢ne vezbe laganog kruznog ,.kotrljanja glave®, pocev od grudne kosti preko ramena,
leda, drugog ramena do pocetnog polozaja u oba smera ili naizmenic¢no istezanje vrata, kao da
glava lebdi, 1 suprotan pokret: uvlacenje glave izmedu podignutih ramena.

Sviranje violine ima fizicku potporu u funkcionisanju tri skalenska misica na bo¢noj strani
vrata, koji polaze od poslednjih Sest vratnih prsljenova i zavrSavaju se u natklju¢njackoj jami.
Oni bo¢no pregibaju vrat koji se savija kako bi brada preuzela ulogu tacke oslonca. Korisé¢enje
podbratka, koji je postavljen iznad kordara, na sredini instrumenta, smanjuje napetost vratnih
misi¢a. Ovi mi$i¢i imaju jo$ jednu funkciju korisnu za violiniste: ,,Ako im je fiksna tacka na
vratu, podizu gornji otvor grudnog kosa i deluju kao pomo¢ni udisaéi“.** Ti ,,pomocni udisaci
veoma su vazni za pravilno disanje pri sviranju. Ritam disanja moZe da bude poremecen od-
sustvom osecaja ritmi¢kog pulsa koji, fiksiran, ¢esto nije u saglasnosti sa slobodnim, nepravil-
nim melodijskim oblicima. Stvaranje tzv. ,,pulsnog obrasca“, oformljenog u umu i, neuronskim
vezama razaslatog u motorni sistem, uz malu ali vaznu pomo¢ misi¢nih udisaca smanjic¢e ne-
potrebno zamaranje izazvano poremecenim disanjem.

Misiéi zadnje strane vrata, kao deo lednih, trapezastih misica, takode sluze opruzanju i
obrtanju glave i vrata.

Polaze¢i od miSi¢a ramena, na koje se oslanja telo violine i od kojih zavise pokreti leve
ruke, trebalo bi obratiti paznju na funkciju lopatastih 1 deltastih misi¢a. Lopatasti miSi¢i pokri-
vaju lopaticu i s prednje i s ledne strane, dodiruju¢i veliku i malu izbo¢inu ramenica. Oni sluze
odmicanju, primicanju i uvrtanju nadlaktice. Deltasti misi¢ trouglastog (delta) oblika pokriva
rameni zglob, odiZe ramenicu u vodoravan poloZaj, a ruku napred ili nazad.

Prednju grupu misic¢a nadlaktice ¢ini dvoglavi dugacki misi¢ (biceps) koji pregiba lakat
prema nadlaktici uz malo izvrtanje (supinaciju) podlaktice. Zadnju grupu misi¢a nadlaktice

¢ini troglavi misi€ (triceps) koji opruza podlakat prema nadlaktu i1 primice ga ka telu.

343 Rudolf Gaberc, nav. delo, str. 47
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Misice podlaktice ¢ine tri grupe misica: obli uvrta¢ koji omoguéava uvrtanje i pregibanje
podlaktice, spoljasnji, vretenasti pregibac¢ Sake i dugi pregibac palca odgovoran za poslednji
¢lanak palca. Duboki pregibac prstiju pocinje na prednjoj i nutrasnjoj strani lakatnice, sa tetivom

koja se ra¢va u Citiri pravca koji dopiru do baze poslednjeg ¢lanka prstiju.’*

spolja dugi i kratki ektenzivni misi¢i. Zadnja grupa miSi¢a ruke nalazi se u ¢voru ramenice i
sluzi za opruzanje prstiju i Sake. Iz snopa ovih misi¢a u ramenu polazi i poseban misi¢ opruzac
1jedan kratki miSi¢ pokrecu supinaciju i ekstenziju palca i kaziprsta.

Saka ima sopstveni misiéni aparat koji se sastoji iz spoljnih, unutrasnjih i srednjih misica,
sa tetivama na lednoj strani Sake, koji su u vezi sa celokupnim misiénim sistemom gornjih
ekstremiteta, ali su 1 u direktnoj vezi sa nervnim impulsima koje Salje mozak. PoSto svi ovi
misi¢i ,,obiluju ogromnom moguéno$éu u izvodenju najsuptilnijih pokreta‘*#, za procenu nji-
hovog stanja 1 funkcionalnosti, pedagog moze primeniti jednostavan metod posmatranja testi-
rajuci njihovu kontraktilnost simulacijom pokreta neophodnih u svirackoj praksi.

Opsta miSi¢na pokretljivost moze se stimulisati odgovaraju¢im vezbama za stav tela, dr-
zanje violine i gudala, uz poteze koji stimuliSu rad potrebnih grupa misica. Pritom bi trebalo
voditi racuna o odnosu sinergisti¢kih misi¢a koji u jednom zglobu imaju istu tacku oslonca 1
isti zadatak, sa antagonistickim misi¢ima koji, iz neposredne inervacije iz centralnog nervnog
sistema, omogucavaju suprotan pokret. Gréenje sinergistickog miseca ,.harmonizuje® se sa
opustanjem antagonistickog i1 obratno, ¢ime se ostvaruje prirodni balans zategnutosti misica
koji se u medicini naziva misicni tonus.

O miSi¢nom tonusu i problemima koji nastaju zbog Cesto koriS¢enog snaznog pritiska
prstiju radi poboljSanja kinestetickog svojstva funkcije Sake 1 koji mogu da dovedu do upalnih
procesa i ostecenja tetiva, u domacoj violinskoj metodici nema dovoljno informacija. Pazljivim
posmatranjem pokreta ucenika nastavnik moze da uoci svako prekoracenje prirodnog mise¢nog
tonusa i da sa pojacane sviracke izrazajnosti skrene u¢enikovu paznju na sam fizicki osecaj u
proizvodnji zvuka. Pedagosko iskustvo dovodi do zakljucka da primena takvog metodskog
postupka smanjuje psihofizi¢ku napetost i pomaze da se usklade miSi¢ne kontrakcije time Sto
¢e trajati onoliko koliko je dovoljno da se dobije dobar zvuk bez nepotrebnog naprezanja.

Osvescenost u ose¢anju pokreta kao fizicke (Culne) uslovljenosti zvuka i sposobnost intenzivnog

34 Distalni (noktni) ¢lanak savija dubinski pregiba¢, medijalni (srednji) ¢lanak savija povr$inski (kratki), dok
proksimalni ¢lanak, bez savijanja vuce prema dlanu lumbikalni savijac, koji se nalazi u samom zglobu Sake.
3% Rudolf Gaberc, nav. delo, str. 60
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ili minimalnog napora pri koriS¢enju svih delova ruke, pojac¢avaju i psiholosku osetljivost za
vladanje zvukom.

Konvencionalna metodika nastave kre¢e od duhovnog, programskog i emocionalnog sa-
drZaja, odnosno od zna¢enja muzic¢kog dela, da bi preko nacina izraZzavanja muzickog sadrzaja
dosla do onog Cesto nazivanog zanatskog (,,najmanje umetnickog®) segmenta violinskog svi-
ranja koji se postize fizickim sredstvima nazvanim ,,tehnikom sviranja®.

Ako se pode od uverenja da fizicko uvek ima aktivnoreaktivni odnos sa instinktima, intu-
icijom, osecanjima i kognicijom, onda se moze zakljuciti da se pristup tehnici sviranja ne moze
zasnivati na prostom mehanickom kontekstu, ve¢ da se karakter 1 ustrojstvo fizickog pokreta
u sviranju prozeti nastojanjem da e postigne zeljeni muzicki oblik i zvucanje 1 da je, pritom,
ostvarena 1 medusobna razmena uticaja tehnickog 1 muzi¢kog u zajednickom umetnickom
delovanju.

Isticanje vaznosti poznavanja skeletno-misi¢nog sistema za metodiku nastave inicira ra-
zumevanje metodskih pravila ispravnog ,,rukovanja* instrumentom i fleksibilnost njihove pri-
mene u pedagoskoj praksi.

Iz prethodnog pregleda fizickih aktivatora pokreta ruku moze se zakljuciti da blago povi-
jene prste pokre¢u samo kratki misici pregibaci i da lakoc¢u kretanja savijenih prstiju nece
ometati njihovi pokretaci, dugi savijaci i opruzaci, jer uvek rade zajedno.

Naprezanje ruku, koje moze da bude izazvano delovanjem suprotstavljenih mise¢nih grupa
(pregibaca i opruzaca na primer), ponekad je neizbezno.**® Porede¢i neophodnost upotrebe
krutosti, koja se obi¢no ne povezuje sa sviranjem na violini, Alan Frejzer (Alan Fraser) tu
»hapregnutu gipkost* slikovito prikazuje na primeru klavirske tehnike: ,,Ovakva napregnuta
gipka Saka slicna je osecaju koji ima onaj ko se drzi za busen trave vise¢i nad ponorom, ali zvuk
nece biti odtar ako kretanje ruke bude protivteza dejstvu ukruéene $ake. Saka se ukruti iako se
ruka plasti¢no krece. Eto, to je ravnoteza suprotstavljenih sila koje tvore simbiozu®.3%

Ucenje zasnovano na poznavanju strukture 1 funkcionisanja skeletno-misi¢nog sistema
uvek je prac¢eno odgovaraju¢im vezbama za oslobadanje od suviSne napetosti. Jedna od takvih
vezbi, koju navodi Frejzer, rezultat je istrazivanja fizi¢ara 1 anatoma MoSe Feldenkrajsa (Moshe
Feldenkrais) i veoma je jednostavna: u uspravnom polozaju tela, nasuprot uobicajenom stavu
s dlanovima ka unutra i pal¢evima ka napred (Sto misic¢e ramenog pojasa drzi ,,vojniki ukoce-

nim*®), ruke treba pustiti da vise sa dlanovima okrenutim unazad i pal¢evima postavljenim uz

346 Da bi, na primer, izveo forte legato kod Prokofijeva (koncert u D-duru), u raspevanom cantabilu, neophodno
je ukrutiti Saku i prste leve i ru¢ni zglob desne ruke u cilju dobijanja fizic¢ki zahuktalog zvuka.
347 Alan Frejzer, nav. delo, str. 58
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Sav pantalona. Dovoljno je nekoliko puta ponoviti tu vezbu i ceo misi¢ni sistem ruku oslobodice
se napetosti.**® U domacoj praksi nemali broj nastavnika u iste svrhe preporucuje protresanje
Saka kao oslobadanje od kapljica vode. U razmeni iskustava sa nastavnicima violine, preporu-
cuje se 1 vezba hodanja, odnosno premestanja tezine s jedne na drugu nogu, kao fizicka priprema
za izvodenje legata.’®

Za jacanje miSiéa prstiju radi se ,,Stoj na prstima‘, ispravljenim rukama i prstima oslonje-
nim na zid, sa razmakom palca i malog prsta manje od oktave, a viSe od kvinte. Funkcija palca,
koji se nalazi nasuprot ostatku Sake u drzanju violine je hvatanje i pridrzavanje. Prelaz od te
funkcije do uloge u sviranju fizicki nije jednostavna radnja. Kada se oslanjanje o zid radi samo
palcem, treba naizmenic¢no ispravljati i savijati druge prste, ¢ime se misici palca naizmeni¢no
smanjuju i izduzuju. Vezbe za ekstenziju prstiju rade se na ravnoj podlozi, udaljavajuci 1 pri-
micuci svaki prst pojedinacno od ostatka poloZene Sake. Lupkanje prstima po ravnoj povrsini,
uz note, ali bez instrumenta, takode je vezba koja olakSava rad na teSkim pasazima. Za ostva-
rivanje kinstetickog dozivljaja kontakta sa zicama bez naprezanja koristi se tehnika brzog
sviranja stakato potezima uz kratke pauze izmedu svake note.

Pedagosko iskustvo govori da je odnos ruke prema funkciji Sake veoma slozen. Kontrakcije
tricepsa, kao 1 zatezanje 1 opustanje lopati¢nih i ramenih misi¢a odrazavaju se na strukturnu
stabilizaciju ritmicke pulsacije u misi¢ima Sake i prstiju. Kretanje Sake koje menja oblik i po-
loZaj u odnosu na muzicke celine koje €ine frazu, slikovno predstavlja auditivni muzicki pandan
fizickog pokreta ruke. Ruka koja sledi pokret Sake oslobada napetosti samu Saku koja viSe nije
glavni nosilac pokreta, ve¢ kao ujedinjen deo sistema s lako¢om vlada svim potezima i melo-
dijskim oblicima. Za stabilnost odnosa strukture ruke i Sake, pijanista i pedagog Alan Frejzer
predlaze nekoliko vezbi, od kojih je za violiniste prihvatljiva ona koju on naziva ,,obaranje ruke
prstima‘: Cetiri prsta jedne i druge ruke, postavljeni pod uglom od 90 stepeni u odnosu na Sake,
medusobno se pritiskaju jagodicama. Ova igra nadjacavanja prstima moze da se vezba sa ko-
legom iz klase. Slabost miSi¢a ruke i prstiju moze da izazove napetost u ru¢nom zglobu, te se
ova vezba jacanja tih miSica preporucuje kako bi ,,snazna struktura na drugim mestima, ru¢nom
zglobu omogucila da sacuva neutralnost koja ga ozivljava, krepi i osposobljava“*°,
Uskladivanje pokreta sa karakterom muzicke forme, takode moze da predstavlja svojevr-

snu misi¢no-ritmi¢ku vezbu. Na primer, sviranje grupe nota od dve stakato osmine na jedno

38 Alan Frejzer, nav. delo, str. 66

3% Takav obrazac postoji i u kineskoj borilackoj vestini taj ¢i ¢uan, u kojoj se premestanje tezine s jedne na drugu
nogu tumaci kao jin i jang nogu.

330 Isto, str. 169
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gudalo, neée poremetiti melodijski niz ako se nenaglasene note sviraju tise od naglasenih. Cak
i spikato moze da se ¢uje kao melodijski niz ako je ruka vodena unutra§njom predstavom fraze
,.kao grncar koji pravi Saru u glini vrteci kolo, tako i ruka vaja muzicke konture*>!.,

Frejzer posebnu paznju poklanja ulozi i negovanju ru¢nog zgloba, koji ,,najuspesnije moze
da primora instrument da propeva oblikujuéi legato, jer su njegovi pokreti mali, ekonomicni i
precizniji od pokreta ruke*>2.

Artikulacija zgloba Sake pri izvodenju legata moze da se unapredi i tehnikama disanja. Jedna
od tih tehnika sugeriSe primenu neprimetnog, zamisljenog disanja kroz pokret gudala na gore kao
udah i pokret na dole kao izdah. Pritom telo u tome ,,ucestvuje bez naprezanja, ali veoma zivo.
Karlica ne mora da se pomera, ali ¢e osecaj suptilne povezanosti, Zivosti, postojati ¢itavim telom,
od karlice, kroz rebra - koja i sama osecaju da ucestvuju - do ramena i dole, niz ruku.**

Trebalo bi napomenuti da u ovakvom, laganom disanju nije zanemarljiva ni asistencija
ve¢ pomenutih “pomoénih udisaca” - skalenskih misi¢a vrata.

UsaglaSavanje fizickih pokreta sa muzickim oblicima, zahteva osmisljavanje tzv. ,.kore-
ografije pokreta®, kao jedan od primarnih zadataka violinske metodike. Da bi se izbegle neu-
godne pratece pojave nepravilnog vezbanja (misi¢na ukoc€enost, povrede ligamenata i tetiva)
u uglednim muzickim Skolama, pored udzbenika koji se odnose na fizio-neuroloske i anatomske
komponente u muzi¢kom obrazovanju, primenjuju se i metode koje podrzavaju takva znanja.
Jedna od najpopularnijih i, istovremeno, najradikalnijih je metoda Mose Feldenkrajsa (Moshe
Feldenkrais), uobli¢ena u knjizi ,,Svesnost kroz pokret*.3%*

Njegov metod, koji se zasniva na osecaju dodira samo onog dela tela koji je u funkciji
odredenog pokreta, prihvacen je na Dzulijard (Julliard School of Music) i Gildhol skoli (Gui-
ldhall School), a praktikuje ga veliki broj muzicara i pedagoga. Za violiniste ima znacaja Ci-
njenica da je medu najvec¢im promoterima tog metoda bio Jehudi Menjuhin (Yehudi
Menubhin).

Fizicar i neurofiziolog Feldenkrajs je na licnom primeru, u 80. godini zivota, kada je iz
Izraela dosao u SAD, demonstrirao vestinu minimalnih kontrakcija misic¢a koji su mu omogu-
¢avali funkcionalno kretanje i slobodu pokreta.

U svojoj metodi Feldenkrajs polazi od stava da funkcija pokreta zavisi od fizickih i emo-

cionalnih osecaja ali i svesnih kognitivnih aktivnosti kojima pripadaju i asocijativni procesi

331 Alan Frejzer, nav. delo, str. 194

332 Isto, str. 190

333 Isto, str. 237

33 Moshe Feldenkrais, Awareness Through Movement, Harper and Row, New York, 1972
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misljenja. U, Stimovanju tela“ ucestvuje, pre svega, svest o skeletno-misi¢noj gradi tela, znanje
da je ljudsko iskustvo pokreta starije od misli i ose¢anja i da se ta razlika u korist odredene
(zeljene) funkcije moZe smanjiti menjanjem spontanih misi¢nih navika pomocu vezbi svesnog
usmeravanja nervnih impulsa.*>

Primena ove metode na ispravljanje nefunkcionalnih svirackih pokreta ili na zaboravljanje
onih koji nisu neposredno vezani za muzicko izvodenje, podrazumeva svesno uvodenje novih,
dobro promisljenih pokreta koje ¢e mozak putem impulsa materijalizovati kroz motorni sistem.
Takva usredsredenost na poboljSanje pokreta trebalo bi da stvara nove miSi¢ne navike i pored
otpora starih: ,,Tesko je usvojiti nove obrasce ili nove verzije stava i pokreta. Ne radi se toliko
o tesko¢i ucenja novih navika, koliko u menjanju telesnih i mentalnih navika i ose¢anja u odnosu
na ve¢ ustaljene obrasce®.3%¢

Polaze¢i od neuroloskih istrazivanja, ova metoda pobaljSanje senzorno-motorne funkcije
vidi kroz objedninjavanje mehanicke (skeletni sistem poluga i podupiraca), misi¢ne, nervne i
psiholoske aktivnosti. Znanja iz plasticne anatomije i neurofiziologije, nedovoljno implemen-
tirana u srpskoj violinskoj pedagoskoj praksi, ukazuju na fizicku uslovljenost kvaliteta zvuka
1 muzicke izrazajnosti koja se odrazava upravo kroz raznolikost izvodackih pokreta.

Zalazu¢i se za primenu ove metode u muzickoj pedagogiji Frejzer zakljucuje da ,,glavni
efekat Feldenkrajsovog metoda nije toliko opustanje, koliko povec¢ana fizicka spremnost, jasna,
usredsredena energija, veca svesnost o tome $ta radimo i kako radimo*.>’

U korist povecanja kinesteticke osetljivosti tehnikama postepenog a svesnog uvodenja
usporenih 1 logicki povezanih mikro pokreta, govori i teorijski diskurs o ose¢anjima u muzici
antropologa DZona Blekinga (John Blecking).

Bleking polazi od saznanja o postojanju i vaznosti dubinskih struktura u muzici. Takozvano
,heosecajno sviranje* je produkt neodgovarajucih, nasumice pronadenih tehnika. I upravo
ustru¢avanjem od tehnicke ekspertize i ,,pukog zanatstva®, odvraca se paznja od osnovnih
motornih problema, a sve da se ne bi povredilo izvodacko ja 1 ,,misteriozno spiritualno* svojstvo
osecaja muzickog dela. Nasuprot tome, motorne teSkoce najlakse ¢e se prevazici ako se prvo
sredi ,,suvi® tekst kompozitorov, njegov sistem i njegova tehnika. I tek tada ¢e se steci 1 bolji
osecaj za kompozitorovu muziku: ,,Uvezbavanje miSic¢a i prstiju je jedna stvar, ali skale i arpeda
u delima kompozitora mozda ¢e se najneposrednije osetiti ako se izvode prema njegovom si-

stemu (...) Neko moze otkriti da je u stanju da svira sa osje¢ajem, bez toga da bude besprekorno

355 Moshe Feldenkrais, nav. delo, str. 33-38
336 Isto, str. 20
37 Alan Frejzer, nav. delo, str. 386.
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»dubok*. Zapravo moze se biti veoma dubok ako se dozivi najbitnije svojstvo muzike koje je
univerzalno i nalazi se u ljudskom fijelu. To svojstvo Ce izgledati misteriozno samo ukoliko ne
znamo S$ta se odvija u jedinstvenoj tjelesnoj konstituciji svih ljudskih bi¢a. To svojstvo nece
biti misteriozno ako se predstavi kao nesto $to posjeduje nekolicina odabranih®.**

U prilog ovakvom misljenju ide i u praksi odavno zapazena pojava da najtalentovaniji
ucenici imaju vecu potrebu usavrSavanja ,,zanatskog* umeca, odnosno fizickih sredstava kojima
mogu da izraze zamiSljeno zvucanje.

Iz navedenih teorijskih tekstova i primera prakticne primene znanja iz neuro-motorne
aktivnosti ljudskog organizma, moglo bi se zakljuciti da je razvijanje osecaja i svesnosti sop-
stvenog tela kao celine i posebno svakog dela i pokreta leve i desne ruke, veoma vazno za

ostvarenje zivog odnosa sa instrumentom kakav je violina.

V. 1. Postavka i formiranje izvodac¢kih pokreta

Prilikom sviranja violine ruke su u stalnom pokretu, tako da se pitanje ,,postavke®, kako
se u praksi uobi¢ajeno naziva odnos tela 1 instrumenta, odnosi pre svega na prilagodavanje tela
instrumentu.

Pri odredivanju na¢ina drZanja instrumenta ,.treba imati u vidu fizicku konstituciju ucenika,
konstituciju njegovog ramenog pojasa i njegovo subjektivno osecanje pri stvaranju zvuka. U
svakom slucaju drzanje i postavka violine treba da se uklope u fleksibilno stanje celog tela“.

Stav da drzanje tela ne bi trebalo namestati prihvatljiv je ukoliko je u¢enikovo drzanje
prirodno, $to znaci da nije ukoceno u polozajima koji u duzem vremenskom periodu odstupaju
od normalnog (uobicajenog) polozaja. To se narocito odnosi na polozaj glave u odnosu na vi-
olinu i ramenog pojasa koji menja poloZaj u odnosu na drzanje violine.

Violina moze da se drzi sa osloncem samo u jednoj tacki, u tacki u kojoj se ostvaruje
kontakt glave 1 instrumenta. Takva postavka odrzava nepromenljiv intenzitet kontakta, a time
i ukocenost ramenog pojasa i konstantnu napetost vratnih misi¢a. Drugi na¢in postavke violine
trazi oslonac u dve tacke: jedne stalne, na mestu kontakta glave i1 violine (podbradak), i druge
taCke oslonca u levoj Saci, a obe tacke smenjuju se u intenzitetu pritiska.

Subjektivno osecanje pri stvaranju zvuka obema rukama, dostupno i o¢ima, prema Miha-

ilovi¢u odreduje ,,psiholoski centar sviranja‘“®°, Taj centar se nalazi u sredini poloZaja koji

3% Dzon Bleking, nav. delo, str. 122-124
3% Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 78
3% Alan Frejzer, nav. delo, str. 79
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zauzima Saka leve ruke u prvoj poziciji i Saka desne ruke s gudalom na sredini. Ovako formiran
,»psiholoski centar pomera se ulevo koliko je to potrebno glavi, ¢iji polozaj takode treba §to
manje da odstupa od prirodnog. Ceo kompleks (glava, ramena i ruke) trebalo bi da bude upo-

dobljen tako da omogucava Sto vecu fleksibilnost 1 pokretljivost miSica.

V. 1. 1. Desna ruka

Prateci istorijski razvoj violinizma u prvom delu ovog rada, moglo bi se zakljuciti da se,
poput drzanja violine, 1 drzanje gudala menjalo kroz vreme. Pocev od poslodnje Cetvrtine 18.
veka, kada je Fransoa Turt (Francois Tourte) poceo proizvodnju lakog i elasti¢nog gudala,
podesnog za unapredenje tehnike sviranja. Prsti desne ruke mogli su dubljim zahvatom, uz
usavrSenu zZabicu, da s manje naprezanja prianjaju uz Stap, bez kontakta palca sa strunama.

Tacka oslonca violine sa grudnog kosa, premesStena je na rameni pojas, lakat se odvojio od tela,
Sto je sa koriS¢enim medicinskim znanjima predstavljalo osnovu za prve teorijske radove o drzanju
i kretanju gudala. U 20. veku najznacajniji udzbenik, pod nazivom «Umetnost violinskog sviranja
napisao je Karl Fles (1928). Njegova uputstva za aktivnost desne ruke, kombinacija evropskih 1 ruske
Skole (Auera) 1 danas predstavlja osnovu znanja kojima se sluze nastavnici violine.

I nasi teoretiCari se u razmatranju aktivnosti desne ruke vode teorijskim i prakti¢nim isku-
stvima. Mirjana Hajdukovic€ isti¢e ruske teoreti¢are koji su ,,najdublje otisli* u izuCavanju
psihofizickih osobina pre planiranja metoda rada sasvojim ucenicima.**' Pisuéi o desnoj ruci,
Dejan Mihailovi¢ polazi od Auerovog stava da je tesko pridrzavati se nepromenljivih pravila
u drzanju 1 kretanju gudala. Preduslovi za pocetni polozaj prstiju na gudalu je prirodna kon-
traktilnost miSica ruke. Kad je gudalo postavljeno na Zice po sredini svoje duZzine, svi prsti bi
trebalo da formiraju drze¢i prsten: polusavijen kaziprst oslonjen je srednjim zglobom na gudalo,
srednji prst malo udaljen, dodiruje Stap gudala delovima srednjeg ¢lanka i zadnjeg zgloba uz
neposrednu saradnju palca, koji se, kao protivteZa ostalim prstima blago savija ispod ostalih
prstiju, zatim opusten domali prst, takode oslonjen na Stap u predelu srednjeg ¢lanka ili krajnjeg
zgloba i, na nesto ve¢em razmaku, postavljen mali prst koji svojim vrhom dodiruje gudalo.

Ovakav raspored prstiju na gudalu podleze stalnim mikro promenama jer se i polozaj Sake
u odnosu na podlakticu i nadlakticu stalno menja prateci karakter Zeljenog zvucanja.

Za postizanje piana lakat se postavlja nize u odnosu na gudalo, koje dodiruje Zicu spoljnim

delom struna, te se i Saka, u zglobu, povija nanize. Ja¢i zvuk zahteva suprotne poloZaje lakta i

3¢ Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 19
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Sake. Posto se time pokazuje da ni pocetni polozaj gudala na zabici nije uvek isti, ni pronacija
ni supinacija se ne odvijaju jedinstvenim kretnjama.

Zahvaljujuci slozenoj gradi lakta, koju €ine tri zgloba, podlaktica se sa Sakom uvrée u obrat-
nom smeru od kretanja kazaljki na satu, §to je narocito izrazeno u srednjem delu gudala. Odnos
ruke 1 gudala, tokom tih poteza, menja se u odnosu na jacinu pritiska i prijanjanja sva tri dela gudala
na zicu. Pri kretanju gudala od Zabice ka vrhu, zglob Sake je izdignut dok se Saka okrece ka kazi-
prstu, a domali i mali prst istezu. U gornjoj polovini gudala mali prst se po pravilu odvaja od Stapa
gudala, dok se zglob Sake spusta. Pritom i palac rotira oko svoje ose i menja ugao prijanjanja na
Stap gudala $to doprinosi moguénosti razli€itog zvu€anja. Pokretima Sake preko rucnog zgloba
upravlja podlaktica sa Zbicom i radijusom koji je blizi palcu 1 lakatnicom (ulnom kosti), koja je
bliza malom prstu i oko koje radijus rotira. Funkciju podlaktice okogucavaju dubinski misi¢nu
pregibac, povrSinski kratki pregibac (pokrece srednji Clanak) dok proksimalni ¢lanak, privlaceci
ceo prst prema dlanu, ne savijajuci ga, vuce lumbrikalni pregibac, smesten oko samog zgloba Sake.

Nadaktica se zahvaljujuci pokretljivosti ramenog i lakatnog zgloba, u pokretu pronacije
kre¢e unazad u odnosu na telo dok ne zauzme polozaj od devedeset stepeni u odnosu na pod-
lakticu. Potezi od vrha gudala ka Zabici predstavljaju inverziju navedenih pokreta, ali se, takode,
prilagodavaju pritisku na zice, brzini vodenja gudala i boji tona. Sve te radnje su kako i Miha-
ilovi¢ navodi ,,samo preduslov za one najznac¢ajnije i najsuptilnije promene svih odnosa, do
kojih dolazi usled individualnog osecanja zvu¢nog intenziteta, a koje nisu dostupne svesnoj i
konkretnoj analizi. Misteriozno x i ovde nalazi svoj odraz®.%

To ,,misteriozno x*“ upravo opravdava sve pokusaje jedinstvenog i unapred datog apsolutno
»ispravnog® drzanja i vodanja gudala.

Adaptivne reakcije misiénog sistema preko cula dodira i uzajamnih taktilnih reakcija sa
instrumentom, preduslov su dobrog vodenja gudala i postizanju Zeljenog zvucanja.

Pokrete nadlaktice Mihailovi¢ naziva ,,istocnikom velikog broja poteza gudala“%. Nad-
laktica je preko ramenog zgloba vezana za lopati¢ni pojas i, s druge strane, preko lakta za
podlakticu. Njeni misi¢i naizmenicno vuku (do polovine gudala) i guraju (od polovine gudala)
ostale delove ruke u pokretima pronacije i supinacije. Neprimetni i vesti prelazi iz jednog u
drugi ,,karakter* pomeranja gudala obezbedicée jednistvo svih pokreta.

Uloga lakta, ¢ija tri zgloba omogucavaju ritmi¢ko smenjivanje pokreta kostiju, zavisno

od njihove funkcije, veoma je vazna u objedinjavanju pokreta. Adaptabilne osobine zavise od

32 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 84
363 Isto, str. 87
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fizicke konstitucije 1 individualnih sposobnosti u¢enika da spontano odgovori na zahteve mu-
zickog teksta. Funkcionisanje izvodackog motornog aparata najbliZe je povezano sa sluhom i
kognitivnim predstavama zvu¢nog materijala.

Dobra tehnika gudala zavisi od poznavanja i tehnika savladavanja promena poteza. Pocinje
se od pripremnih vezbi drzanja olovke, do drzanja Stapa gudala, bez violine. Promena poteza
treba uvek da pocne pokretom lakta ili putem izmene odnosa gudala prema zici, odnosno ko-
bilici (horizontalna ili vertikalna osmica). Polozaj Zice se, po zakonima fizike, menja kada na
zicu deluje tezina gudala i ruke. Pri kretanju gudala nanize, Zica se pomera na levu, a pri kretanju
navise, na desnu stranu. Zavisno od smera vodenja gudala dolazi do rotacije zice oko zamisljene
ose, ona pruza otpor i vibriranjem proizvodi zvuk. Promena smera vodenja gudala izaziva
zvucni ,,Sok* zice koji se moze prevazi¢i blagim smanjnjem pritiska gudala na zicu u trenutku
menjanja smera kretanja gudala. Time se smanjuje naglo prebacivanje polozaja Zice u novi
polozaj 1 obezbeduje neprekinuti zvucni tok. Prikazan graficki, ovako izveden potez ima oblik
vertikalno postavljene osmice, te se takva promena gudala i naziva promena gudala putem
vertikalne osmice.

Takozvana mrtva tacka u kojoj dolazi do smene poteza gudala (i moguceg prekidanja
zvuka) pri jacoj dinamici ili brzem detaseu u gornjoj polovini gudala, moze da se izbegne iz-
menom gudala vodenog paralelno sa kobilicom violine. Ovakva osmica, horizontalno izvedena,
kao nacin promene gudala, naziva se promena gudala putem horizontalne osmice.

Nacin promene smera vodenja gudala je individualan, ali sama ta radnja izvedena u delic¢u
sekunde trazi i odgovarajucu svest, paznju i ose¢anje sopstvenog taktilonog odnosa sa instru-
mentom: ,,Intenzivno osecanje logike muzicke misli, fleksibilnost muskulature, dobar izbor
prstometa, koriS¢enje vibrata i drugih sredstava muzickog izraza, mogu da omoguce stvaranje
utiska (iluzije) o dobroj, ¢ak idealnoj, promeni poteza.“***

Osnovni potezi gudala mogu da se svedu na dva oblika. U violinskoj literaturi uobicajeno
je da se osnovnim potezom smatra potez detaSe (detache) 1ako bi se to moglo reci i za potez
legato®® jer su svi ostali potezi izvedeni iz ova dva poteza.

Detase (detache) po svom znacenju upucuje na nesto $to je izdvojeno od neega. Prevedeno
na muzicki jezik, to bi oznacavalo skup organski povezanih nota iste zvucne celine koji daje
jednistveno zvucanje. DetasSe je nacin sviranja leze¢im gudalom u kome se svaka nota izvodi

posebnim potezom koji bez pauze i bez promene pritiska povezuju notu sa notom. Prosti detase

3% Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 94
36 Mihailovi¢ u ,,elementi violinizma “ str. 95, baveéi se etimoloskim znac¢enjem reéi detache (odvojeno) razmatra
mogucénost proglasavanja legata osnovnim potezom “posto tek sada imamo S$ta da razdvojimo detache-om.*.

161



nema posebnu oznaku, pauza izmedu nota gotovo da nema, a svaki potez mora da se nastavi
na pocetak sledeceg.

Obican detase moze da se svira svim delovima gudala i svim duZinama gudala. Sto su
pauze izmedu nota manje uocljive, to detase postaje sliveni detase, $to je podvrsta koja se pri-
blizava legatu jer je takav detaSe mekan, pevljiv 1 bez akcenta.

Akcentovani ili artikulisani detase oznacen je horizontalnom crticom i akcentom iznad
note ¢ime se raznovrsnim izrazajnim naglasavanjem podvlace poc€eci nota. Ta vrsta detasea
postiZe se naglim povecanjem pritiska i brzine, ali bez koriS¢enja martelea. Potezi, pritom,
ostaju povezani, bez pauza izmeSu nota, iako se ne moze reci da ne postoje izuzeci.

Detase porte (noSeni detase) oznacen je horizontalnom crticom iznad note. Pocetna jac¢ina
tona, kao 1 zvucnost, kasnije opada, §to podsec¢a na portato ili lure. DetaSe porte moze da se
dobije i dodavanjem pritiska i brzine na pocetku svake note, ali bez akcentovanja. Utisak od-
vojenosti nota, i pored povezanih poteza, skoro je neizbezan, ali se zato postiZe izrazajnost
odredene grupe nota ili pojedinih nota u nekom pasazu.

Portato ili loure ne pripada detase potezu, ali predstavlja niz detase porte poteza izvedenih
na jednom istom potezu. Oznacen je horizontalnim crticama iznad niza nota koje su povezane
lukom. U stvari, ovim potezom, naglaSavajuci pocetak svake note, ali bez puza izmedu njih,
legato notama daje se vise reljefnosti i izrazajnosti. U¢enicima bi trebalo preporuciti da vezbaju
naizmeni¢no portato sa detaSe porteom, kako bi postigli balans u njhovim pojedinacnim zvu-
¢anjima. Ta tehnika ima smisla utoliko $to je portato kod vecine teoreticara klasifikovan kao
vrsta detasea jer je proizasao iz njegovih deklamaciono-pevljivih i zvu¢no mekih karakteristika.
Mekano pocetno zvucanje koje diskretno izdvaja notu od note kao da izvodac odize gudalo od
zice 1 time nosi ton, sasvim je razli¢ito od poteza martele, koji samo tehnicki ima zajednicke
elemete sa portatom.

Detase lanse (lance) ima za oznaku crtu 1 tacku iznad note. Vec¢ ta tacka upucuje na kratak,
brz potez gudala tako da se izmedu nota uoc¢avaju pauze, izuzev kod niza brzih nota. Akcenata
1 kreSenda na pocetku tona nema. Obi¢no se upotrebljava u pasazima u kojima su potrebni
kratki potezi bez ikakvih nastavljanja. Ovaj potez Cesto se kombinuje sa porteom (u Bahovim
sonatama 1 partitama). U dugim detase pasaZima retko se nalazi samo jedna vrsta detasea.

Fuete (fouette) ili udarajuce gudalo oznaceo je kosom crtom iznad note. Fuete je varijanta
akcentovnog detasea, ali daje vecu ostrinu. Uz to je efikasniji kada nema dovoljno vremena za
okidanje zice, za martele. Veoma je primenljiv kada odredene note u neprekidnom detase pasazu

treba da budu i kratke i akcentovane, ali i u akcentovanju kratkih trilera.
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Fuete se dobija brzim ali malim odizanjem gudala sa zice i naglim, energi¢nim spusanjem
obi¢no gornjeg dela gudala na pocetku poteza navise (Sto ne znaci da ga ne treba vezbati i na
potezu nanize).

Martele (martele, francuski kovati, udarati cekicem) je onacen vertikalnim akcentom iznad
nota. Od drugih vrsta detasea razlikuje se pauzama koje odvajaju notu od note i moze se izvoditi
na svakom delu gudala.

Kao perkusivan potez sa konsonantnim tipom akcenta na pocetku svake note 1 pauzom
izmedu tonova, martele je izuzetno vazan pokret za unapredenje tehnike desne ruke. Akcenat
se postize uvodnim pritiskom na Zicu a potom redukcijom pritiska, kao ¢upkanje Zice pre kre-
tanja gudala. Ako se ovaj pocetni pritisak prebrzo smanji, izostace akcenat, a ako se previse
produzi, do¢i ¢e do grebanja i neprijatne reskosti, ali i podrhtavanja gudala u njegovom daljem
toku. Potrebno je dosta vezbanja da se pritisak gudala podudari sa hitrinom pokreta na pocetku
note. To se postize tako $to Saka i ruka, pri vrhu gudala, omoguéavaju prenos pritiska i tezine
zglobom koji je postavljen nize i podlakticom u pronaciji. Kod zZabice bi trebalo izbegavati
suviSno pritiskanje iz cele ruke 1 fokusirati se na elastiénim prstima. Mali martele potezi mogu
da se izvedu i samom Sakom 1 prstima. U dugim potezima prsti uspostavljaju pritisak, ali samo
kretanje zapocinje 1 ostvaruje ruka. Koli¢ina pritiska pre i u toku pokreta ne moze se odmah
odrediti, ali je ¢injenica da se vezbanjem dolazi do prirodnog osecaja za uspesno izvodenje
ovog poteza.

NajviSe problema moZe izavati upotreba velikog dela gudala (polovina ili celo), kada se
dovodi u pitanje kretanje gudala u pravoj liniji, paralelno sa kobilicom. Kada se svira vrthom
gudala, onda se koristi naginjanje gudala ka kobilici umesto ka hvatniku. Kada je martele
kombinovan sa prelascima sa zice na zicu, gudalo se po zavrSetku svakog poteza postavlja na
sledecu zicu.

Zadrzani martele u partituri je oznacen horizontalnom crtom 1 vertikalnim akcentom iznad
crte. To je izraziti detase potez, ali sa martele poCetkom. Sve $to se odnosi na martele potez, 1
ovde se moze primeniti. Nakon brzog martelea ide dug, drzan ton.

Kole (colle) nije posebno oznacen u notnom tekstu. Gudalo se na Zice postavlja iz vazduha
i u trenutku kontakta sa zicom dolazi do malog ,,okidanja“. Cim ton zazvué¢i, gudalo se odize
1 priprema za slede¢i potez. Ovaj potez sli¢an je marteleu, ali su pripreme za njegovo izvodenje
krace. Gudalom se, u ovom slucaju, pravi picikato. Kole se upotrebljava u donjoj polovini
gudala. Preporucuje se prvo vezbanje sa najmanje gudala, kod zabice, a zatim na ostalim de-

lovima gudala. Pozeljno je vezbati ¢ak i na gornjoj polovini gudala. S obzirom na kratko¢u
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poteza u desnoj ruci aktivni su samo prsti u vertikalnom pokretu (pri namestanju i okidanju
zica) 1 horizontalnom, pri sviranju tonova. Galamian savetuje da se u uvodnom vezbanju ovog
poteza svira vrlo kratki martele na oko deset santimetara od zabice, odizu¢i gudalo u trenutku
zavrSetka poteza i postavljanjem gudala opet kod Zabice - za sledeéi potez.**® Potrebno je istaci
da je kole potez nezamenljiv u sticanju kontrole nad svim delovima gudala.

Stakato (staccato, odvojen, zaseban) je oznacen tackama iznad svake note pod lukom. To
je uzastopni niz kratkih, jasno odvojenih artikulisanih poteza na jednom gudalu, izveden tako
da su strune u stalnom dodiru sa Zicama - naviSe ili nanize. Pritisak popuSta ¢im akcenat na
svakoj noti zasebno zazvuci. Postojanje puze izmedi nota omogucava da se dva ili viSe poteza
izvedu u jednom smeru. Mogli bi re¢i da je stakato zapravo modifikacija ritmic¢ko organizova-
nog poteza martelea ili portata. Na vrhu gudala efekat stakata se postize ,,ubodom* gudala u
trenutku njegovog povlacenja. Idu¢i prema sredini gudala intenzitet tog ,,uboda‘ se smanjuje.
Na zabici, kada prirodna tezina ruke ostvaruje kontakt gudala sa zicom, ovaj potez se realizuje
aktivnim pocetkom note ¢ije se zvucanje nastavlja opustanjem pritiska. Vise nota pod jednim
lukom zahteva kontinuirano adaptiranje odnosa ruke prema gudalu.

Pozeljno je da se stakato prvo vezba na jednoj noti (prazna zica a), a onda u malim grupama
od dve, pet ili viSe nota, sa razli¢itim ritmickim obrascima. Sledi uvodenje prstiju leve ruke, a
onda promene Zica u svim vrstama skala i1 arpeda.

Spikato (ital. spiccare - odseci, ubrati) je oznacen tatkama iznad nota. Ovaj pokret je nastao
iz modifikovanog detasea. Gudalo se nalazi u vazduhu, pada na Zicu i vra¢a se u pocetni polozaj,
Sto znaci da se svaka nota realizuje posebnim pokretom gudala. (Zbog pauza ima srodnost sa
stakatom.) Ovaj potez ¢esto se nalazi u kompozicijama jer sadrzi velike izrazajne moguénosti:
izvodi se na vecini delova gudala sa brojnim artikulacionim modifikacijama (krace, duze, os-
trije, mekse, itd.)

Postoje dva tipa spikata: iz Sirokog pokreta ruke, kada zvu¢i energi¢no ili pevljivo i spikato
izveden pokretom zgloba Sake, koji ima krac¢i zvuk. Lu¢ni pokret gudala koji prati ovaj potez
moze da bude pli¢i, Sto ¢e dati puniji 1 nezniji ton ili dublji, koji proizvodi ostriji, perkusivni
ton. Na dinamiku utice 1 visina sa koje se gudalo spusta na zice. Pojednostavljeno receno, spi-
kato je potez kojim se gudalo ,,baca‘ za svaku notu. Kada je spikato §irok i ton dug, naziva se
»ispevani‘ spikato. Vezbanje spikata trebalo bi da po¢ne u donjem delu gudala sa ravnim po-
tezima koji opisuju plitak luk. Tek posle uvezbanog pli¢eg lu¢nog pokreta prelazi se na krace

poteze, prema sredini gudala, s dubljim lukom.

366 Tvan Galamian i Elizabet Grin, nav. delo, str. 112
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Sotije (fr. sautile, skakutati, ital. saltando) je oznacen tackama iznad svake Sesnaestina.
Spada u grupu skacucih poteza ali nema zasebnog podizanja i spustanja gudala za svaku notu.
Odskoc¢nost zavisi od elasti¢nosti gudala i vestine njegovog kontrolisanja. Najbolje uspeva na
sredini gudala. I nasi metodicari preporucuju da se vezbanje ovog poteza pocne malim, brzim
detaSe potezima blizu sredine gudala, drze¢i gudalo labavo, sa centrom pokreta u prstima, u
kombinaciji vertikalnog i horizontalnog kretanja. Ceo balans Sake je u kaziprstu, dok su ostali
prsti labavi.

Leteci stakato i leteci spikato su dva veoma sli¢na poteza. Kod letec¢eg stakata gudalo
slobodno napusta zice posle svake note, iako je to ,,napuStanje* horizontalno, bez prekida
muzickog toka. Leteci spikato se, naprotiv, realizuje nizom spikato nota na jednom potezu
gudala. Gudalo se dize vise nego kod lete¢eg stakata i baca se na zicu za svaku notu. Pokreti
prstiju i Sake su uglavnom vertikalni.

Rikose (ft. ricoshet, odskok) je potez koji poc¢iva na prirodnoj odskoc¢nosti gudala. Kad se
gudalo baci na prvu notu, pod jednim impulsom, odsvira se jo§ nekoliko nota na jednom potezu,
navise ili nanize. Prateci taj poCetni impuls, gudalo dalje samo skace. Kod ovog poteza najvaz-
nija je kontrola visine sa koje se gudalo baca na Zicu, njegova brzina i odskok koji pravi. Za
vezbanje ovog poteza potrebno je poceti sa potezom nanize, s visine od dva do tri santimetra
Uz vertikalni pokret prstiju treba pustiti da gudalo odskoci, a posle druge note vratiti gudalo
kroz vazduh na pocetnu tacku. Broj nota postepeno povecavati. Poslednja faza vezbe predstavlja
izvodenje rikoSea naviSe, a zatim ovaj potez vezbati kroz promene Zica, kroz skale 1 arpedirane
akorde.

Legato (ital. legare, vezati) je, uz detase, jedan od najcesce koriséenih poteza u sviranju
violine. Ima pevljiv karakter i mo¢ da poveze zvucanje viSe nota. Zvucni tokovi melodijske
linije daju izrazajnost 1 kvalitet zvucanja, ¢emu doprisi 1 odgovarajuca aktivnost leve ruke.
Najbolji put za usavrSavanje legata je vezbanje dugih tonova uz dinamic¢no nijansiranje.

Problemi koji se javljaju u praktikovanju navedenih poteza najcesce se odnose na atak
gudala, promenu poteza, flazolete 1 akorde.

Kakav ¢e biti dodir gudala sa Zicom zavisi od toga kakav se ton ocekuje: (1) za miran
»samoglasnicki ton* najbolje je blago prineti gudalo zZicama, pod smanjenim uglom, u tihoj
dinamici i sa malo struna; (2) za jasno odreden ,,suglasnicki* konsonantan atak najbolji nacin
je upotreba depara (fr. depart, polazak) - gudalo se postavi na zicu sa istim pritiskom sa kojim
¢e se izvesti ceo potez; (3) akcentovani atak, kao i ,,depar* ali sa ve¢om pocetnom brzinom,

sli¢no marteleu, ili iz vazduha, poput fuetea.
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Kako bi se izbegli problemi vezani za promenu pravca kretanja gudala treba usporiti
kretanje pre same promene 1 smanjiti pritisak na zice. Smenjivanje sporih i brzih pokreta gudala,
bez gubljenja izbalansiranog zvuka, bice osigurano dodavanjem ili smanjenjem pritiska i me-
njanjem zvucne tacke.

U violinskoj pedagogiji je odavno poznato da flazoleti najbolje zvuce kada se izvode re-
lativno teskim potezom, dovoljne duZzine, sa zvu¢nom tatkom blizu kobilice.

Izvodenje akorda takode moze da predstavlja problem, posto violina ima ograni¢ene mo-
gucénosti za izvodenje troglasnih i ¢etvoroglasnih akorada. Stoga bi se moglo govoriti 0 ,,iluziji
akordskog sviranja“ koju je moguce postic¢i ili razloZenim ili istovremenim sviranjem na tri
zice u kra¢em vremenskom trajanju. Ta ,,iluzija“ ostvaruje se kroz tri vrste akorda: (1) lomljeni
akordi nastaju kada dve od tri note zazvuce zajedno pre udarca dobe, a onda se prelazi na najvisu
notu koja sa srednjom notom zazvuci zajedno; (2) nelomljeni akordi od tri note simultano za-
pocinju s pritiskom na srednju, pa na dve susedne zice. [z vazduha se postize bolji rezultat, a
lakSe je izvesti one blize hvatniku nego one akorde koji su blizi kobilici; (3) obrnuti akordi se
realizuju kada se melodijski pripreme note akcentom, pre udara dobe, a zatim se normalno svira
ostatak takta. Sve tri vrste akorda zahtevaju majstorstvo mekog, brzog i akusticki povezanog

razlaganja, koje stvara iluziju istovremenog zvucanja.

V. 1.2.Leva ruka

Kao 1 kod aktivnosti desne ruke, ¢iji pokreti 1 poloZaji podleZu jedinstvenoj tipologiji,
ovladavanje pokretima leve ruke za neuroloski i skeletno misiéni sistem takode je veoma slo-
zena aktivnost. Pokreti leve ruke treba da objedine stati¢nost 1 pokretljivost (prevazilazenje
pozicionog sviranja) $to je kompleksan zadatak za nastavnika, jer se u tom procesu prelazi iz
parcijalnog savladavanja komponenti (princip postupnosti) u sloZenije celine (pokreti koji
izlaze 1z okvira tipoloskih miSi¢nih aktivnosti) koje je teSko ostvariti bez opsteg sagledavanja
slozenih izvodackih postupaka.

Fleksibilnost bez gréevitosti, jedini je pravilan odnos ruke prema instrumentu. Polozaj
palca, koji dodiruje vrat violine zonom osnovnog i noktnog ¢lanka i njegov odnos prema drugim
prstima spontan je, promenljiv i adaptibilan. PoloZaj prstiju u odnosu na grifbret takode je
uslovljen konstitucijom, iako je opSteprihvacena zaobljena postavka Sake 1 prstiju. Povijeni
prsti leve ruke zauzimaju prirodan polozaj ukoliko miSiéni tonus prstiju ostaje mekan nakon
pokreta koji izazivaju napetost misica. Cilj violinske obuke je negovanje tog prirodnog polozaja

prstiju, kako bi se izbegao spazam misSeca ili upala tetiva. Podrska prirodnom obliku postavke
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prstiju i izbalansiranom misi¢nom tonusu ostvaruje se kroz vezbanje slobodnog pada prstiju
na zice 1 naizmenic¢no podizanje i spustanje jednog po jednog prsta, sa §to manje napora.

Osnovni tipovi pokreta prstiju su vertikalni (podizanje i spustanje), klizajuéi i bo¢ni (pre-
mestanje prstiju sa zice na zicu sa adaptivnim pokretima palca). Prirodna fleksibilnost musku-
lature, prilikom pritiska na Zice, smanjuje potrebu za dodatnom misi¢nom aktivnos¢u. Ugao
pod kojim prst pada na zicu treba da je prav u odnosu na zaobljenost grifbreta. Pokreti Sake
prilagodavaju se i promeni pozicije, vanpozicionom sviranju i vibratu. Ista logika vodi i pokrete
nadlaktice, lakta i podlaktice.

Promena pozicije predstavlja jedan od najvaznijih elemenata izvodacke tehnike leve ruke.
Sam termin ,,pozicija* odnosi se na polozaj koji leva ruka i prsti zauzimaju u odnosu na gritbret.
Svaka promena pozicija, u zanatskom smislu, podrazumeva vestinu neprimetnog povezivanja
tonova na razli¢itim delovima grifbreta. U niZzim pozicijama (od prve do Cetvrte) Saku i1 prste
vodi podlaktica, kojoj se nadlaktica prilagodava adaptivnim pokretima. Korelativnim kretnjama
u vi$im pozicijama, nadlaktica i podlaktica prate pokrete Sake koja vodi prste. Promena pozicija
moze da se izvede bez glisanda podhvatima (suZavanjem razmaka izmedu prstiju) ili prehvatima
(ekstenzijom prstiju), ukoliko je udaljenost pozicije koja sledi mala. U svakom slucaju, ako se
promena pozicije ne realizuje istim prstom, ve¢ zapoc€inje jednim a zavrSava drugim prstom,
prst iz polazne pozicije sklanja se sa zice (uz smanjenje pritiska) tek kad slede¢i prst zauzme
novi polozaj, kome se, onda prilagodi (primakne) i Saka, dok se zvuk pojavljuje u trenutku kada
je oznacen u partituri. Neprimetno povezivanje tonova u razli¢itim zonama ima tehnicki ka-
rakter, ali se izrazajno-umentnicki efekat postize, kako Dejan Mihailovi¢ kaze, ne samo gli-
sandom ili portatom, ve¢ i,,psiholoskim ose¢anjem spajanja ili povezivanja razli¢itih polozaja
koje ruka zauzima u odnosu na grifbret*3¢’.

Prema Jampoljskom, David Ojstrah se zalagao za zonsko, kvintno shvatanje pozicija, za
razliku od izvodenja grupe tonova u zatvorenom sistemu kvartnog razmaka izmedu 1. 1 4. prsta
na odredenom delu grifbreta.’*®

Promena pozicija predstavlja jedan od najdelikatnijih svirackih pokreta i zahteva isto takav
pedagoski pristup u stvaranju izvodackih navika ucenika.

Pocetno ucenje pozicija krece od sviranja na D zici a zatim na A i E Zici, da bi na kraju
doslo do spajanja sa G zicom. U drugoj poziciji polazi se od jednooktavne F dur skale: F u prvoj

poziciji na D Zici, drugim prstom, pa se na to mesto stavi prvi prst i pomeri cela ruka sa palcem

37 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 111
3% Yspann SImmnonbeknit, nav. delo, str. 78
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u drugu poziciju. Forma Sake u sve tri pozicije ostaje nepromenjena. Kao i u drugoj poziciji,
treca se lako savlada uz pomoc¢ jednooktavne C-dur skale. Ton C u prvoj poziciji, tre¢im prstom
na G zici, pa se premesta cela ruka u novu poziciju tako da prvi prst padne na mesto treceg.
Posle jednooktavnih, uc¢enik prelazi na dvooktavne skale i ve¢ je sposoban za sviranje etida i
komada u tre¢oj poziciji.

Promena pozicije iz jedne u drugu najbitniji je element tehnike leve ruke. Vestina je 1 u
promeni polozaja Sake radi postizanja zeljene tonske visine, ali 1 u proceni brzine pokreta.

Vezbe promene pozicija koje su ustaljene u domacoj praksi svode se na prelazak iz jedne
u drugu i trecu poziciju pomocu prazne Zice (tre¢i prst u prvoj poziciji odsvira se, odigne i ruka
se pomera da bi se prvi prst spustio na mesto gde je bio treci i dobila, sluhovno 1 vizuelno,
auditivno i miSi¢no zapamdena ista visina tona).

Klizanjem prsta do trazenog zvucanja iste (pocetne) note radi se svim prstima, na svim
zicama. Promena pozicija vezba se i prelaskom sa nizeg prsta na visi, odnosno prvi prst koji
od pocetnog polozaja (H na A Zici u prvoj poziciji) klizi do tre¢e pozicije (i note D) i kao ori-
jentir sluzi drugom prstu da se spusti do njega (na notu E). Kretanje nanize vodi se istom logi-
kom, samo obrnutim redosledom prstiju. Prelazak sa viseg prsta na nizi uvezbava se skalama,
dok zadrzana promena, kada Saka sledi prethodno ispruzeni prst, zahteva vecu rutinu
izvodenja.

Polupromenom pozicije naziva se istezanje ili skupljanje Sake bez ucesca palca koji, pri-
tom, ne menja mesto na vratu violine. Takva tehnika koristi se u pasaZzima koje ne bi trebalo da
remete zvuéni dodaci koji mogu da se cuju pri klasi¢noj promeni pozicija.

Vibrato, tehnicki element izvodenja, vezan za motorno misi¢nu aktivnost, istovremeno je
jedan od najvaznijih zadataka leve ruke u proizvodenju izrazajnog i kvalitetnog tona.

Koris¢enje vibriranja prsta, Sake, ili ruke, u dodiru sa zicom, menja tonsku visinu koja u
pravilnim razmacima moze da varira u Sirini, brzini 1 intenzitetu, prilagodavajuci se pritom,
dinamici 1 boji tona.

Ucenju vibrata trebalo bi da prethodi ve¢ usvojena tehnika drzanja instrumenta, relativna
Cistota intonacije 1 kvalitet zvuka.

Vibrato se, ipak, kao sredsvo umetnic¢kog izraZavanja, uci prvo osecajem za dodir.

U savladavanju ovog tehnicko-izraZzajnog elementa, naj¢esc¢a praksa u domacoj nastavi je
da se krece u treoj poziciji, drugim prstom na A zici. Desnom rukom ucenik povlaci gudalo,
dok nastavnik pridrzava i (ritmicki) pomera uc¢enikovu levu Saku i prst dok se ne dobije vibri-

rajuci zvuk. Kad taj pokret u¢enik sam savlada, nastavnik jos neko vreme moze da mu pomogne
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pridrzavaju¢i violinu, kako bi pokret bio usredsreden na dodir sa Zicom, bez suvisnog napre-
zanja miSica. Brzina i Sirina vibrata zavise od karaktera i dozivljaja muzickog dela, te je nera-
skidiva veza izmedu fizicki kultivisanog vibrata i misaono senzitivne izrazajnosti jedina delo-

tvorna tehnika u realizovanju ovog psiho-motornog sredstva violinske umetnosti.

*

U ovladavanju tehnicko-izvodackih sredstava i izgradnji motornih navika, nasi metodicari
uvek podvlace dominantnu ulogu kognitivnih muzickih ,,predstava‘ za njihovu uspesnu pri-
menu u materijalizaciji muzickog izraza. Iz metodskog principa ,,0d zvucne predstave ka po-
kretu®, odnosno ,,0d muzike ka tehnici®, proistekao je i stav da je ,,savladivanje tehnickog
aspekta dela u stvari ugradivanje emocija u pokrete* i da je to ,,proces formiranja stabilnih
odnosa psiholosko-emocionalnih stanja i izvodackih pokreta®.>®

U radu sa ucenicima nastavnik nedvosmisleno uo¢ava tu vezu asocijativnog dozivljaja
zvuka 1 senzomotornog odgovora kao sugerisane predstave pokreta.

U¢vrs¢ivanje senzomotorne relacije izmedu muzi¢kog doZzivljaja i kinestetiCke senzitiv-
nosti vezbanjem, ¢ak i pretezno na instruktivnom materijalu, vodeci ra¢une o Cisto fizickim
predispozicijama ucenika, predstavlja siguran put ka stabilnim izvodackim pokretima i auto-
matizaciji izvodackih navika, bez kojih nema spontanog fraziranja i nesputane slobode umet-

ni¢kog izrazavanja.

3% Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 118-119
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VL. SREDSTVA I TEHNIKE MUZICKOG IZRAZAVANJA

Dozivljavanje muzike, odnosno izrazajno sviranje, zahteva upoznavanje ucenika sa formalnim,
duhovnim i ose¢ajnim sadrzajem muzic¢kog dela. U skladu sa takvim zadacima biraju se i pri-
menjuju oni elementi i nac¢ela muzickih izrazajnih sredstava koji ¢e najbolje izraziti sadrzaj i
smisao muzickog dela. Pritom, nikada ne treba gubiti iz vida da je oduhovljeno i nadahnuto
sviranje uslovljeno savrSeno savladanom motornom vestinom 1 da bez ¢inioca zanatskog umeca
nema mogucénosti za nesputano izrazavanje intuitivnih, asocijativnih i ose¢ajnih elemenata
izvodacke kreativnosti, odnosno, u krajnjoj liniji, sadrzaja i smisla muzickog dela koje semoze

podvesti pod zajednicki termin muzi¢kog misljenja.

VL. 1. Sintaksic¢ke odrednice muzi¢kog pisma

Osnovno muzicko-umenticko sredstvo sviranja na violini jeste umece fraziranja koje se
ostvaruje putem kreativne upotrebe ritmicke strukture, metra, pulsa, ritma, akcentuacije i di-
namickih 1 agogickih elemenata izrazajnosti.

Metar, kao osnovni element ritmicke organizacije tonova u jednakim vremenskim interva-
lima, po misljenju Nojhausa (Genrick Neigauz), ne treba izjednacavati sa ritmom: ,,Ritam i metar
su istovetni samo u marSevima. Zdrav ritam sastoji se u tome da zbir ubrzavanja i usporavanja
(...) bude ravan necemu stalnom, da aritmeticki prosek ritma bude takode stalan i ravan osnovnom
metri¢kom trajanju“.>” Nojhaus takode preporucuje da se ,,organizacija vremena izdvoji iz celog
procesa rada na kompoziciji, da se izdvoji zato da bi se lakSe 1 sigurnije doSlo do sporazuma
izmedu izvodaca i autora u pogledu ritma, tempa i svih njegovih odstupanja i promena‘“’!.

Prema UroSu Pesicu, karakter 1 sadrzaj muzickog dela odreduje brzinu pokreta: ,,Svaka
muzika nosi sobom sopstvenu pulsaciju (...) ova pulsacija, u muzici poznata kao puls izvire iz
same muzike (...) Pravi tempo je, zaista, dusa svakog muzickog dela‘“."

Zavezbanje pravilne metricke organizacije 1 ravnomernog tempa Jankeljevic je predlagao
slede¢i metodski postupak, koji se inace navodi i u naSoj pedagoskoj literaturi: (1) ucvrstiti
unutra$nju mentalnu predstavu tempa; (2) proveriti ga na instrumentu uz metronom; (3) svirati

delo po zapamc¢enom tempu. Uputstvo je da se pritom uvek polazi od sporijeg, da bi se poste-

peno doslo do odgovarajuéeg tempa.’”

37 Henrik Nejgauz, nav. delo, str. 45

3 Isto, str. 48

372 Uros§ Pesi¢, nav. delo, str. 31-32

373 Y0pii Sukenesud, nav. delo, str. 220-221
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Nasi metodicari, radi postizanja odgovarajuce brzine, predlazu istovremeno spustanje vise
prstiju na zice kako bi se na vreme pripremili za pritisak adekvatan kvalitetnom zvuku 1 na taj
nacin doprineli automatizaciji pokreta.

Upotreba tempa, mozda najvaznijeg sredstva muzicke izrazajnosti, predstavlja licnu meru
svakog izvodaca, njegov primarni osecaj, koji je utemeljen na usaglasavanju nauc¢enog, saznaj-
nog 1 intuitivno krativnog obrasca.

Tempo je najosetljivija promenljiva vrednost od svih izrazajnih muzickih sredstava. Pred-
stavljaju¢i dinamiku kao intenzitet kretanja u vertikalnom smislu, Bogdan Milankovi¢ oznacava
tempo 1 njegove modifikacije kao intenzitet kretanja u horizontalnom smislu: ,,Apsolutna duzina
tonova, tempo, podleze ve¢im promenama od apsolutne ja¢ine tonova (...) te stoga najvise odaje
raspoloZenje jedne kompozicije”, jer je tempo, kao ogledalo, ,,vremenska relacija naSeg krvo-
toka, brzina naseg bila kao posledica naseg uzbudenja“.3"

Metar, shvacen i kao skup jakih i slabih pulsacija, ne ¢uje se kao akcentuacija, ve¢ se
izrazava kroz punocu i boju zvucanja koja je izraz intuitivne mentalne aktivnosti 1 suStinska
vodilja u izrazavanju strukturnog i emocionalnog sadrzaja muzickog dela.

Muzicka metrika moze se poimati i kao dimenzija vremena i kao geometrijski pojam. lako
se ,,vreme krece jedino preko praznih intervala svesti®, da bi ga podvrgli ritmic¢kim konstantama
treba ga povezati kontrolnim linijama. Prema Dragutinu GostuSkom ,,takve linije odreduju
vremenski polozaj svake tacke u odnosu na referentni sistem vremena (...) u muzickom sistemu
to su taktne crte“’”. U geometrijskom smislu, prostor se definise ,,kao beskrajno elasticna forma
u koju se mogu smestiti sve pojedniacne forme ekstenzije; vreme postaje isto tako apsolutno
elasticna forma u kojoj nalaze mesta sva pojedinacna trajanja“*". U tom smislu i fenomen ritma
pokazuje da su trajanja i ekstenzije samo ,,razli¢iti izrazi za iste morfoloske jedinice*"".

Ako je, po Gostuskom, ritam odnos trajanja i akcenta (koji sluze samo za ogranicavanje
vremenskih duzina), a brzina (tempo) ,,konfrontacija ekstenzija i desinhronizacija akcenata -
obuhvatili smo istovremeno i fizicku i psihi¢ku realnost (...) u kojoj je ritam merni sistem
vremena koliko i prostora."

Nesporno je da je dobro ritmicko sviranje osnova zanatske vestine. Kroz puls se manife-
stuje metar (obrazac jakih i slabih udara), dok dinamicki i agogicki naglasci ukazuju na struk-

turalni ili emocionalni sadrzaj. Malim pauzama se naglasava ritmicka struktura i eliminise poriv

37 Bogdan Milankovi¢, Osnovi pijanisticke umetnosti, Nauéna knjiga, Beograd, 1952, str. 260
375 Dragutin Gostuski, Vieme umetnosti, Prosveta, Beograd, 1968, str. 177

376 Isto, str. 158

377 Isto, str. 159

378 Isto, str. 160
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ka zurbi. Odavno je prihva¢eno misljenje da je, umesto uz metronom, delotvornije vezbati s
preteranim isticanjem metrickih naglasaka, a ujednacenim sviranjem nenaglaSenih, jer se po-
kazalo da je to korisno i za razvijanje taktilnih osecaja: ,,Ucenje se moze definisati kao proces
pravljenja razlika: poviSeno opazanje hijerarhijskig metrickih nivoa koje nastaje iz ove prakse,
obezbeduje da strukturu muzike u¢imo uz maksimalno kinesteticko bogatstvo i jasno¢u‘.>”

Agogika (grcki agoge, vodenje, kretanje) se odnosi na manje, gotovo neprimetne promene
tempa kojima se takozvanim agogickim akcentom naglasavaju intencije fraziranja. Kada se
kratkotrajnim zastojem naglasi predstojeci sinkopirani ton, ritmicka struktura preuzima primat
nad melodijskom, kojoj to izmeStanje ritma samo obogacuje izrazajnost sadrzaja.

Svesno odstupanje od pulsa i stroge metronomske pravilnosti naglaSenih i nenaglasenih
udara, odnosno mikrozastojem ispred svake naglasene puls-note ,,odrzavamo tok naglaSenih
udara koji vode ka slede¢em pulsu, relativno lako, suptilno i ujednaceno, puls postaje jos na-
glaseniji, ali smo izbegli da ta naglasenost ostane sirova i previse ocigledna‘®.

Artikulisanjem tih mikropauza pre svakog naglasenog tona oznacava se ritmicka struktura,
Sto predstavlja cvrsto tle za osecaj sigurnosti 1 zadovoljstva u radu na unutra$njoj diodi muzic-
kog teksta: ,,Cijeli povijesni proces muzike, ulazak u realno vrijeme i trajanje u njemu, pocinje,
dakle, i zavrSava s unutrasnjim sluhom - prvo kod kompozitora, na kraju kod slusaoca®.’’

Pri vezbanju osecaja za vladanje pulsom, osim metronoma, kao privremenog pomagala,
1 svesnog preterivanja naglasenih i uz minimalni napor kontrolisanog sviranja nenaglasenih
nota, nasi pedagozi savetuju vezbanje punktiranog ritma bez violine: prvo otkucavanje teksta,
zatim parlato Citanje ili pevanje uz taktiranje. Problemi ritma, izazvani neadekvatnom prome-
nom brzine, vodenja i podele gudala, kao 1 nepodobnog prstoreda, tek kasnije se reSavaju
sviranjem odgovarajuce instrumentalne literature.***

Uz takav nacin vezbanja ne bi trebalo zanemariti ni odgovarajuci polozaj kostiju podlaktice
koji doprinosi rastere¢enju misica bez ometanja ritmic¢kog toka. DefiniSu¢i ucenje ovakvih
vestina kao ,,proces pravljenja razlika*, Alan Frejzer zastupa stav da ,,poviSeno opazanje hije-
rarhijskih metrickih nivoa koje nastaje iz ove prakse, obezbeduje da strukturu muzike u¢imo
uz maksimalno kinesteticko bogatstvo i jasno¢u‘3.

Od agogickih elemenata, pored pulsnih tonova, odnosno akcentuacije sinkopama, najuo-

¢ljiviji su rubato 1 dinamicko oblikovanje melodijske linije. Ako se u toku sviranja odrze

37 Alan Frejzer, nav. delo, str. 388

380 Isto, str. 388

381 Tvan Foht, Savremena estetika muzike, Zavod za izdavanje udzbenika, Sarajevo, 1972, str. 105
382 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 42-44

383 Alan Frejzer, nav. delo, str. 388
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proporcionalni odnosi ritma (¢iji su sastavni deo metar i puls) onda ¢e malo zadrzavanje (rite-
nuto) ili ubrzanje (accelerando) melodijskih oblika prepoznati strukturnu formu nuzickog teksta.
Nasi metodicari se koriste instruktivnim materijalom kao pokaznim vezabama za primenu ovog
izrazajnog sredstva.*®* Ti primeri se odnose na rad sa mladim ucenicima, ali ne doprinose teo-
rijskoj praksi namenjenoj obuci buduéih nastavnika violine, ¢ije bi znanje moralo da prevazilazi
prakti¢na uputstva iz neposredne pedagoske prakse.

Poredeci upotrebu konveksne zakrivljenosti (entazu) linija u gradevinarstvu, koje imaju
funkciju iluzije savrSeno pravih linija, Alan Frejzer u metodiku pijanizma uvodi termin audi-
tivna entaza, sasvim upotrebljiv i u violinskoj pedagogiji. Auditivna entaza je sustinski ¢inilac
strategije izrazavanja muzi¢kom retorikom: ,,Isto kao $to se entazom postize upecatljivije vi-
zuelno dejstvo, princip produzavanja dugog i skrac¢ivanja kratkog tona, naglaSava auditivne
konture, dozvoljavaju¢i nam da svaki pojedinacni izrazajni oblik osetimo potpunije. %3

Moglo bi se zakljuciti da je auditivna entaza, termin koji i matematicki definisanoj tehnici
rubata (oduzimanjem vremena u nekom delu melodije da bi se na nekom drugom mestu to
vreme nadoknadilo), teorijski dodaje jos jednu dimenziju izrazajnosti - dimenziju iluzije.

Pored agogickih oblikovanja dugih i kratkih ritmickih vrednosti, za fraziranje je isto toliko
vazno 1 dinamicko oblikovanje melodijskih linija: stiSavanje ili pojacavanje zvuka koje se po-
stize ne samo koli¢inom gudala (celo gudalo za fortissimo, a gornja polovina za mezzopiano),
vec 1 na oStrinu ili mekocu poteza.

Za violinsku pedagogiju agogicke oznake za dinamiku i kontrastiranje u tempu imaju
posebno mesto medu oznakama muzickog pisma. To se posebno odnosi na dinamicko nijan-
siranje koje predstavlja sam zivot melodije - njen kolorit koji, ,,kao relacija apsolutne dinami-
ke*3%¢ dolazi do izrazaja nizanjem tonova jedne iste dinamicke nijanse, za razliku od kolorizma
,,K0ji1 je propratna pojava relativne dinamike, zasnovan na ve¢im dinamickim razlikama, tj.
veci tonski kontrasti sacinjavaju njegovu sustinu. ¥’

Primena ovih terminoloskih razlika u praksi zavisi od sluhovne i muzicke predstave, stila
1ukusa izvodaca i sposobnosti prepoznavanja strukture muzickog dela i muzic¢kog pisma, koje

se u jednom kontinuiranom pedagoskom procesu uci, pamti i individualizuje.

3% Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 68-70
385 Alan Frejzer, nav. delo, str. 41

3% Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 247

387 Bogdan Milankovi¢, nav. delo, str. 9
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VL. 2. Fraziranje

Svi elementi muzicke grade koji ¢ine muzicku sintaksu (ritam, tempo, metar, dinamika,
agogika, kantabilnost) sadrzani su u kontekstu fraze, muzicke recenice, koja je osnovna sin-
taksicka jedinica muzickog misljenja: ,,Smisaonost muzicke recenice/fraze predstavlja ukupnost
svih psihickih ¢inilaca koji nastaju u nasoj svesti zahvaljujuci zvu¢nim odnosima (...) Muzicke
komponente isticu svoj smisao u muzickoj recenici, a reCenica/fraza - u sastavu odseka, odsek
- u sastavu stava, stav - u sastavu cikli¢ne forme, kompozicija - u okviru celog autorovog stva-
ralastva (...) Osim muzicke reCenice/fraze, ne postoji neka druga jedinica muzicke sintakse
koja se kao ona viSe ne moze razlagati, a da ne izgubi smisao koji sadrzi obelezja svojstvena
celom muzi¢kom misljenju. Izucavajuci razvitak, funkcionisanje i ustrojstvo muzicke reenice/
fraze otkrice se ¢voriste onog jednistva koje nazivamo muzickim misljenjem®.**

Polazec¢i od definicije fraze po kojoj je ona ,.kraci odsek koji se oseca kao smisaona celina
izlozena u jednom dahu, bez obzira na to da li je re¢ o jednotaktnom motivu ili, recimo, osmo-
taktnoj reenici**®, Mirana Hajdukovi¢ zakljuCuje da je ,,prvi zahtev u radu sa u¢enikom na
fraziranju - nauditi ga da sviranje ispuni misaonim tokovima, a ne praznim tonovima“**°. Na
slican nacCin 1 Dejan Mihailovi¢ metodsku edinicu nastave - fraziranje - zasniva na struktur-
no-misaonim elementima sviranja, te je u tom smislu ,,znalacko fraziranje, koje otkriva karakter
dela 1 osvetljava njegovu strukturu i zakonomernost razvoja muzic¢ke misli, svakako jedan od
najvaznijih elemenata ostvarivanja izvodackog plana“.*"!

Formalisticko definisanje fraze ublazava se isticanjem Ojstrahovog misljenja o presudnoj
ulozi intuicije u fraziranju i pretpostavci da je ,,rad na fraziranju rad na emociji oblikovanoj u
muzi¢ku misao®.**

U radu na fraziranju za pocetak je neizbezno pridrzavati se pravila logickog toka fraze:
pocetak, razvojna linija, vrhunac i kraj tenzije izmedu pojedinih tonova. Zbog razrade dina-
mickog plana toka fraze, vazni su njeni izraZajni elementi poput dinamike 1 agogike, jer ago-
gic¢ke oznake (ritenuto, accelerando, rubato ili allargando) sugeriSu proporcije prepoznatljivog
stila koji bi trebalo postovati.

Pozivajuéi se na Auera, Jampoljskog, Jankeljevica i Leopolda Mocarta, nasi metodicari

posebnu paznju poklanjaju ritenutu i kantabilnosti, predlazuéi odgovarajuéi instruktivni muzicki

388 Berislav Popovi¢, Muzicka forma ili smisao u muzici, Clio, Beograd, 1998, str. 137

3% Dugan Skovran, Vlastimir Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd,
1986, str. 34

30 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 84

¥1 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 118

2 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 84
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materijal. Mirjana Hajdukovi¢ upucuje nastavnike na one kompozicije koje, za pocetnike po-
seduju 1 deklamacionu izraZajnost 1 kantabilnost kao ,,najvisi stepen muzikalnog sviranja jer
takvo iskazivanje misli - bez obzira da li je u pitanju kantilena ili reCitativ - dostize nivo izra-
zajnosti ljudskog govora: muzika treba da govori‘**. Analizirajuci strukturnu formu cele kom-
pozicije, ne remeteci njeno jedinstvo, aktuelnost Auerove podele fraza na glavne i sporedne®,
dokazuje se i u teorijskom i u prakticnom delovanju nasih metodicara i nastavnika violine.**’

Strogo pridrzavanje sintaksickih elemenata kakvo je, na primer, ujednacenost pulsiranja,
ne ostvaruje se uvek kao umetnicko fraziranje. Koriste¢i termine kojima se sluzi Alan Frejzer,
auditivna entaza, to jest razmeStanje u vremenu i dinamici naglasenih i nenaglaSenih tonova,
mogla bi da se posmatra i obrnuto, kroz logiku fraziranja kao klju¢nog Cinioca ritma. Kroz
inicijalni ritmicki zamah, prema Frejzeru, poCetak svake fraze stvara osecaj pulsa. Na kraju
fraze dolazi do opustanja, dok su nenaglasene medunote (hemiole) izmedu svaka dva pulsa
slivene u jednu muzicku jedinicu, iako se ispred svake hemiole umeée mikropauza. Te medu-
note, takozvane hemiole, imaju vrednost organizacione konstrukcije oko teziSne note, dopri-
nose¢i 1 ritmickoj sinhronizaciji: ,,Mi mozemo u nekom stadijumu naseg vezbanja, frazu da
odvojimo od ritma, ali §to pre shvatimo njihovu zavisnost i oba ih ugradimo u nasu strategiju
vezbanja, pre ¢emo izgraditi ¢vrste temelje na kojima moZemo da zasnujemo svoju interpreta-
ciju.**¢ Tako shvaceno oblikovanje fraze kroz ozivljavanje pulsa kao “krvotoka izvodenja
svakog muzi¢kog dela®,*” stavlja znak jednakosti izmedu fraze i ritma.

U tom smislu se 1 veZbanje ritma, adekvatno njegovoj funkciji u fraziranju, moze praktiko-
vati kroz ponavljanje energi¢nog poleta desne ruke na naglasenoj noti kojoj je prethodila mikro-
pauza, kako bi se potcrtala vremenska hijerarhija u pulsiranju. U praksi se dokazuje i korisnost
vezbanja pojac¢avanja dinamike bez ubrzavanja, kao i svesno usmeravanje ucenikove paznje na
kontrolisanje misi¢nih pokreta desne ruke pri naglasavanju pulsa. Pritom, ritmic¢ko naglasavanje,
kao ni brzina, ne remeti unutrasnju metricku strukturu takta. Iako podlozna promenama, takva
akcentuacija ipak podrazumeva ,,isticanje onih jedinica takta koje konstituiSu njegov ritam, a ne
njegovu unutrasnju metricku strukturu, koja je predmet muzicke interpunkcije®=*,

Da bi se u fraziranju stvorio utisak auditivne entaze i poeticnosti melodije, u oficijelnom $kolo-

vanju bi trebalo postovati jedno od osnovnih nacela muzicke retorike: ,,Duge note svirati duze, kratke

33 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 90

394 Jleomomn Ayap, Most wikona uepsl na ckpunke, Mys3bika, Mocksa, 19635, str. 89
35 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 90

3% Alan Frejzer, nav. delo, str. 303

37 Isto, str. 304

38 Bogdan Milankovi¢, nav. delo, str. 191
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krace, ali bez preterivanja, samo za nekoliko nemerljivih vremenskih jedinica razlike od oznacenog
u partituri‘®”, To pravilo se, kako se pokazuje u izvodackoj praksi, naj¢esce materijalizuje kao pro-
izvod spontane potrebe da se ton odlozi (pa preleti) ili produzi (potece). Mikropauze izmedu fraza
najcesce su udah posle usporavajuceg sleda tonova, a pre, izgovaranja nove muzicke recenice.

Rast i opadanje fraze kroz dinamicko bojenje, drzeci se didaktickih i metodickih pravila,
trebalo bi oblikovati pre mentalnom osves¢enoS¢u nego je prepustiti psihosenzornoj afektiv-
nosti. Arheologija vekovnog iskustva i dalje zivo govori da postojanje mere u oblikovanju
melodije (izrazeno terminom meca di voce) pobuduje poteze gudala koji neguju prirodni kre-
Sendo i diminuendo, plime i oseke. To objasnjava i izostavljanje oznaka (lukova) za duge fraze
u urtekst izdanjima violinskih dela iz 18. 1 19. veka.** Nastavnik bi uvek trebalo da ima u vidu
da mera u pomeranju fraze unapred, bez gubljenja osecaja za osnovni metricki puls, moze da
se ostvari produZzenom notom samo ako je na vreme smeni sledeca nota.

Razraden pedagoski sistem u violinizmu ne odstupa od ustaljenih metodskih pravila upravo
zbog toga §to ¢e sama priroda sviranja otvarati granice njihove zakonomernosti. Veze izmedu
glave, ruku i srca u ,,inteligentnom generisanju fraze kroz najneprimetnije pokrete ru¢nog
zgloba, moze od masine za proizvodnju nota da stvori muzicara. Time se delotvorno spajaju
glava i ruke i olakSava da se, ono §to srce oseca, izrazi i procveta u zvuku®.*!

Postmoderna praksa uvela je u naSu muzikologiju pojmove intertekstualnog, kontekstu-
alnog, meta jezika, hibridnosti, polizanrova, polimedijalnosti, nomadizma. Za metodiku nastave

prirodu muzickog jezika, muzickog izvodenja i muzickog misljenja.

VI. 3. Muzicki jezik

Da izvan teksta niSta ne postoji i da je muzika jezik, kako se tvrdi u postmodernizmu, samo
je proSirena i razgranata verzija tvrdnje Gvida iz Areca (Guido d Arezzo)** da grupe nota ¢ine
verbalne silabe (grcki syllabe, slog), a to misljenje je preko Rusoa i Mominjija (Jerome de

Momigny) razvijano do danasnjih dana.

3 Progirenje fraze produzenom notom Alan Frejzer naziva poluzivotom note, porede¢i njeno trajanje sa atomskim
poluzivotom radioaktivne supstance i viemenom koje je potrebno da se radioaktivnost datog elementasmanji za
pola. (videti u: Alan Frejzer, O umecu sviranja klavira, Clio, Beograd, 2011, str. 332 )

40 Alan Frejzer navodi primer Mocarta koji je u klavirskoj muzici ozna¢avao fraze po uzoru na pokrete gudala
i zakljucuje da “zato klavirskim frazama upravlja logika violinskog gudala (videti u: Alan Frejzer, O umecu
sviranja klavira, Clio, Beograd, 2011, str. 330)

41 Alan Frejzer, nav. delo, str. 332

402 Benediktinac Gvido iz Areca, autor naziva tonova heksakorda iz 11. veka, ¢ija je notacija prihvacena u Evropi
pocetkom 14. veka. (videti u: Dzerald Abraham, Oksfordska itorija muzike, Clio, Beograd, 2001, str. 115-117)
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Ve je bilo reci o tome da, kao 1 u jeziku, u muzici postoji specifi¢na interpunkcija koja
sluzi za izgradnju, tumacenje i, na kraju, izvodenje kompozicije. Citanje nota kao slova i razu-
mevanje njihovog mesta i medusobnog odnosa u taktu, kao i znacenje dinamickih i agogickih
oznaka, moze da se tretira kao raS¢lanjivanje strukture jezickog teksta. Takvom metodologijom
sluze se formalisticki koncipirani pristupi muzickom delu.**

O jeziku muzike u srpskoj metodici violinizma ne govori se kao o zasebnom izrazajnom
sredstvu, ve¢ je ta tema tek naznaCena kroz tretiranje fenomena zvuka, intonacije i, referirajuci

na Auera, retori¢ke dikcije fraziranja***

ili kroz ritmicku, dinamicku 1 agogicku artikulaciju
muzickog dela, pozivajuéi se na Derika Kuka (Derick Cooke).*”

Kada se govori o muzickom delu, fokus je po pravilu na njegovoj formi, strukturi i sadr-
zaju. Muzicko delo se misli kroz tehnike notacije, denotacije 1 konotacije odnosno kroz forma-
listicko, strukturalisti¢ko ili poststrukturalisti¢ko glediste.

Traze¢i smisao muzike preko njenih izraZajnih sredstava sabanih u jedinstven pojam jezik
muzike, Derik Kuk taj ,,najartikulisaniji jezik nesvesnog*% desifruje kroz: (1) artikulisana mu-
ziCka sredstva (notacija, metar, tempo, ritam, dinamika, agogika); (2) kroz osnovne melodijske
durske, molske i hromatske sklopove i (3) kroz psiholosku prirodu emocionalnog sadrzaja.

Koriste¢i pojam jezika kao posrednika u trazenju znacenja muzickog dela, Kuk navodi
analogije sa slikarstvom (tonsko slikanje, boja tona), knjizevnos¢u (emocionalna odredenja)
ili arhitekturom (grada i arhitektonika kompozicije), ali i predstavljanje sveta prirode imitacijom
zvuka (glasovi ptica, zvuk vetra, talasa).

Iako je tonsko slikanje tek jedna od niza funkcija muzic¢kog izraza, indirektna imitacija ili
simbolicki nagovestaj vizuelnih predstava, uvek su imali primenu u metodi¢kim postupcima
nastave violine.*”’

Ako je prema Kuku muzika ,,auditivno kao §to je arhitektura vizuelno otelotvorenje Ciste

forme*“%8, onda je i Stravinski bio u pravu kada je tvrdio, prema navodima Kuka, da je ose¢anje

koje pobuduje muzika ,,identi¢no sa osecanjem koje izaziva medusobno dejstvo arhitektonskih

403 Na sli¢an na¢in razmislja Bogdan Milankovi¢ kada tvrdi da je razlikovanje melodije od harmonije moguce
samo ,,ako shvatimo harmoniju kao neko zaokruzeno kretanje koje se samo u se vraca, te moramo uvideti da je
to moguce samo onda ako postoji neki shvatljiv kodeks sklada i nesklada koji ima svoj vlastiti smisao®. (videti
u: Bogdan Milankovi¢, Osnovi pijanisticke umetnosti, Nau¢na knjiga, Beograd, 1952, str. 227)

404 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 121-130

405 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 86-90

4 Derik Kuk, Jezik muzike, Nolit, Beograd, 1982, str. 10

47 Ako predstavljanje fizi¢kih ili psiholo§kih fenomena prirode i ljudskih emocija nije uvek bilo moguce suge-
risati auditivnim sredstvima, kompozitori su, kroz simbolizaciju, cesto koristili naslove kao verbalnni putokaz
u dozivljaju dela.

408 Derik Kuk, nav. delo, str. 23
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formi.“*® U tom slucaju i percepcija forme samo je deo odgovora na znacenje celokupnog
muzickog materijala jedne kompozicije. Kuk zakljucuje da su muzicka sredstva izrazavanja
organizovana u jednistvenu formalnu (strukturnu) i emocionalnu celinu. On istice i ¢injenicu
da je u pedagoskom radu delotvorna analoska metoda povezivanja muzike sa drugim umetno-
stima 1 da su, u tom smislu, ose¢anja univerzalna.

Cini se, ipak, da ostaje pitanje da li je tradicionalno shvaéen jezik muzike samosvojan,
urodeni emocionalni jezik podjednako razumljiv u€eniku, nastavniku, izvodacu, kompozitoru
i publici i da li ima isti odjek, ili je taj afektivni talas pokrenut kod svih uc¢esnika u muzickom
dogadaju jednim uslovnim refleksom koji se, jos§ od detinjstva, oblikovao verbalnom indoktri-
nacijom tradicionalno definisanih ose¢anja. Mogucnost ovakve problematizacije jezika muzike
u pedagoskom radu sa mladim violinistima dozvoljava nastavniku da, slusaju¢i svoje ucenike
kroz razli¢ite emocionalne Seme na primeru sviranja iste kompozicije, razmotri i prihvati mo-
dele novog senzibiliteta koji su mu, mozda, doskora bili nepoznati ili neprihvatljivi.

Osnovna jezicka struktura muzickog jezika, koja se tice visine, trajanja, intenziteta tonova
1 njihove medusobne tenzije u izmenljivosti boje tona i njegove teksture ne predstavlja temelj
koji treba rusiti. Tenzija izmedu tonova skale 1 intervalska tenzija medusobno udaljenih tonova,
1zrazavaju visinu tona, bilo da se tonovi redaju sukcesivno (melodijski) ili simultano (harmon-
ski). Nastavnik je duzan da uc¢eniku predoci i druge elemente jezika muzike: trajanje tona, koje
se ostvaruje oznacenom metrikom, ritmom, tempom, kretanjem, fraziranjem i intenzitetom koji
se odnosi na dinamiku. U medusobnim odnosima tih elemenata stvaraju se tenzije koje rezul-
tiraju fraziranjem (tenzijom intenziteta i tenzijom trajanja) i emocionalnim odgovorom na vi-
sinu, trajanje i intenzitet tonova.

Sistem tenzi¢nih odnosa izmedu niza pojedinih tonova €ini tonalni sistem koji potice iz
vertikalne harmonske strukture inicirane prirodnim fenomenom alikvotnog niza koji se lako
demonstrira u€eniku: kada se odapne zica na violini, ona vibrirajuc¢i zvuci svojim osnovnim
tonom. Te vibracije imaju posebnu amplitudu duz cele Zice ali i njenih pojedinacnih (jednakih)
delova i proizvode uzlaznu seriju alikvotnih tonova.

Nije suvis$no da nastavnik u pocetku podseti u¢enika na durski 1 molski sistem, predstavljajuci
dva pola ove tonalne tenzije koji tradicionalno izrazavaju dva razlicita raspolozenja: stabilno 1
radosno u duru 1 tuzno 1 nelagodno u molu: ,,Snazni kontrast izmedu prirodne, radosne velike

terce i neprirodne bolne, male terce, eksploatisan je tokom Citave nase istorije muzike®.*!?

40 Derik Kuk, nav. delo, str. 28
410 Isto, str. 82
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U stilu sa ovim citatom, Kuk je sistemski obradio izrazajne osobine svih dvanaest tonova
lestvice i sacinio mali brevijar njihovih karakteristika.*!!

Kuk razmatra i $esnaest osnovnih termina muzic¢kog jezika, kao kratke fraze sacinjene od
dva ili viSe tonova koje sugerisu razli¢ite emocije. Problematizuju¢i odnos vanmuzickih ele-
menata (emocije, smisao, sadrzaj) i formalnih elemenata izrazajnosti i termina muzic¢kog rec-
nika, Kuk ne nelazi reSenje za stvaranje novih oblika poteklih iz ,,kreativne imaginacije koja
se opire analizi‘.*!?

Jedan od nacina da se prevazide 1 osvetli taj problem, pedagogija bi, poput muzikologije,
trebalo da pogleda preko ograde svoje discipline 1 prosiri svest o jeziku muzike koristeci teo-
rijska iskustva lingvistike.

Svajcarski lingvista Ferdinand Sosir (Ferdinand de Saussure) je jo$ krajem 19. veka, pod
vidom dijahronije, i sinhronije razlikovao jezi¢ki akt govora (parole) od jezi¢kog sistema jezika
(langue), u smislu oznacenog i oznacitelja.

Prema Sosiru, jezik je apstraktni skup elemenata koji odreduju strukturu pojedinih govornih
¢inova. Ti govorni ¢inovi u jeziku mogu da budu strukturisani u zatvoren, homogen sistem sin-
hroni¢ne lingvistike, definisan kao ,,sistem znakova koji izrazavaju ideje®, dok je znak (signe),
koji nije akusticki ispoljena rec, samo ,,psihicki fenomen koji ne vezuje stvar za njeno ime, nego
jedan pojam za jednu akusticku sliku koja i sama nije fizicki zvuk ve¢ predstava tog zvuka u
naSem duhu‘““!*. Nasuprot tome, Ziva re€ je, za razliku od jezika, sekundarni fenomen.

Ovakva lingvisticka teorija, prevedena u svet muzike, moze se u smislu oznacenog odnositi
na izvodenje (govor), a u smislu oznacitelja - na muzicki jezik (langue) sa sistemom znakova
koji izrazavaju ideje 1 akustic¢ki neispoljenim znakovima, koji se odnose na muzicku predstavu
(akusticku sliku). Takvu muzi¢ku predstavu Mihailovi¢ naziva ,,unutra$nji zvu¢ni dozivljaj“,*
a Hajdukovi¢ ,,mentalna muzicka predstava“*'®. U oba slucaja radi se 0 nemom ¢itanju muzic-
kog teksta sa opStom predstavom njegovog muzickog sadrzaja.

Zahvaljujuci lingvistickim teorijama, jezik muzike postaje €itljiviji i univerzalniji. Razu-

mevanje muzi¢kog teksta, sadrzaja, smisla i izvodenja dobija novu dimenziju koja otvara sistem

411 Pocev od tonike, do velike septime Kuk je kroz opseznu analizu izrazajnih osobina saZeto okarakterisao svaki
ton lestvice: neutralnu toniku, teskobnu malu sekundu, prijatnu veliku sekundu, tragicnu malu tercu, radosnu
veliku tercu, neutralno ili nize ka terci ekspresivnu Cistu kvartu, demonsku prekomernu kvartu, neutralnu kvintu,
teskobnu malu sekstu, prijatnu u duru veliku sekstu, fuznu nanize usmerenu malu septimu i s tenzijom navise
snaznu veliku septimu (videti u: Derik Kuk, Jezik muzike, Nolit, Beograd, 1982, str. 67-114)

412 Derik Kuk, nav. delo, str. 229

413 Ferdinand de Sosir, Opsta lingvistika, Nolit, Beograd, 1969, str. 25

414 Dejan Mihailovié, nav. delo, str. 67

415 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo,str. 15
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metodike nastave za kontekstualna i intertekstualna tumacenja. Time se i muzicka predstava
izmesta iz ograni¢enog ili maglovitog sveta svoje inicijalne pojavnosti i dobija mogucnost Sireg
1 dubljeg promisljanja onoga Sto se kao metodska jedinica u pedagoskoj praksi naziva sadrzaj

1 smisao muzickog dela.

VI. 4. Muzic¢ko izvodenje

Ako se lingvisticki termini jezik 1 govor prevedu u termine muzicki jezik 1 muzicko izvo-
denje, njihov odnos moze da se sagleda iz vizure koja tu problematiku udaljava od tradicional-
nog i konvencionalnog sagledavanja tih tema, shvac¢enih kao metodske jedinice: ,,Jezik nije
isto Sto 1 govor; jezik je samo odreden, istina bitni deo govora. On je istovremeno i drustveni
proizvod sposobnosti govora i skup nuznih konvencija prihvacenih od drustva da bi se poje-
dincima omogucilo primenjvanje te sposobnosti. Uzet u celini, govor je mnogolik i raznorodan
istovremeno u vise oblasti, istovremeno fizi¢ki, fizioloski i psihicki, on jos pripada individual-
noj, kao 1 drustvenoj oblasti; on se ne da klasificirati ni u jednu kategoriju ljudskih pojava, jer
se ne zna kako utvrditi njegovo jedinstvo. Nasuprot tome jezik je celina sam po sebi i predstavlja
princip klasifikacije.“*!¢

Muzicko pismo je samo graficki prikaz muzickog jezika €ija struktura predstavlja slozen
odnos materijalnog 1 nematerijalnog oznacitelja (nosioca znaka) i oznacenog (paradigmati¢nog,
pojma, predstave).

Muzic¢ko pismo je znakovno regulisano pravilima komponovanja, bar u tradicionalnim
muzic¢kim oblicima. Jezik muzike je komplikovaniji sistem. On je sistem diferenciranih fonema,
dok su partiturne grafeme samo slika tog fonoloskog sistema identifikovanog kroz termine
znaka, odnosno oznacenog.

Samo u formalnom muzickom jeziku, a ne u zivom izvodenju (parole) fraze su izgradene
po pravilnim oblicima. I kada fraza, kao sintagma, upucuje na redosled utvrdenog ili impliciranog
broja elemenata, asocijativni niz njenog koncepta ima slobodu neograni¢enog broja i reda kom-
binacija. U tom smislu moZe se posmatrati i ilokuciono izvodenje ,,zbog toga §to postoji vise
razli¢iteh dimenzija ilokutorno snage i $to izricajni ¢in moze da se izvede sa raznoloiko$¢u in-
tencija“, jer se ,,jednim istim izricajem moze izvesti nekoliko razlicitih ilokutornih ¢inova‘*'”.

Koncept muzickog dela kao muzickog teksta mogao bi se analoskom metodom prepisati

iz Ostinove (John Langshaw Austin) teorije govornih ¢inova po kojoj iskazi (izvodenja) koji

416 Ferdinand de Sosir, nav. delo, str. 19
7 Dzon Serl, Govorni ¢inovi, Nolit, Beograd, 1991. str. 131
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su materijalizovani u pismu (partituri) predstavljaju konstative, dok su govorni (izvodacki)
¢inovi performativi. U tom smislu 1 predstavljanje muzickog dela moZze da bude lokucionog
(interpretativnog) ili ilokucionog (performativnog) karaktera.*'® Ostin je uveren da je u izvo-
denju moguce postici verodostojnost informativne (lokucione) svrhe konstativa, ali se slaze 1
sa Lakanom (Jacques Lacan) da je svaka interpretacija promasaj u odnosu na objekat*!’.

Moze se zakljuciti da je ideal lokucionog izvodenja uvek doveden u pitanje prekoracenjem
referentnog teksta muzickog dela, odnosno otvorenoscu ilokucionog karaktera izvodenja.

Prave¢i razliku izmedu izricanja glasova ili znakova i izvodenja Dzon Serl (John Searle),
ucenik Dzona Ostina, koji je odnos performativa (ekspozitiva) 1 konstativa (iskaza tvrdnje)
spojio u jednistvenu teoriju govornih c¢inova, isti¢e nameru govornika da slusalac prepozna
njegovu intenciju 1 preuzme znacenje izrecenog: ,,Jedna od razlika je ta da se za glasove ili
znakove koje neko proizvodi u izvodenju ilokutornog ¢ina kaze da imaju znacenje, druga ra-
zlika, koja je povezana sa ovom prvom, jeste da se za nekoga kaze da izricajem ovih zvukova
ili znakova nesto podrazumeva (misli)“**.

Jezik muzike, kao element metodskih razmatranja izvodenja, danas je nemoguce zatvarati
u njegove materijalne i morfoloske okvire. Ako se koncepti otvorenih dela u savremenoj kom-
pozitorskoj i izvodackoj praksi definiSu kao ,,umetnicka dela koja dovrSava interpretator ili

posmatra¢ ¢inom recepcije ?!

, onda se 1 njihovo jezicko tretiranje u metodickoj praksi nastave
violine moze tretirati kao tekst otvorenog koncepta oslonjen na teorije koje je zapoceo Umberto
Eko (Umberto Eco) otvorenim delom, razvio Roland Bart (Roland Barthes) tvrdnjom da delo
nije isklju¢iva svojina autora nego da potice iz odnosa razli¢itih tekstova (Smrt autora) i Julija
Kristeva, koja je sa konceptom intertekstualnosti ,,presla sa pozicije teksta kao zatvorenog i
zavrSenog poretka znakova, na tekst kao otvorenu moguénost odnosa teksta i jednog teksta ili
dela i drugih tekstova i dela u kulturi“*.

Prema tako postavljenoj tezi i zna¢enje muzickog dela u pedagoskoj praksi ne moze se
tumaciti samo iz njegovog samosvojnog jezickog odredenja, vec 1 na osnovu njegove pojavnosti
na istorijskoj 1 savremenoj mapi svih tekstova kulture.

Sosirov pojam znaka, preobrazen u funkcionalni poredak simbola, pokrenuo je ¢itav niz

teorija izvodenja koje reinterpretiraju i redukuju strukturalni, narativni i simbolicki tekst: ,,U

418 Lokuciono izvodenje pretpostavlja ispunjenje tri uslova: samo sviranje, kao fonolo$ki ¢in, sviranje u ime
kompozitora, kao faticki €in i interpretaciju s izvesnom slobodom izvodenja kao reticki ¢in.

419 Dzon Ostin, Kako delovati recima, Matica srpska, Novi Sad, 1994, str. 120-164

40 D7on Serl, nav. delo, str. 95

“1 Migko Suvakovié, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str. 168

422 Isto, str. 168
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eklektickoj postmodernoj teoriji umetnosti 80ih zamisao oznacitelja se ne otkriva u formalnim
rezultatima redukcije strukture umetnickog dela, nego, naprotiv, u obilju kreativnih diskursa
koji gube realnu referencu u svetu i time se pokazuju kao anticipacije povezivanja oznacitelja
u stvaranju, transformaciji, premestanju i potro$nji odlozenih i odsutnih znac¢enja.**?

Sva ova razmatranja govore u prilog misljenju da bi svaki violinski pedagog trebalo da se
upozna sa bar nekim od niza teorija izvodenja koje su se razvile u postmodernisti¢koj teorijskoj
praksi.**

Otvorenim konceptom muzickog dela postmodernizam je otvorio i polje autonomije mu-
zi¢kog izvodenja koje postaje ,,nezavisan i primaran medij u odnosu na druge nosace muzike
(partiture ili neke druge vrste zapisa na primer)‘“?*. Performativna praksa izvodenja zasniva se
na stalnom prelazenju granica, uvazavanju pravila da bi se krsila ,,na osnovu kontigentnosti
situacije, odnosa koncepta muzike i dogadaja i konteksta u kojem se vr$i izvodenje*.**

Savremena muzicka dela, otvorena ka spoljnim relacijama, uspostavljaju komunikaciju
sa drustvom &iju strukturu preslikavaju na sopstvene forme. Cesto nedovr$ena, ova dela se u
izvodackoj praksi ostvaruju kao proces u kome su izvodac i publika ravnopravni uc¢esnici mu-
zickog dogadaja, ¢iji ,,razvoj determini$u odnosi sa celinom proizvodnog polja‘“.**’

Posedujuci svest o promenljivom i dijaloskom karakteru izvodenja ne samo savremenih,
nego 1 klasi¢nih dela, nastavnik bi trebalo da pripremi u¢enika za vodenje tog dijaloga i sa drugim
¢lanovima orkestra, ili kao solo izvoda¢ sa publikom, jer ,,viSe nije re¢ o prosirivanju granica

umetnosti, ve¢ u iskusavanju otpora koji umetnost pruza unutar globalnog drustvenog polja. +*

423 Migko Suvakovié, nav. delo, str. 514

424 Ri¢ard Rorti (Richard Rorty) se zalagao za interaktivan odnos ¢itanja teme sa ostalim tekstovima i smatrao da
okruzenje donosi uzbudenje koje stvara iluziju sadrzaja dela. (videti u: Ricard Rorti, Konsekvence pragmatizma,
Nolit, Beograd, 1968, str. 210-230); Zak Derida (videti u: Jacques Derirda Signature Event Context, GLPH I,
Paris, 1997) drzi se stava da je performativno izvodenje proces, Cija se realnost moze uporediti samo u odnosu
na izvodenje; Liotarov (Jean Francois Lyotard) termin preskripcije , u muzickom izvodenju se odnosi na iskaze
podredene i tekstu i kontekstu, ali tek performativno izvodenje, na nivou igre donosi zadovoljstvo pobede nad
denotativnim jezikom (videti u: Zan Liotar, Postmoderno stanje, Bratstvo-jedinstvo, Novi Sad, 1988, str. 19-21).
Razmatrjauéi repetitivni karakter muzike Zak Atali (Jacqes Attali) potcrtava gubljenje individualizma u izvo-
denju, jer je izvodastvo postala stvar trzi$ne razmene u svetu spektakla (videti u: Zak Atali, Buka, Zodijak,
Beograd, 2001), dok predstavljacki karakter izvodenja Gordon Grejem (Gordon Graham) svodi na njen odnos
s imptrovizacijom, kako ne bi doslo do banalizacije dela (videti u: Gordon Grejem, Filozofija umetnosti, Clio,
Beograd, 2000, str. 38).

Dzon O Dej (videti u: John O Dea, Virtue or virtuosity, Explorations in the ethic of Musical performance,
elektronsko izdanje) podvlaci eticku dimenziju izvodenja u odnosu na kompozitora i izvodacevu li¢nost, dok
Dzon Rink (videti u: John Rink, Musical Performance, A guide to understanding, elektronsko izdanje, 2003)
svodi termin interpretacije na termin transkripcije.

42 Bojana Cveji¢, Izvan muzickog dela: Performativna praksa, Izdavacka knjiZzarnica Zorana Stojanovica, Srem-
ski Karlovci, Novi Sad, 2007, str. 79-82

426 Isto, str. 79-82

427 Nikolas Burio, Relaciona estetika, Ko$ava, specijalno izdanje broj 42-43, Vr$ac, 2003, str. 14

428 Isto, str. 15

182



U tom smislu mogla bi se braniti i teza da sam pristup nastavnika u pripremanju ucenika
za javni nastup predstavlja neku vrstu performativne prakse. Za razliku od insistiranja na in-
terpretativnom nacinu izvodenja, koji podrazumeva strogo referiranje na muzicko delo i inten-
cije kompozitora, stila i epohe, negovanog u institucionalnoj nastavi, u praksi se ne mogu sa-
Cuvati sva svojstva preskripcije. Izvodenja ucenika su, gotovo po pravilu, performativna: ona
su uslovljena dobrom uvezbanoscu, ali i situacijom, salom, publikom, zdravljem. Upravo zbog
toga, uloga nastavnika je da predvidi sve te kontigentnosti dogadaja i koncepta 1 utic¢e na njihovo
prihvatanje ili, po potrebi, neutralisanje. I samom analizom uslova izvodenja, nastavnik se
prema izvodenju odnosi kao prema proceduri za uspesan performativ, odnosno za otvoren
koncept izvodenja.

Bez obzira da li se radi o takozvanom zatvorenom ili otvorenom konceptu muzickog dela,
esencijalisticke doktrine priprema ucenika za izvodenje u praksi se ¢esto pokazuju nedostatne.
Cini se da je doza otvorenosti uvek poZeljna. Svest o nepostojanju apsolutno stabilne metodske
koncepcije izvodenja upravo pruza vecu moguénost nastavniku u identifikaciji takozvanih
granicnih slucajeva u kojima su uslovi primene nadvladali pravila, te je neophodno ,,zamisliti
ili osigurati situacije ili slucaj koji bi zahtevao izvesnu od/uku sa naSe strane da se koncept
prosiri radi pokrivanja i te situacije ili slucaja ili da se koncept zatvori i izmisli novi koncept
koji ¢e se baviti novim slu¢ajem i njegovim novim svojstvima. 4*

lako izgleda paradoksalno, €injenica je da je jedan gotovo zatvoren sistem poput lingvistike
inspirisao druge nauc¢ne i umetnicke discipline, i uveo svoju terminologiju u njihove teorije.
Sudelovanje lingvistic¢kih teorija u muzi¢koj pedagogiji i njenim uzim disciplinama, otvara
nove puteve u iznalaZzenju modela i tehnika u praksama izvodenja muzickih dela, kao i u teo-
rijskim rekonstrukcijama i nadgradnji pitanja smisla i znacenja muzickog dela, nedovoljno
problematizovanih u metodici nastave violine.

Moglo bi se zakljuciti da jezik muzike ne moze da se posmatra samo ontoloski (kroz for-
mu), nego da se, posredstvom interpretacije, izraZzava specifiénim govornim ¢inovima i da se
zasniva koliko na ¢ulnom opservacionom pristupu, intencijama kompozitora, toliko i na inter-
tekstualnom pristupu znacenja i dozivljaja muzickog dela kao teksta vezanog za druge tekstove
kulture.

Razrada muzike kao jezika u semioloskom smislu, u pedagoskoj violinskoj praksi moze
da ima oznaciteljsku ulogu uspostavljanja znacenja i smisla muzike, odnosno - muzickog

misljenja.

429 Morris Weitz, nav. delo, str. 148
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U semioloSkom smislu muzicki tekst je partiturni zapis koji se Cita i denotira strukturom
ikonickih 1 metaforickih znakova. Muzicka dela uvek ostaju otvorena za nova Citanja upravo zato
Sto konotativno znacenje izlazi iz poretka denotativnog, sintaktickog modela jezika muzike koji,
u strukturalnom smislu moze da bude formalni, otvoreni ili promenljivi poredak zvukova.

Pozivaju¢i se na Bartovu jedinicu Citanja referentnog teksta, /eksija u muzickom tekstu
nije morfoloska Cinjenica, ve¢ predstavlja odnos Citanja i razumevanja muzicke strukture. Ona
ne pripada semiotici (nauci o znaku), nego semiologiji (nauci o sistemu znakova i teoriji o
tekstu). Jer samo zvucni jezik muzike u procesu izvodenja svojim glasom proizvodi govor,
odnosno znacenje: ,,U potrazi za jezikom kojim performativni radovi prelaze sa prepreke mu-
zickog dela na praksu muzike, a to je performativ kao procedura kojim nastaje muzika, nesto
se ne moze promeniti: dominantan nacin na koji mislimo muziku.“*’

Muzicko delo, materijalizovano i oduhovljeno kroz izvodenje, kao proizvod stvaralackog
rada kompozitora, pedagoskog delovanja nastavnika muzike, izvodaca i publike, odrazava svoj
(s)misaoni sadrzaj programskom Semom, strukturnom organizacijom svog teksta, oznacitel;-

skim praksama svog jezika i afektivnim inicijacijama.

VI. 5. Muzi¢ko misljenje

Muzicko mislenje je Siri pojam od muzickog sadrzaja. Muzicki sadrzaj, prema nasim autorima,
¢ini formalna struktura muzickog dela sa svim oznakama muzickog pisma i jezika, uz visestruke
mogucnosti izrazavanja apstraktnog misaonog i emocionalnog predstavljanja u realnom zvucanju.
Mirjana Hajdukovi¢ sazeto to formuliSe reCenicom da ,,sadrzaj muzickog dela ¢ine njegove muzicke
komponente sa jedne strane, i emocionalno-idejni smisao, sa druge strane*“*'. Taj emocionalni
smisao, koji predstavlja ,,unutrasnju muzic¢ku predstavu, zasniva se na upoznavanju strukture dela,
njegovih izrazajnih sredstava, stilskih odlika, ali i na asocijacije i intuiciju jer: ,,emocionalno-intu-
itivni 1 intelektualno saznajni pristupi tek zajedno omogucuju dobro upoznavanje sadrzaja dela i
formiranje adekvatnih muzickih predstava kao osnove za iznalazenje interpretativnih reSenja. >

Za Dejana Mihailovi¢a sadrzaj se definiSe kao nalazenje sopstvene istine zvucnog misljenja
1 govora, kojom se ,,potiru granice apstraktnog i konkretnog i ostvaruju neposredni, samo ¢o-
veku dostupni kontakti razmene utisaka (neko bi rekao - dusa). Realno (zvuk) emituje iracio-

nalno (zvu¢ni odraz mentalne sfere)“**.

430 Bojana Cveji¢, nav. delo, str. 82

41 Mirjana Hajdukovi¢, nav. delo, str. 50
432 Isto, str. 57

433 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 10
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Isticanje upoznavanja sa formalnom strukturom dela u potrazi za ,,sadrzajem*, za metodiku
nastave violine ima posebnu vaznost, jer karakteristike koje proizilaze iz ose¢anja forme (ri-
tmiCke organizacije, dinamike, fraziranja), prema Mihailovi¢u doprinose ,,uzZivljavanju u zvuéni
fon dela (...) suptilnosti svake fraze i motiva i posebno onome $to odlikuje ovaj instrument,
objedinjenosti pevljivih, instrumentalno-virtuoznih i zvu¢no-koloritnih komponenti“+*.

Za tezu da su forma i sadrzaj samo dva vida jedinstvenog bi¢a muzike zalaze se i Derik
Kuk: ,,Forma je oblik u koji se preobrazila kompozitorova emocija®, dok sadrzaj, ekvivalent
te emocije ,,nije nista vise do sposobnost forme da se preobrazi u ono $to je jednom bila, a to
je emotivno iskustvo®,

Ova Kukova konstatacija mogla bi da bude prihvatljiva ako se ,,emotivno iskustvo‘ ne
shvata kao bezglavo, odnosno, ako se podrazumeva njegovo dvojno, ¢ulno-misaono
svojstvo.

Reci kojima nastavnik uc¢eniku violine tumaci onaj deo sadrzaja nekog muzic¢kog dela koji
se odnosi na desifrovanje idejnih komponenti, mogu da budu samo putokaz, ali ne i sredstvo
definisanja granica smisla i konteksta.

Posto se pretpostavlja da violinski pedagog ima izvodacko iskustvo, da poznaje istoriju i
teoriju muzike, poseduje znanje iz psihopedagogije i osnovne relacije muzi¢ke umetnosti sa
drugim umetnostima i naukama, njegova uloga odnosi se i na kultivisanje umetnicke licnosti
ucenika. Taj delikatni zadatak zahteva osec¢aj u primeni raznorodnih kulturoloskih praksi kako
ne bi doslo do mimoilazenja sa prevashodno empirijskom nau¢no-umetnickom disciplinom,
kakva je metodika nastave violine.

U praksi su evidentne teSkoc¢e u primenjivanju jednostavnih metodickih postupaka. Pre-
docavanjem konteksta u kom je delo nastalo, odlika stila, kompozitorovog Zivota i opusa,
analitickim pristupom izrazajnim sredstvima kao ekvivalentima misaono-emotivnog komplek-
sa, ne moze se postupak razoblicavanja dela smatrati okon¢anim. Pozivajuci se na misljenje
Senberga da ¢e u desifrovanju sadrzaja muzike presudnu ulogu imati psihologija, Kuk zaklju-
cuje da ¢e u tu svrhu biti ,,potreban psiholog duboke ostroumnosti 1 velikog razumevanja; mozda
¢e psihologija morati da se opet poveze sa filozofijom 1 metafizikom pre nego $to jezik muzike
oda svoje najskrivenije tajne‘*°,

Sadrzaj muzi¢kog dela ne moze se izdvojiti od jezika muzike i njenog izvodenja jer je

intelektualno znacenje koje proizvodi lingvisticka sintaksa u re¢enici koherentno izrazajnoj

44 Dejan Mihailovi¢, nav. delo, str. 118-119
43 Derik Kuk, nav. delo, str. 239
436 Isto, str. 315
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logici muzicke sintakse.*” lako se smislenost muzike ,,ne moze duhovno emancipirati od zvu-
kovnog fizikaliteta Sto ga prezentira (...) glazbena apstrakcija ostaje stimulans svakom pravom
promisljanju koje se u svojoj sirini odlikuje nesavladivom raspojasanoséu asocijacija nesvodivih
na Sablone deskriptivnog ili preskriptivnog (...) a slobodno promisljanje glazbe tako postaje
nuzno jer se jedino osebujnoscu tog promisljanja moze ocijeniti estetska sadrzajnost njome
ispunjog prostora‘“3®,

Sadrzaj 1 smisao muzickog dela shvac¢en kao razumevanje muzike u odnosu na njenu
strukturnu konfiguraciju, kontekste 1 istoriju, moze se razmatrati kroz razliite postmoderni-
sticke teorije.**

Ono $to je za violinsku pedagogiju vazno jeste da sadrzaj-smisao-znacenje, kako god se
nazivalo muzicko misljenje, proistiCe iz muzicke predstave koja je potaknuta ve¢ memorisanim
muzickim predstavama, nataloZenim kroz muzicko Skolovanje. Takvo muzicko iskustvo, kao
odsjaj, kroz apstraktne vizuelne metafore ozivljava u afektivnom, neposrednom i novom ¢ulnom
dozivljaju i tek se, posedujuci mo¢ konceptualizacije, vezuje za pojam znacenja.

Teorije znacenja muzike, koje povezuju stilske odlike sa istorijskim vremenom pojavlji-
vanja muzickih pravaca, kategoriSu muziku kroz druStvene i1 kulturne uslove u kojima se, kroz
odgovaraju¢u formu, izraZzavaju emocionalna i kognitivna znac¢enja.*?

Formalisticka analiza sadrzaja-znacenja-smisla obuhvata: (1) znacenje tonova i formalnih
struktura unutar partiture; (2) znacenje muzickog dela kao odnosa elemenata strukture i (3)
analizu odnosa konstitutivnih elemenata dela sa emocionalnim i misaonim zna¢enjem.

Pedagoski pristup, koji se odvija kroz tumacenje i interpretativnu praksu, podrazumeva
i8¢itavanje partiture prema formi dela i protokolornim sintaksi¢kim zapisima, ali i sluSanje kroz
demonstriranje zvuka. Ceo taj proces moze se podvesti pod pojam muzickog misljenja ukoliko

,»hudi jezicke ili graficki predocene izvesne koncepte dela u strukturnom i, time, oblikovnom

smislu koji treba preobraziti od pisma u pojavnost muzickog dogadaja“*!.

47U teorijama znacenja muzike upravo su oba jezika, lingvisticki i muzi¢ki, nasla zajednicki imenitelj u struk-
turalistickoj semiologiji

48 Niksa Gligo, Vrijeme glazbe, Studentski centar sveudilista u Zagrebu, Biblioteka, Zagreb, 1977, str. 101-106
439 Misli se, pre svega, na reontologizaciju i naturalizacijju muzike kroz teorije recepcije (prepoznavanja i razu-
mevanja muzickih dogadaja u odnosu na razli¢ite kontekste njenog pojavljivanja), estetike (autopoetike kompo-
novanja i izvodenja), filozofije (kroz fenomenologiju, ontologiju, hermeneutiku, semiologiju, epistemologiju),
sociologije (muzika kao tekst nastao u odredanim drustvenim odnosima) i antropologije (muzika kao ljudska
praksa).

440 Ta kategorizacija izrazena je kroz: 1) klasi¢ni stil (uredenost burZzoaskog duha prosvetiteljstva i drustvenog
poretka), 2) romantizam (osecajni nacionalni uzlet u pronalazenju posebnih identiteta), 3) impresionizam (in-
tenzivno druzenje s prirodom, u nesputanoj slobodi drustvenog zivota), 4) simbolizam (kriti¢ki odnos prema
drustvu, povlacenje u individualno, li¢no) 5) ekspresionizam (bura protivurecnih vrednosti)

“1 Misko Suvakovié, Estetika muzike, Orion art, Beograd, 2016. str. 182
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Ako se u kontekstualnoj teoriji znacenja polazi od toga da ono zavisi od drugih okruzu-
jucih znacenja, odnosno da ,,znacenje jedne reci zavisi od njene upotrebe u jeziku“**?, onda bi
moglo da se zakljuci da je znacenje jednog istog muzickog dela izmenljivo, i da ¢e poprimiti
onaj vid kognitivno-emotivnih i asocijativnih atributa koji su odraz konteksta pojavnosti 1
nacina izvodenja, istodobno.

Formalisticki pristup denotaciji muzic¢kog dela i njegovom sadrzaju nejcescée se svodi na
odnose znakovnog sistema partiture i na predvidanje efekata izrazajnosti. Adorno (Theodor
Adorno) je, pored Hanslika (Eduard Hanslick) i Senkera (Heinrich Schenker), zastupajuéi
autonomnost muzickog dela, zanimarivao kontekstualne ¢inioce. Verovao je da autorova pro-
gresivna subjektivnost u sukcesivnom spajanju elemenata moze, sama za sebe, da objektivno
iskaZe sadrzaj. Podrzavajuéi promenu muzic¢kog jezika kod Senberga, naglagavao je da se tim
novim materijalom moze vladati ,,na osnovu snage tendencija koje prebivaju u njemu samom,
a ne spoljnom intervencijom taktiziranja i ukusa“**. Senbergovom prelazu iz jednog tonalnog
sistema u drugi Adorno je suprotstavio ,,reakcionarnu® muziku Stravinskog koji se ,,vraca
neoklasici imitirajuci gestus regresije kakav susre¢emo u raspadanju identiteta individuuma*“*,
oc¢ekujuci da ¢e se na taj nacin povezati sa autenticnoscu kolektivnog.

Od romanticarskog neoklasic¢arskog, u stvari formalisti¢kog stanovista, polazi i Eduard
Hanslik tvrdnjom da je ,,neistraziv umetnik, istraZivo je umetni¢ko delo“*#, ili Hajnrih Senker
koji je, formalisti¢ko-organicistickim odredenjem muzike, sadrzaj muzickog dela video kao
,,vrstu organizma ¢iji su elementi povezani u dobru formu*.*¢

Povodeci se analizom Jelene Novak, u kojoj se muzikolog-formalista ,.krece u svetu dela,
u njegovom zapisu (...) sagledavajuc¢i formu, oblik, koju dekodira u skladu sa unutrasnjim
zakonitostima dela, zakonitostima konstruisanja njegovog oblika“*’, mogla bi se na¢i paralela
sa pedagogom-formalistom koji upucuje ucenika-izvodaca iskljucivo na konstituciju forme 1
sagledavanje njenog estetskog efekta.

Pitanje kontekstualizacije sadrzaja muzickog dela, kako u muzikologiji, tako 1 u pedagogiji
pokrenule su strukturalisticke 1 poststrukturalisticke teorije kulture.

Strukturalistic¢ki pristup muzickom misljenju potekao je od antropoloskih teorija Kloda

Levi Strosa (Claude Levi Strauss) koji je muziku definisao kao ,,smisleni tonalitet* iako njen

#2 Ludvig VitgenStajn, Filozofska istrazivanja, Nolit, Beograd, 1980. str. 56
43 Theodor W Adorno, Filozofija nove muzike, Nolit, Beograd, 1968, str. 83
44 Isto, str. 181

45 Eduard Hanslik, O muzicki lijepom, Bigz, Beograd, 1977, str. 91

46 Bojana Cveji¢, nav. delo, str. 37

47 Jelena Novak, Divija analiza, SKC, Beograd, 2004, str. 34
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sadrzaj pripada samo slusaocu jer se ,,znacenjska funkcija muzike ispostavlja kao nesto $to se
ne moze svesti na ma $ta $to bi se dalo izraziti ili objasniti u verbalnom obliku*.**

Daju¢i doprinos teoriji teksta u poststrukturalistiCkim diskursima, semioloska razmatranja
muzike razvila su se iz teorijskih pristupa Rolana Barta, Zila Deleza (Gilles Deleuse), Zaka
Deride, Luja Altisera (Louis Altisser), Umberta Eka i Julije Kristeve.

Zarazliku od formalisti¢kog pogleda na muzicku strukturu , kao predlozak njenog sadrzaja,
strukturalisticka definicija strukture muzickog dela, prema navodima Jelene Novak ,,ne moze se
sagledati iz dela, sa polaziStem u analizi njegovih zvu¢nih fenomena i zapisa. Struktura se kon-
struise za delo, ona je sastavljena iz, naj¢esce, semioloskih modela, koji delo objasnjavaju‘®.

Poststrukturaizam, kao teorijski sistem nastao neposredno iz strukturalizma i od istih
autora, takode nije jedinstven, ve¢ se solanja na pojmove: fragmentarno, relativno, subjektivno,
razgradujuci pojam autonomnog, subjekta i svesti.

Teza Jurija Mihailovi¢a Lotmana da se ,,umetnost moZze opisati kao izvestan drugostepeni

jezik, a umetnicka dela - kao tekst na tom jeziku4%

moze se odnositi i na znakovnu prirodu
dva neodvojiva pojma: muzi¢kog sadrzaja i muzickog smisla, a time ina njihovo razli¢ito tu-
macenje u odnosu na kontekste.

Pojam strukture u muzici obi¢no se poistovecuje sa pojmom muzicke forme. Ali ,,njithovo
medusobno razlikovanje je zasnovano na tome §to je kod forma bitnije sagledavanje celine i poretka
elemenata koji je ¢ine, a kod strukture je naglasak na meSusobnom odnosu tih elemenata“**'.

Pitanje kontekstualizacije smisla i sadrzaja muzickog dela, u svetlu postmodernih diskursa
imenovano kao muzicko misljenje, tiCe se 1 violinske pedagogije. Razlikuju¢i konvencije 1 in-
tencije u pedagoskoj praksi, koje se odnose na tradicionalni (zatvoreni) i aktivni (otvoreni)
identitet muzickog dela, pojavljuju se jo§ dve terminoloske odrednice koje ova svojstva, naj-
esée indukovana pedagoskim delovanjem, Zerar Zenet (Gerard Genette) naziva alografksa
verodostojna i autografska (neodredenog identiteta).*>

Metod samoreferencijalnosti u razumevanju muzic¢kog dela otvara teorijski prostor srpskog
violinizma za razmatranje novih paradigmati¢nih sintagmi (centar i margina, smrt autora, je-
zicke igre, otvoreno delo, konstativi i performativi izvodenja) ili uvodenje novih termina u
svoje disciplinarno polje (intertekstualnost, hibridnost, kontekstualnost, nomadizam, ilokucija,

preskripcije).

48 Klod Levi Stros, Mitologike, Prosveta, Beograd, 1980, str. 30

49 Jelena Novak, nav. delo, str. 78

40 Jurij Mihailovi¢ Lotman, Struktura umetnickog teksta, Nolit, Beograd, 1976. str. 41

41 Jelena Novak, nav. delo, str. 78

452 Zerar Zenet, Umetnicko delo, imanentnost i transcedentnost, Svetovi, Novi Sad, 1996, str. 104-105
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U metodoloskom smislu, uz odgovarajucu tehnolosku obuc¢enost, uvodenje novih pojmova
u normativni jezik violinske pedagogije omogucio bi i bolje razumevanje odnosa muzickih
struktura eksperimentalne i kompijuterske muzike jer je ,,semiologija muzike definisana kao
intermuzicka 1 intertekstualna, deskriptivna, ekspalanatorna i interpretativna teorijska
produkcija“3.

Ne upustajuci se u muzikoloska razmatranja savremene muzike, violinska pedagogija bi
1 samim usvajanjem interdisciplinarnog re¢nika ustanovljenog krajem 20. i poc¢etkom 21. veka,
mogla da se opredeli za otvoren interdisciplinarni susret sa drugim kulturoloskim disciplinama
1 prosiri teorijske platforme sopstvene intencijalnosti.

Moze se zakljuciti da je smisao i sadrzaj muzickog dela, kao muzicko misljenje, podlozno
resemantizaciji i reinterpretaciji, iako samo muzicko delo ima svog autora i svoje tumace.
Takode bi trebalo ista¢i da se kontekstualizacijom otvorenosti u ¢itanju, tumacenju i izvodenju
muzickog dela ne ponistava odnos prema muzickom delu i utvrdenim metodskim postulatima
nastave, ve¢ se, kako obja$njava Zerar Zenet, samo ,,uvodi distinkcija izmedu muzitkog dela
1izvodenja: da, prvo postoji egzemplarna identifikacija dela prema partituri i da, drugo, ona
bude nezavisna od istorije njegove proizvodnje u izvodenju“***. U tom znacenju tumaceci
proklamovanu nezavisnost postmoderne u odnosu na tradiciju, Mirjana Veselinovi¢ Hofman
zakljucuje da je ,,sam gest antiistorizovanja muzicke istorije 1 ponovnog estetizovanja njenih
fragmenata na licnom nivou (...) moguénost za novo ¢itanje, za slobodno rekonstruisanje.

Uz lingvisticke, ontoloske i fenomenoloske obrasce misljenja muzike, metodika bi trebalo
da primeni 1 hermeneuticke modele za razumevanje znacenja muzickog dela: ,,U muzici je
hermeneutika usmerena konkretno na to da iz konstituenta forme (kao $to su motiv, tema, itd.)
oslobodi 1 verbalizuje mentalni sadrzaj, tj. duhovna svojstva inace prevashodno predstavljena
osecanjima.*“*** Do razvijanja svesti o relacijama izmedu muzickog sadrzaja i njegovog znacenja
put vodi i kroz uo€avanje najmanjih promena u partiturnom zapisu, bilo ¢ulnog ili misaonog
porekla: ,,Ali ono Sto otkriva interpretacija uvek proizilazi iz psiholoskih, istorijskih, drustvenih
matrica, koje su nosioci pomenutih profila interpretacija: istorijskog, tehnickog, retorickog ili
ideoloskog .

Polazeci od teze da je tumacenje muzickog materijala zasnovano na prepoznatljivim mo-

delima i1 konvencijama ili intuitivnim i asocijativnim anticipacijama, Mirjana Veselinovic¢

453 Misko Suvakovié, Estetika muzike, Orion art, Beograd, 2016. str. 270

454 Zerar Zenet, nav. delo, str. 104-105

43 Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti o muzici postmodernizma, Novi Zvuk, Beograd, 1997, str. 13-20
43¢ Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Pred muzickim delom, Zavod za udzbenike, Beograd, 2007, str. 154

47 Isto, str. 157
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Hofman zakljucuje da je ,,upravo znacenje najotvorenija i najneuhvatljivija hermeneuti¢ka
kategorija muzi¢kog dela“>*

Ako se ,,samo znacenje muzickog dela doima kao vid civilizacijske pojmovno-emotivne
saglasnosti izmedu kompozitora i sluSaoca“**, onda je i ekspresivnost muzike, izrazena kroz
stilske konvencije, neka vrsta znacenja muzike po sebi. Ali i pored sveg spoja estetskog i spo-
znajnog, iniciranog konvencionalnim, analiti¢kim, asocijativnim i analoskim, karakter herme-
neuticke interpretacije ostaje otvoren za neka drugacija istrazivanja. 1z takve pretpostavke
proizilazi da se interdisciplinarni pristup i u violinskoj pedagogiji moze tumaciti kao nedostat-
nost te discipline da se jednom zauvek konstituiSe u granicama sopstvenog jezika i smisla.
Moris Vajc se drzi uverenja da za tumacenje nekog umetni¢kog dela nisu dovoljne tradicionalne
estetiCke teorije. Njegov model otvorenog koncepta zasnovan je na Vitgenstajnovom pojmu
igre: ,,Znati Sta je neka igra, ne znaci znati njenu definiciju, ve¢ biti u stanju prepoznati i obja-
sniti igre, kao 1 odluciti koje medu zamisljanim i novim primerima mozemo ili ne mozemo
zvati igrama. %

U tom smislu i sam pojam umetnickog, po principima otvorenog koncepta, moze da bude
prihvatljiv ako ,,situacija ili slu€aj koji je zamisliv ili obezbediv moZe uputiti na neku vrstu nase
odluke da prosirimo primenu pojma kako bismo ga opravdali“*!.

Prevedeno na polje metodike nastave violine, ovakvo stanoviste sugeriSe da svako muzicko
delo, iz bilo koje epohe, podleze promenljivim uslovima 1 znacenjskim tumacenjima u procesu
sluSanja, sagledavanja, ucenja i izvodenja.

U kojoj ¢e meri princip otvorenosti biti dopusten u procesu misljenja muzike, a time i
nastave i izvodenja, stvar je procene obucenog i Skolovanog pedagoga. Prema Ricardu Rortiju
sugerisani ili prihvaceni izvodacki postupak ne bi smeo da banalizuje ,,supstituciju iluzije su-
Stinskog sadrzaja dela“*%?. U tom smislu bi i u violinskoj pedagogiji posebnu paznju trebalo
posvetiti nac¢inu na koji je moguce ili dozvoljeno primereno preobrazavanje alografije partitur-

nog teksta i njegovog sadrzaja u muzicki performativni dogadaj.

48 Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Pred muzickim delom, Zavod za udzbenike, Beograd, 2007, str. 161
49 Isto, str. 183

460 Morris Weitz, nav. delo, str. 143-154

461 Isto, str. 143-154

42 Rigard Rorti, Konsekvence pragmatizma, Nolit, Beograd, 1968, str. 210-230
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ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

U razmatranju istrazivanja i opravdanosti nau¢no-teorijske relevantnosti teze koja se sadrzi u
naslovu disertacije - Mogucnost implementacije koncepta otvorenosti na postojece teorijske
platforme metodike nastave u srpskoj violinskoj pedagogiji - polaziste se nalazi u problemati-
zovanju njenog znacaja za potrebe savremene nastave violinske pedagogije.

Uspostavljanjem diskurzivnog odnosa sa drugim nau¢nim i umetnickim disciplinama,
fokus srpske metodike na muzicko delo kao specifi¢an fenomen, poprimio je kontekstualni
karakter. Etablirani metodic¢ko-didakticki postulati pokazali su fleksibilnost u razmeni, izmen-
ljivosti 1 otvorenosti za proSirenja i preimenovanja, pomoc¢u kojih se lakSe uspostavlja rav-
nopravan dijalog sa drugim tekstovima kulture.

Implementacija novih platformi, standarda i matrica zastupanja muzi¢kog dela u nasSu
violinsku pedagogiju, ukazuje na moguénost revizije ustaljenih protokola i uspostavljanje otvo-
rene epistemologije violinizma, ne samo kao pedagoske nego i kao umetnicke, kulturalne 1
drustvene prakse.

Analiticki pristup domacoj violinskoj pedagogiji stvorio je uslove za sagledavanje onih
strukturno ogranicenih 1 formalisticki tretiranih procedura obuke koji se, postupkom ,,uveziva-
nja““%* odabranih diskursa i paradigmi iz ,,tudih* disciplina, mogu obogatiti novim sadrzajima.

Cinjenica da srpska teorijska praksa violinske metodike nema dugu istoriju, ne umanjuje
znacaj strucne literature ni njenih prvih autora: Vladimira Pordevica (1899), Petra Stojanovica
(1937) 1 Dejana Markovica (1971 1 1980).

Analiziraju¢i,,Metodu nastave gudackih instrumenata“ Dejana Mihailovica i UroSa Pesica
(1990) 1 njihov pristup istoriji kao hronologiji osmisljnih dogadaja i mogu¢ih meduodnosa u
geo-istorijskom prostoru/vremenu, izdvojili su se oni izvori i citati koji se odnose na elemente
zvuka, sagledani u kontekstu sadrzaja, atmosfere 1 izrazajnosti izvodenja.

U predstavljanju knjige Urosa Pesica, ,,L.eopold Mocart, nas savremenik* (1999), istaknuta
je vaznost autorovog analiti¢kog pristupa svakom poglavlju Mocartove Skole za violinu, ovog
izuzetno znacajnog dela iz 1756. godine, koje nije izgubilo na aktuelnosti ni u savremenoj
nastavnoj praksi.

Zacetak interdisciplinarnog sagledavanja u metodici nastave violine moze se prepoznati

ve¢ u naslovu knjige Dejana Mihailovi¢a - ,,Elementi violinizma. Violinska pedagogija i

463 Ako su u savremenim tekstovima o umetnosti prihvaceni termini ,,tkanje*, ,,umrezavanje®, ,,rasplinjavanje*,
»~mapiranje® i,,pletenje, onda se ¢ini da upotreba pojma ,,uvezivanje* odgovara prirodi metodike kao uredenog
sistema.
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izvodastvo* (1995). U kritickom razmatranju ovog dela u radu su izdvojeni metodski postupci
autora koji se odnose na osnovne postulate kreativnog izvodenja i procedure prozimanja teh-
nickog i umetnickog aspekta u svetlu umetnicko-nau¢nih metodskih pravila i pretpostavki.

Doprinos teoriji srpske violinske pedagogije Mirjane Hajdukovi¢ i vaznost njenog, u
najboljem smislu reci, udzbenicki koncipiranog dela, potvrden je aksiomatskim nacelom ,,od
muzike ka tehnici®, na kome se zasniva njena monografija ,,Muzicko delo u nastavi violine*
(2005). Dualisticki metodski pristup tehnickim i muzickim zadacima u radu sa ucenicima,
autorka reSava u korist muzic¢kog izraza koji je presudan 1 za odabir tehnickih vezbi. U skladu
sa definisanim nacelima i1 u problematizovanju pojma umetnickog, Mirjana Hajdukovi¢ se vodi
formalistickom analizom dela, iako, kao najvazniji element rada na muzi¢ko-umetnickom
aspektu, istie indukovanje ucenikove predstave u idejnom sadrzaju dela putem asocijacija i
intuicije.

Razmatrajuéi primenljivost ,,starih“ metodskih postulata u savremenoj nastavi za pocet-
nike, Emina Smolovi¢ je sistematizovanim i prakticistickim pristupom pedagoskom delovanju,
u knjizi ,,Metodika pocetne nastave violine* (2007), uputila buduce nastavnike u kompleks
metodskih postupaka u poc¢etnom savladavanju violinskog umeca, ¢ime su se, na popularniji
nacin, bavile i Ljiljana Stepanovi¢ 1 Svetlana Vili¢ u knjizi ,,Violinska pocetnica“ (2005).

Zajednicki imenitelj metodike nastave violine u teorijama domacih autora predstavlja
problematizovanje ove discipline kroz: (1) selektivan i fragmentaran izbor istorijskih ¢inilaca
pedagoske prakse; (2) aksiomatsko nacelo korelacije tehnickog i muzickog aspekta obuke 1 (3)
tek naznacen interdisciplinarni diskurs, 1 to samo u odnosu na one umetnicke i nau¢ne discipline
koje su u neposrednoj vezi sa violinizmom.

Ove tri oblasti u izradi doktorske teze predstavljale su i polaziste za Siru kontekstualizaciju
istorijskog, didaktickog, psihopedagoskog, senzomotornog i smisaono-estetskog pristupa na-
stavi violine.

Primenjujuéi ideju otvorenog koncepta kao opse zamisli umetnosti ,,koji se zasniva na stavu
da su koncepti umetnosti istorijsko, kontekstualno, 1 konceptualno promenljivi, viSeznacni i ra-
znovrsni‘“*, istorijski tok pedagoskog delovanja, obraden u poglavlju Revitalizacija pra-modela
kroz genealogiju violinske pedagoske prakse, dopunjen je novim iskustvenim ¢iniocima i resis-
tematizovan u odnosu na karakteristike Skola 1 pojedinaca iz vizure novijeg faktografskog mapi-
ranja i oznaciteljskog koncepta globalizacije 1 hibridizacije. Pritom je uloZen trud da se izbegne

modernisti¢ka apsolutizacija principa istorijskog u korist istorije kao diskurzivne tvorevine koja

464 Misko Suvakovié, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str. 168
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kroz kontinuitet obnovljenog jednistva ,, opisuje jedan nivo iskazane homogenosti koja ima svoj
vlastiti vremenski kroj (...) a na tom nivou ona utvrduje jedan poredak 1 celo jedno grananje koji
isklju¢uju masivnu, bezobli¢nu i jednom zauvek sveubhvatno datu sinhroniju‘®,

Postupak dopunjavanja istorijskog pregleda skola i li¢nosti koje ¢ine neraskidiv genealoski
lanac pedagoskog delovanja, predstavljalo je proceduru koja je omogucila kontrolu diskursa i
odredenje uslova njihove upotrebe kako bi se, ipak, odrzao sistemski poredak koji se podrazu-
meva u svakoj metodici, kao nauc¢noj ili umetnickoj disciplini.

Iako se ¢ini da istorijsko polje metodike nastave violine ne mozZe biti otvoreno za razlicita
tumacenja, pokazalo se da svaka intervencija u dodavanju novih faktografskih ili oznaciteljskih
¢inioca moze da predstavlja prilog neogranicenoj (otvorenoj) razmeni znanja. Postupkom re-
kombinacije istorijske faktografije, moglo se zakljuciti da izmenjeni poredak tog iskustva ute-
meljuje moguénost iniciranja nadogradnje violinske teorijske prakse kroz proces razmene i sa
drugim diskurzivnim oblicima onih disciplina, koje tek ¢ekaju svoje istrazivace (poput neistra-
zenih relacija violinske metodike sa filozofijom, antropologijom, politikom, sociologijom,
psihoanalizom).

Istovremeno, potreba za identitetima i orijentirima, kao i normiranja i razmatranja uslova
pojavljivanja pedagoskih praksi unutar istorijskih granica, ne znaci ¢vrstu omedenost homo-
genizovanom 1 hijerarhizovanom pripadanju istorijskom vremenu.

Kriticki aspekt metodskog postupka u razradi ovog poglavlja odnosio se na tehniku zna-
¢enjskog pregrupisavanja i decentralizacije autonomnih ili povezanih putanja istorijskog kre-
tanja, kako bi se podigla lestvica epistemoloski koherentnog i institucionalno odrzivog modela
u teorijskom pristupu istorijskom nasledu violinizma.

Istrazuju¢i formalne principe kojima opsta pedagogija i didaktika uslovlajvaju dobro
organizovanu i uspe$nu nastavu, doslo se do uverenja da je u celom institucionalizovano sre-
denom sistemu violinskog $kolovanja, najvaznija uloga nastavnika.

Odvijanje nastavnog procesa desava se u sloZzenim i promenljivim kulturalnim uslovima
globalnog drustva, koje karakteriSe ogroman broj ,,proizvodaca“ i ,,potrosaca“ muzike, komer-
cijalizacija, nestabilni sistem vrednosti, tehnoloske inovacije, sklonost brzom postizanju uspeha,
reproduktivnim oblicima 1 ujednacavanju nivoa izvodenja na prosek mase. Stoga se 1 vaspit-
no-obrazovna uloga nastavnika ne ograniava jucerasnjim pedagoskim pravilima.

U savremenim uslovima, rad nastavnika podrazumeva Siroko znanje i svest da je poducavanje

vladanjem instrumentom i razvijanje ucenikovih sposobnosti za razumevanje, dozivljavanje i

465 Misel Fuko, Arheologija znanja, Plato, Beograd, 1998, str. 161
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izvodenje muzike, samo jedan aspekt te delatnosti. Novi koncepti izvodenja muzickih dela oba-
vezuju nastavnika da predvidi 1 isproba niz reprezentacija u odnosu na dominantni diskurs van-
muzicke prakse (ambijent, programnost, scena, orkestarsko ili solo sviranje).

Pojavnost savremenih dela, koja se ni graficki ni smisaono ne mogu tumaciti tradicional-
nim ¢itanjem ili izvodenjem, zahteva pomeranje fokusa nastavnicke prakse sa samog muzi¢kog
dela na kontekste kulturnog okruzenja iz kojeg delo potice i kome se obraca. Sa sves¢u o ne-
postojanju granica izmedu izvodaca i sluSaoca, nastavnik dolazi u situaciju da recepciju i
prezentaciju muzickog dela posmatra kao deo opSteg komunikacijskog sistema u kome je
njegov ucenik pre svega ucesnik u kreativnom dijalogu sa publikom.

Takvo ukrStanje identiteta neizbezno se odrazava na promenljivost strukturne i smisaone
forme dela. Posto muzi¢ko misljenje viSe nema obavezu jasno definisane reference u sistemu
oznacavanja (Cak ni kada su upitanju dela romantizma, klasicizma, impresionizma, ekspresi-
onizma), pred nastavnikom se postavlja zadatak da, metodama denotacije i konotacije vise-
znacnosti, uputi ucenika na vise mogucih tumacenja. Pritom se pretpostavlja da je nastavnik
teorijski upoznat sa moguénostima kontekstualnog sistema znacenja koji je polisemican, od-
nosno - otvoren.

Analiticki pristup ovom problemu, sa stanovista otvorenog koncepta, ne prenebregava
dosadasnje jezicke konvencije koje objektivizuju muziku, ali sugerise prihvatanje jednog novog
senzibiliteta u razumevanju 1 izvodenju muzickog dela koji je, po prirodi stvari, uvek blizi (ve¢
u toj vrsti osecajnosti odgajenom) studentu nego nastavniku.

Funkcija otvorenog pristupa u nastavnickoj praksi stoga bi mogla, saobrazno Ekovoj
funkciji otvorene umetnosti (kao epistemoloske metafore) da ,,sugeriSe nacin kako da vidimo
ono u ¢emu zivimo i, vide¢i, da to primimo i integriSemo u svoj senzibilitet .

Uloga nastavnika je presudna i za razvijanje drugih, ljudskih osobina ucenika, kao $to je
1 podsticanje njegove slobode da uziva u svojoj profesiji, i hrabrosti da je brani. Nastavnik je
stoga duzan da $iri i produbljuje sva znanja koja mogu do¢i u vezu sa njegovim zanimanjem.*¢’
Samo ¢e na taj nacin uspeti da odskoluje dobre violiniste, kreativne pedagoge ili verne slusaoce,
a sam ¢e se, onda, umreziti u neko, nikad beznacajno, genealosko stablo porodice violinskih

pedagoga.

46 Umberto Eko, Otvoreno delo, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1965, str. 145

47 Rad, politika i umetnost do sredine 20. veka, bile su zasebno tretirane aktivnosti, dok su danas u teorijskoj
praksi ujedinjene u svim vrstama delatnosti koje teze uspesnoj realizaciji: ,,Da bi danas radio, bavio se politikom
ili umetnosc¢u, Coveku su nuzna razlicita, hibridna znanja. To znac¢i da smo svi mi radnici-umetnici-aktivisti* (vi-
deti u: Mateo Paskvineli, Radikalne masine protiv tehnoimperije. Od utopija ka mrezi, videti u: Vladimir Kopicl,
Tehnoskepticizam, mala citanka kritike tehno delirijuma , Orpheus, Novi Sad, 2007, str. 72)
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U proucavanju psihopedagoskih tehnika u metodici nastave violine, kroz metode i postulate
koje su kroz tri veka u violinizam implementirali pedagozi, filozofi i psiholozi, doslo se do za-
kljucka da je vec¢ina preporucenih i praktikovanih metoda proistekla iz doktrine progresivnog
obrazovanja. Taj oblik obrazovanja predvida aktivan odnos sa u¢enikom, prilagodavanje nje-
govim Zeljama 1 promisljeno determinisanje sposobnosti u odnosu na poZeljni osec¢aj kolektivi-
teta. U razradi takvog polazista u radu je problematizovano pitanje horizontalne organizacije
sveta kulture, u kome je identitetska autonomija delatnosti ¢esto ugrozena rasplinutos¢u otvo-
renog sveta kulture. Ali takav pristup konceptu otvorenosti, razmatran upravo u odnosu na po-
trebu njegove Sire primene u violinskoj metodici, osvetlio je 1 ¢injenicu da specifi¢nost elemenata
koji ¢ine jezgro same discipline, ma koliko ona bila umrezena u prostor opste kulturne scene,
¢uva njenu autonomiju. Ti specifi¢ni elementi se, pre svega, sadrze u takozvanom zanatskom
delu obuke, u tehnici sviranja koja ipak ne obuhvata samo manuelnu vestinu, nego i kognitvnu
1 emotivnu sposobnost kreativne interpretacije. Stoga su se 1 ova dva, davno podeljena vida obuke
(tehnicki 1 muzicki) tokom izrade ove disertacije, u poglavljima koja se odnose na senzo-motorne
1 muzicke relacije izraZajnih sredstava, prirodno spojila u opsti termin - tehnike.

Sam pojam tehnike, primenljiv na sve oblike ljudske delatnosti, Zak Elil je s pravom de-
finisao kao ,,sveukupnost metoda racionalno razvijenih radi postizanja apsolutne efikasnosti
na datom stepenu razvoja u svim oblastima ljudskog delovanja. 46

Takva definicija tehnike nasla je primenljivost u osnovnoj tezi rada da opstanak vecine
standardizovanih pravila sviranja ograduje ceo sistem nastavnih tehnika u onoj meri u kojoj je
taj uslovno zatvoreni prostor propustljiv za one diskurzivne modele i metode koji su svrsishodni
cilju daljeg razvijanja violinske metodicke prakse.

Ugledajuci se na srpsku teorijsku praksu muzikologije, koja kroz krti¢ki pristup autonomiji
muzike, naturalizuje znanja iz lingvistike, psihoanalize, teorije teksta, filozofije i politike, me-
todici nastave violine moZze da bude olakSan pristup 1 terminoloskim odrednicama dosad nei-
menovanih pojmova, kako bi se onaj ontoloski ,,viSak* u strukturi forme i smisla muzickog
dela mogao tumaciti izvan njegovog referentnog partiturnog zapisa i pribliziti verbalizaciji
oznacenog.

lako verbalno ,,neizreciva® i vizuelno ,,nevidljiva®, muzika se dozivljava kao intertekst u
odnosu na druge tekstove kulturnog okruZenja. Preuzimajuci terminologiju iz recnika drugih
kulturoloskih disciplina, posebno iz lingvistike, moze se zakljuciti da violinska metodika i na
taj nacin osigurava mogucnost sporazumevanja i opstanka u drustvu drugih nau¢nih i umet-

nickih disciplina.

468 7ak Elil, nav. delo, str. 19
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Osnazena novim teorijskim materijalom, vracajuéi se u svoje polje, violinskoj metodici
se pruza mogucnost uspostavljanja diskurzivnog odnosa i unutar sopstvenih metodskih oblasti:
(ne)zavrsene istorije, razvojne psihologije, eksperimentalnih senzomotornih i kreativnih tehnika
muzickog izrazavanja.

Multipliciranog identiteta, oslobodena formalistickih ograni€enja, uz slobodu izbora kon-
tekstualne raznovrsnosti spoljnih teorijskih sadrzaja, violinskoj metodici se pruza moguénost
da zakoraci u Siroko polje kulture, bez straha od gublenja sopstvenog identiteta.

Koncept otvorenosti, obelezen fenomenom interdisciplinarnosti, svojom demokratizacijom
ne libi se deaurizacije institucionalno utemeljenih pedagoskih principa. Kao metodski postupak,
koncept otvorenosti se shvata kao opsti princip, a ne teorijski sistem. Primenjen u metodici
nastave violine taj koncept se odrazava kroz proSirenje, fleksibilnost i kontekstualizaciju isto-
rijskog i teorijskog iskustva zasnovanog na validnim proceduralnim postulatima dosadasnje
prakse. Posto ne predstavlja strogo definisan teorijski sistem, koncept otvorenosti dopusta
slobodu odabiranja i prisvajanja tekstova iz drugih umetnosti i nauka koji su u tom postupku
prepoznati kao ,,svoji®, 1 ukazuje na moguénost da te invencije udu u institucionalne protokole
primerene svetu postmoderne kulture.

Zaklju¢na razmatranja o prirodi tih invencija mogla bi da se svedu na stav da ,,svaka in-
vencija pretpostavlja da nesto ili neko dolazi prvi put (...) 1 da ¢e socijalizacija invencionisane
stvari biti garantovana sistemom konvencija koji ¢e joj osigurati njeno upisivanje u opstu
istoriju, njenu pripadnost nekoj kulturi: nasledu, bastini, pedagoskoj tradiciji, disciplini i lancu
generacija (...) Jednom invencionisana, ako tako mozemo re¢i, invencija je invencionisana
samo ako se ponavljanje, opsStost, opsta dostupnost, te dakle publicitet, predskazuju u strukturi
prvog puta (...) Invencija bez verifikacije bila bi neusvojiva‘.**

Moze se zakljuciti da izlazak iz mati¢ne discipline u potrazi za proSirenjem njenog te-
orijskog jezgra, naturalizacijom ili hibridizacijom ,,tudeg® materijala, i opredeljenjem za
pluralnu kohabitaciju sa otvorenim krajem, ne destabilizuje identitetski koncept violinske
pedagogije. O tome svedoci i slavljenje ,.,trezora pamcenja“, trezora koji mogu da nam budu
od koristi i da nas cuvaju od ,,iluzije apsolutnih novotarija“: ,,Znanje, ili nauka, je reformator,
nije revolucionar. Ona napreduje putem neprimetnih promena, neznatnim podeSavanjima tu
1 tamo, dok celina ostaje postojana. Inovatorski deo nauke 1 umetnosti uvek mora da ostane

u kontaktu sa konzervativnom stranom. U nauci nema Oktobarske revolucije, nema onoga

40 Jacques Derrida, Psyche, Galilee, Paris, 1987, u: Branko Roméevi¢, Dekonstrukcija - dva pitanja, u Rec 53/54,
Casopis za knjizevnost i kulturu, januar/februar, B92, 1999, str. 185
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Sto nazivamo tabula rasa (...) Osim toga, niko jo$ nije predlozio da usvojimo novu muzi¢ku
lestvicu®.4”

I jedan i drugi navedeni citat mogli bi da predstavljaju klju¢ne misli vodilje celog rada na
ovoj doktorskoj tezi. Njihovo znacenje ne odnosi se na zakljucavanje ,,trezora pamcenja‘“, ve¢
samo na njegovo cuvanje kroz mrezu novih istrazivanja primenljivosti i onih, dosad neistraze-
nih, modela iz sociologije, filozofije, antropologije ili psihoanalize, ¢iju ¢e naturalizaciju u

metodiku nastave, po individualnom izboru, uprili¢iti radovi novih metodicara violinske

nastave.

470 Umberto Eko, Znamenje vremena, Gradac, ¢asopis za knjizevnost, umetnost i kulturu, broj 167-168, Dom
kulture Cacak, 2008, str. 124
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rodnog nau¢nog skupa FILUM (2017,M14). Sa temom ,,Nove matrice vaninstitucionalnih
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H3jaBa o ayTropcTBy

[ornucanu-a: Jlyka Mapkosuh

Opoj uagexca: P12/14

H3sjasibyjem,

J1a je JIOKTOpCKa JucepTanuja / JOKTOPCKH YMETHUYKH [IPOJEKaT 110/ HACIOBOM:

MoryhHoceT UMILIEMEHTalIM]je KOHLIENTa OTBOPEHOCTH Ha nocTojehe TeopHjcke
miatopMe METOIMKE HACTaBe y CPIICKO] BUHOJIMHCKO] MEIarOrHjH

e  pe3yJITaT CONCTBEHOI HCTPAKMBAUKOI / YMETHHUKOI HCTPaKMBAYKOr pajia,

e Jla NpeUI0KEeHa JIOKTOPCKA Te3a / JIOKTOPCKH YMETHUYKH NPOjeKar y 1eJIMHU HU Y
JiesioBuMa Huje Ouia / OMO npejulokeHa / npeiiokeH 3a JoOujame OMIl0 Koje
JIMIUIOME [1PeMa CTYIMjCKUM I1porpamMuma Apyrux (akyirera,

e Jla Ccy pe3yJITaTH KOPEKTHO HABEJAEHH H

® Jia HHCaM KPIIHO/JIa ayTOPCKa MpaBa ¥ KOPHCTHO HHTEICKTYATHY CBOJHHY APYTHX
JMLa.

[Tornuc noxropania

¥ Beorpany, 3.6.2020.
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N3jaBa 0 MCTOBETHOCTH LUTAMIIAHE H €JIEKTPOHCKE Bep3Hje J0KTOpPCKe
AMCEpTaLMje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOI NPOjeKTa

Wme u npesume aytopa: Jlyka Mapkosuh

bpoj unnekca @12/14

JlokTropcku cTyanjcku nporpam: Teopuja yMETHOCTH U Melnja
Hacnos noktopeke aucepTauuje / JOKTOPCKOr YMETHHUKOL MpojeKTa:

MoryhHocT HMIIIeMeHTalM]e KOHIIENTa OTBOPEHOCTH Ha noctojehe Teopujcke matdopme
METO/IMKE HACTaBe Y CPICKO] BUOIMHCKO] Melaroruju

MenTop : npod. ap Usana [lepkosuh
Komenrop:
[Tornucanu (Mme U npesume aytopa): Jlyka Mapkosuh

M3jaB/byjeM J1a je miTamraHa Bep3uja Moje J0KTOpCKe incepTaumje / J0KTOPCKOr yMETHHUKOr
NPOjeKTa UCTOBETHA E€JIEKTPOHCKO] BEP3HjH KOjy caM rpejaao 3a objaB/buBarbe Ha roprany
JMruTajHOr peno3uTopujyma Yuusep3utera ymernocru y beorpany.

Jlo3BosbaBam aa ce ojaBe MOjM JMYHM MOJAlM Be3aHW 3a J00Mjabe aKaJeMCKOT 3Barba
JOKTOpa HayKa / IOKTOpa YMETHOCTH, Kao LUTO CY MME M MPE3UME, FOIMHA U MecTo pohema 1
natym oabpane paja.

OBH JIMYHK NOJALM MOTY ce 00jaBUTH Ha MPEXKHHUM CTpaHMLaMa AUruTanHe OubauoTeke, y
€NIeKTPOHCKOM KaTaltory u 'y nybaukauujama Y HuBep3uTeTa ymeTHocTH beorpany.

[Tornue nokTopanaa

ey

VY Beorpany, 3.6.2020.
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H3jaBa o kopumhemwy

OpnamhyjeM YHuBep3uTeT ymeTHOCTH y beorpany naa y JIMTHTalHHM pPENO3HTOPH)yM
VHHUBEP3UTETA YMETHOCTH VHECE MOjY JOKTOPCKY JHcepTanu)y / JOKTOPCKH YMETHHYKH
IpojeKar Mo/ Ha3HBOM:

MoryhHocT HMIIIeMeHTalje KOHIeNTa OTBOPEHOCTH Ha noctojehe Teopujcke
m1aThopMe METOIMKE HACTABE Y CPIICKO] BUOJIMHCKO] I1€/IarOTHjH

Koja / ¥ je Moje ayTOPCKO JIEI0.

JIOKTOpCKy JMcepTauMjy / JOKTOPCKH YMETHHUKH MpojeKkar Ipelao / jia cam y
€JIEKTPOHCKOM (popMaTy MOroJHOM 3@ TPajHO JCMOHOBALE.

VY Beorpany, 3.6.2020. ITornuc pokropanaa
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