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SA}    ETAK  
Sviranje violine je sudjelovanje u stvaranju umjetnosti. Metodika sviranja violine je stoga 

alat kojim se pospjeauje sudjelovanje u stvaranju i razumijevanju glazbe. Ovladavanje 

violinistikom tehnikom te razumijevanje konteksta glazbe prethode interpretativnoj ideji 

ija provedba ovisi o dostatnoj pripremi te psihofizikoj stabilnosti izvo�aa. 

 

Kljune rijei: umjetnost, metodika, sviranje, violina, glazba 

 

 

 

 

 

 

 SUMMARY  
Playing the violin is participation in the creation of art. The methodology of playing the 

violin is therefore a tool that enhances participation in the creation and understanding of 

music. Mastering violin technique and understanding the context of music precede an 

interpretative idea, the implementation of which depends on sufficient preparation and 

psychophysical stability of the performer. 

Keywords: art, methodology, playing, violin, music 
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UVOD  
Potaknuta strunom literaturom o sviranju violine, odluila sam se za izradu ovoga 

diplomskoga rada. U njemu �u pokuaati definirati metodologiju sviranja violine i obraditi 

podruja koja ona obuhva�a. Osvrnut �u se na praktine tehnike zahtjeve koji se javljaju kod 

sviranja violine te na mogu�a rjeaenja uestalih tehnikih problema. Nastojat �u obraditi 

temu vje�banja, kao i razliitih naina njenog ostvarivanja u praksi. Naposljetku �u 

progovoriti i o trenutku interpretacije te pripremi koja joj prethodi, kao i o mogu�im 

poteako�ama koje ju mogu sputati. 

Cilj je ovog rada promatranje dosega metodoloakog pristupa sviranju violine te njegove 

svrhovitosti. Njime bih tako�er voljela pridonijeti ostvarivanju dostupnosti strune 

literature na hrvatskom jeziku te ukazati na va�nost ulaganja u daljnja struno 

specijalizirana metodoloaka istra�ivanja. 
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1. METODIKA NASTAVE VIOLINE 

 
Metodika prouava, objaanjava i unapre�uje proces uenja. Ona je kao pedagoaka 

disciplina usko vezana uz predmet poduke te sa�ima konkretne probleme koji se 

pojavljuju u nastavnom procesu. Konkretno, metodika nastave violine prouava 

violinistiku problematiku te sistematizira spoznaje o pouavanju na temelju praktinog 

iskustva. Ona objaanjava procese stjecanja odre�enih vjeatina na instrumentu, 

preispituje uinkovitost vje�banja, analizira iskustva javnih nastupa te objaanjava 

nu�nost fizioloake i psiholoake spremnosti kao preduvjeta napretka. 

Razliite su metode pouavanja smjernice koje ovise o osobnom nastojanju pojedinca da 

uspjeano prenese steeno znanje. U srediatu nastavnog procesa je uenik koji je 

(su)kreator1 nastavnog procesa aktivnim sudjelovanjem u izvo�enju nastavnog sata. 

Op�eniti se cilj metodoloakog pristupa stoga ne ograniava na prenoaenju znanja, ve� na 

postizanju osamostaljenja uenika kao izvo�aa. Violinist i pedagog Ivan Galamian 

zagovara poticanje neovisnosti razvijanjem ueniku vlastitog naina izvo�enja inzistiraju�i 

da profesor mora nauiti uenika stajati na vlastitim nogama, u glazbenom i tehnikom 

smislu2. Polaze�i od Galamianove filozofije, violinistica i pedagoginja Dorothy DeLay 

razvija interaktivni nain pouavanja s ciljem postizanja ueniku vlastitog pristupanja 

violinistikom repertoaru. Ona istie; �elim da (moji uenici) budu sposobni raditi 

samostalno znaju�i pritom ato im je i kako initi3. Stoga je nastava violine sredstvo 

razvijanja uenikove samostalnosti, postizanja vjeatina i oblikovanja karaktera jer se 

znanje ne mo�e dati ueniku, ve� je ono (naposlijetku) njegovo osobno postignu�e.4 
 
 
 
 
 
 
 

 
1 Zlatar, J. (2015.). Odabrana poglavlja iz metodike nastave klavira. Zagreb: Muzika akademija., 227. str. 
2 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu., 
103. str. 
3 Lourie Sand, B. (2000.). Teaching genius. Portland: Amadeus Press., 53. str. 
4 Jelavi� F. (2003.). Nastavna metoda u obrazovno-odgojnom procesu. Zagreb: UDK 371.3., 287. str. 
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2. VIOLINISTIKA TEHNIKA 

 
Tehnika je sposobnost da se umno vode, a fiziki izvraavaju svi pokreti pri sviranju5. 

Galamian tehnike sposobnosti smatra rezultatom precizne povezanosti uma i miai�a. 

Tehnika podupire interpretacijske zahtjeve glazbe prirodnom kontrolom nad 

mogu�nostima instrumenta. Ona obuhva�a usvajanje pravilnog dr�anja instrumenta i 

prirodne postave ruku. 2.1. POSTAVA TIJELA I VIOLINE 
Sviranje violine je aktivnost u kojoj sudjeluje cijelo tijelo. Stabilnost donjeg dijela tijela 

uvjetuje mogu�nost prirodnog kretanja u gornjem dijelu. Opuateno, ali stabilno stajanje ili 

sjedenje prilikom sviranja omogu�uje osje�anje prijenosa te�ine u nogama. Prisutnost 

osje�aja sigurnosti prilikom prijenosa te�ine mo�emo si predoiti pomo�u ljudske sposobnosti 

i potrebe za kretanjem odn. hodanjem. 

Pridr�avanje violine glavom i ramenom ustaljeno je zbog koriatenja mosti�a kao potpore 

izme�u kljune kosti i ramena. Kod sviranja bez mosti�a potrebno je prisloniti violinu na 

kljunu kost uz podraku lijeve ruke. Te�ina violine je u tome sluaju, prema Galamianu, 

usmjerena na kljunu kost ato se ostvaruje usmjeravanjem pu�a violine prema gore. 

Usmjeravanjem se pu�a violine prema gore posljedino osloba�a aaka lijeve ruke. 
 2.2. LIJEVA RUKA 
Polo�aj prstiju u odnosu na �icu odre�en je postavom aake, runog zgloba i lakta. 

Galamian navodi dva naina postave aake ovisno o njenim karakteristikama navode�i 

kako se svaka aaka mo�e namjestiti tako da joj je pritom sasvim udobno6; kratki prsti 

zahtijevaju doticaj osnovnog zgloba s hvataljkom te usmjerenost lakta u desnu stranu, 

dok dugi prsti zahtjevaju ni�u postavu aake u odnosu na hvataljku te usmjerenost lakta 

viae u lijevu stranu. Odre�ivanje polo�aja cijele ruke potpomognuto je dodirom ka�iprsta sa 

strane violine sve do tre�eg polo�aja. Ono je mogu�e samo ukoliko je te�iate aake na 
 

5 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu., 
14. str. 
6 Ibid., 26. str. 
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etvrtom odn. malom prstu. Postavljanje te�iata na gornji dio oktave dopuata slobodno 

kretanje ka�iprsta prema pra�i�u. Runi zglob bi pri postavi u odnosu na aaku trebao 

ostati u ravnini ine�i gotovo ravnu liniju izme�u podlaktice i aake. Pomicanjem lakta u 

desnu stranu olakaava se dohva�anje G-�ice, dok se pomakom u lijevu stranu ruka 

prirodno spuata na razinu E-�ice. Palac u odnosu na ostale prste stvara protuotpor te 

poma�e slobodni pad ostalih prstiju iz njihova korijena. 

Zamisao odre�ene tonske visine ostvaruje se padom prsta na �icu. Okomiti pad prsta na 

�icu Galamian uspore�uje s pokretom pada prsta na tipku prilikom sviranja klavira. 

Vodoravno kretanje je, s druge strane, kretanje unutar jednog polo�aja, koje ne zahtijeva 

dizanje i ponovno spuatanje prsta na �icu, ve� podrazumijeva lagano klizanje odre�enog 

prsta po �ici. Takvo je kretanje karakteristino pri sviranju polutonova ili prilikom istezanja 

pojedinog prsta prilikom sviranja intervala preko oktave. Gotovo istovremeno padanje 

prsta i otpuatanje te�ine, ato je nastala prilikom pada na �icu, poma�e preveniranju 

stvaranja pritiska jer svaki jai stisak u lijevoj ruci predstavlja opasnu smetnju tehnikoj 

lako�i7. 

Promjena polo�aja proizlazi iz pokreta cijele ruke. aaka prati poticaj iz nadlaktice i lakta 

prilago�avaju�i se novom polo�aju. Kretanje palca prati kretanje aake te je ono pri 

promjenama iz ni�ih prema viaim polo�ajima ujednaeno i istovremeno. Podvlaenje palca 

pod hvataljku prilikom promjena iznad etvrtog polo�aja rezultira usmjerenoa�u lakta u 

desnu stranu. Pri silasku iz viaeg u ni�i polo�aj palac prethodi spuatanju aake 

pripremaju�i mjesto polo�aja u koji se ruka treba spustiti. Sluh nadzire ideju tonske 

visine prilikom pada prsta na �icu, dok se umna ideja pokreta ostvaruje unutarnjim 

sluhom odn. mialju o �eljenoj visini tona. 2.2.1 VIBRATO 
Ukraaavanje ili upotpunjavanje tonske boje posti�e se vibratom odn. laganim ljuljanjem 

ruke. Neovisno o kombinacijama vibrata postoje tri vrste vibrata; vibrato iz prsta, aake i 
 
 
 
 

7 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu., 
29. str. 
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ruke. Galamian upozorava na zajedniko svojstvo navedenih vrsta navode�i da sve vrste 

vibrata zahtijevaju elastine i opuatene zglobove prstiju8. 

Ukoliko ruka nije ukoena uglavnom dolazi do prijenosa impulsa na okolne miai�e ruke 

ato rezultira kombiniranjem navedenih vrsta. Vibrato iz aake posti�e se zamahom iz aake 

unatrag prema pu�u instrumenta te njenim ponovnim povratkom u poetni polo�aj. Prilikom 

zamaha unatrag dolazi do pru�anja prsta koji se povratkom u poetni polo�aj aake vra�a u 

svoj zaobljeni polo�aj. Prst se, pri ovoj vrsti vibrata, pasivno prepuata poticaju iz aake. 

Poticaj koji dolazi iz podlaktice je, s druge strane, karakteristian za vibrato iz ruke. 

Jednako kao i kod vibrata iz aake, prst pasivno sudjeluje u procesu primanja impulsa iz 

podlaktice. Aktivno sudjelovanje prsta u procesu vibriranja karakteristino je za prsni 

vibrato. Vibrato iz prsta je, prema Galamianu, posljedica potpunog ovladavanja s druge 

dvije vrste vibrata. Poticaj dolazi iz prsta dok se aaka elastino prepuata dobivenom 

impulsu. 

Konano, vibrato je oru�e u slu�bi interpretacije koje nudi niz mogu�nosti davanja 

�ivota, boje i raznolikosti pri violinistikom izvo�enju9. Kombiniranje razliitih vrsta 

vibrata svojim intenzitetom podr�ava dinamike promjene gudala. 2.2.2 INTONACIJA 
}eljena, <prava= intonacija ne nastaje mehanikim trudom; preciznim dr�anjem prsta na 

pravom mjestu iznad hvataljke ili vrstim dr�anjem prsta na ve� prona�enom mjestu na 

hvataljci... Ona ponajprije nastaje sluaanjem odre�enog tona unaprijed te posljedino 

stvaranjem njegove prostorne predod�be na hvataljci10. Violonelist Gerhard Mantel 

tvrdi kako je dostatna predod�ba odre�enog pokreta kako bi se u mozgu aktivirala 

podruja zadu�ena za izvo�enje stvarnog pokreta. Galamian podupire njegovu tvrdnju 

navode�i da je za isto sviranje dovoljna samo umna priprema pokreta i pomisao na 

zvuk �eljene visine da bi prsti automatski pali na svoja tona mjesta11. 

 
8 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu., 
46. str. 
9 Ibid., 43. str. 
10 Mantel G. (2005.). Intonation. Mainz. Schott Music GmbH & Co., 95. str. 
11 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 27. str. 
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Umnu predod�bu hvataljke prati taktilno osje�anje koje poma�e osjet sluha; mentalna 

priprema i kontrola moraju se nadopuniti najoatrijim i stalnim nadzorom kritikog uha& 

jer je uho uvijek krajnji sudac onoga ato je dobro, a ato ne12. Osim sluaanja unaprijed, 

Mantel predla�e taktilno osje�anje unaprijed kako bi se, prije odre�enog skoka npr., stekla 

jasna ideja o postavi ruke u odre�enom polo�aju. Nadalje, kao neke od najea�ih uzroka 

loae intonacije Mantel navodi; nejasnu sluanu predod�bu o tonu koji je potrebno svirati 

uzrokovanu neznanjem o tonskom nazivlju, nejasnu ideju o intervalskom razmaku 

izme�u tonova u njihovu vodoravnom i okomitom odnosu, neprepoznavanje 

harmonijskih funkcija u vodoravnoj melodijskoj liniji, nedovoljnu svijest o utjecaju tonske 

kvalitete na intonativnu stabilnost te psihofiziku ogranienost razmialjanja i sluaanja 

uzrokovanu tremom ili umorom13. 

Prostorno snala�enje na hvataljci povezano je s poznavanjem notnog pisma. Sluana 

predod�ba pretpostavlja vizualizaciju tonske visine i sposobnost imenovanja tona koji je 

potrebno svirati. Jasno�a takvog sluaanja unaprijed mora biti toliko jasna kao da je 

zamialjeni ton ve� bio odsviran. Svijest o injenici da je ton uvijek u kontekstu s nekim 

drugim tonom otvara prostor harmonijskom sluaanju melodijske linije; za nas gudae to 

znai da se intonacija prilago�ava uvijek intervalu, a ne odre�enom mjestu na 

hvataljci14. Stabilnost intonacije odre�enog tona, s druge strane, tako�er ovisi o tonskoj 

kvaliteti odn. o desnoj ruci, jer i najmanja promjena pritiska gudala na �icu dovodi do, 

iako mo�da minimalne, promjene tonske visine15. Tonska sigurnost u desnoj ruci, dakle 

poma�e i na neki nain uvjetuje intonacijsku sigurnost lijeve ruke; dostatno je samo 

posvjea�ivanje da, kada je intonacija u pitanju, veliku ulogu ima i gudalo, kako bi se 

posljedino doalo do trenutnog intonacijskog poboljaana16. 

Naposlijetku, sigurnost u izvo�enju, uz pouzdanu tehniku, skoro je sinonim za dobru 

intonaciju17. 
 
 
 

 
12 Ibid., 98. str. 
13 Mantel G. (2005.). Intonation. Mainz. Schott Music GmbH & Co., 149. str. 
14 Ibid., 72. str. 
15 Ibid., 90. str. 
16 Ibid., 86. str. 
17 Mantel G. (2005.). Intonation. Mainz. Schott Music GmbH & Co., 157. str. 
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2.3. DESNA RUKA 
Elastinost zglobova desne ruke odgovara elastinosti gudalnog atapa i struna. 

Galamian takvu korespondenciju uspore�uje sa mehanizmom opruga. Primjenjuju�i 

navedeni mehanizam zakljuuje kako bi potez gudalom trebao biti prirodan, a ne 

ukoen, kao kada bi se pokuaalo hodati bez savijanja odgovaraju�ih zglobova18. 

Pri dr�anju gudala srednji prst je postavljen nasuprot palcu, dok je prstenjak smjeaten 

pokraj srednjeg prsta. Mali prst postavljen je na unutraanju stranu osmerokutnog dijela 

atapa gudala ato mu omogu�uje pru�anje protuotpora te�ini gudala, dok je ka�iprst 

postavljen malo dalje od srednjeg prsta. 

Osnova poteza gudalom je kru�ni pokret iz ruke, aake i/li prstiju, dok je osnova tehnike 

desne ruke potez od �abice prema vrhu gudala. Kod postavljanja gudala na �ice kod 

�abice lakat i nadlaktica ine oatri kut nalik slovu <V=. Kvadratni oblik ili oblik slova <L= 

karakteristian je za postavu gudala na njegovoj sredini, dok je postava gudala na 

njegovu vrhu nalik na slovo <I=. Otvaranjem i zatvaranjem lakta ostvaruje se usporedni 

potez gudala s konji�em. Galamian postizanju kvalitetnog tona pretpostavlja brzinu 

poteza, te�inu i mjesto dodira gudala sa �icom odn. zvunu toku. Brzina poteza tra�i 

te�inu, dok te�ina, ovisno o �ici, uvjetuje idealno mjesto zvune toke. Te�ina gudala najmanja 

je na njegovu vrhu, a najve�a kod �abice. Dodavanje te�ine prema vrhu gudala, dakle, 

neodvojivo je od postizanja ujednaenog tona. Mjesto dodira gudala sa �icom, osim brzine 

i te�ine, uvjetuje du�ina, debljina i zategnutost �ice. Tanja �ica tra�i zvunu toku bli�e konji�u, 

dok deblja zbog zadr�avanja kvalitete tona zahtijeva zvunu toku koja je bli�e hvataljci. 

Tako�er, sviranje u viaim polo�ajima skra�uje �icu ato posljedino pomie zvunu toku bli�e 

konji�u. Nain dobivanja tona, dakle, odre�en je i ovisan o interpretacijskim zahtjevima glazbe. 2.3.1. POTEZI GUDALA 
Povezivanjem viae nota na jedno gudalo ostvaruje se legato potez. On se, uz detache, 
smatra jednim od osnovnih poteza gudala. Sviranje ovog poteza te�i postizanju 

ujednaenog tona neovisno o koliini nota koje je potrebno odsvirati na jedno gudalo. 

 
18 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 49. str. 



 

14 

Prilikom sviranja legata do izra�aja dolazi me�usobna ovisnost ruku; primjerice prilikom 

promjene polo�aja, gdje desna ruka prati lijevu olakaavanjem te�ine i pomicanjem zvune 

toke ovisno o polo�aju i �ici na kojoj lijeva ruka treba svirati. Svijest o gotovo neprimjetnoj 

udaljenosti �ica jedne od druge olakaava ouvanje ujednaenog legato poteza prilikom 

promjene razine �ica. Detache je, poput legata, ujednaen i mek potez koji karakterizira 
odvajanje jedne note od druge u slobodnom pokretu iz lakta. Ovaj se potez svira 

nastavljanjem jednog poteza na drugi bez zaustavljanja. Detache je mogu�e izvoditi na 

svim dijelovima gudala i svim du�inama njegova poteza19. Iz detachea proizlazi 

akcentirani detache pri kojemu se naglaaava svaki poetak novog poteza, detache 
porte koji ne odvaja note pauzom, ali do ijeg minimalnog odvajanja posljedino dolazi 

zbog isticanja pojedinih nota te detache lance koji karakterizira brz i kratak potez koji se 
grafiki oznaava tokicom. Portato je ili Loure potez koji nastaje kombinacijom legata i 

detachea. Izvodi se povezivanjem viae detache poteza kako bi se legato notama dalo 

viae reljefnosti u izrazu20. Kombinacije razliitih detache poteza su uobiajene te se 

op�enito mo�e re�i da se u dugim detache pasa�ama rijetko kad susre�emo samo s 

jednom vrstom detachea koja ostaje <ista= du�e vremena21. 

Fouette proizlazi iz akcentiranog detache poteza. Ovaj je potez poznat i kao potez 
udaraju�eg gudala jer se akcentiranje tona dobiva oatrim odbijanjem gudala od �ice. 

Martele je, s druge strane, jedan od osnovnih poteza ije �e usavraavanje uvelike 
unaprijediti tehniku desne ruke22. Njega karakterizira svjesno odvajanje tonova pauzom 

kako bi se joa dodatno istaknulo naglaaavanje poetka svake note. Potez zapoinje 

napetim kontaktom gudala sa �icom koji se u trenutku dobivanja tona otpuata. Ovaj je 

potez, jednako kao i detache, mogu�e izvoditi cijelom du�inom gudala. Izra�en detache 

potez sa martele poetkom Galamian naziva zadr�anim marteleom koji razlikuje od 
spomenutog jednostavnog martele poteza. Oatri pad gudala na �icu iz zraka prethodi 

colleu. Colle je potez slian marteleu koji se, za razliku od martelea, izvodi bez posebne 
 
 

 
19 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 68. str. 
20 Ibid., 69. str. 
21 Ibid., 69. str. 
22 Ibid., 71. str. 
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pripreme. Taj potez Galamian joa objaanjava i kao sviranje pizzicata gudalom23. 

Spiccato je potez utemeljen na lunom pokretu gdje gudalo <ulazi= u �icu i netom <izlazi= iz 

nje, pritom se odbijaju�i. Okomite se karakteristike ovog poteza odra�avaju na ton; ato je 

visina (s koje se gudalo spuata) ve�a, dobiveni je ton jai i uglavnom oatriji24, dok se one 

vodoravne odnose na airinu poteza. Spiccato se, ovisno o brzini tempa i airini poteza, 

prilago�ava mjestu izvo�enja; kada je airok i spor u ni�em dijelu, a kada je brz i kratak 

bli�e sredini ili ak iznad nje25. Poticaj za sviranje ovog poteza dolazi iz nadlaktice koji 

se, ovisno o tempu, odra�ava na aktivno ili pasivno sudjelovanje aake i prstiju. 

Prela�enje preko �ica tra�i pokret iz cijele ruke zu dodatnu rotaciju podlaktice i pasivno 

sudjelovanje aake i prstiju26. Saltando je, poput spiccata, skau�i potez pri kojemu se 

odbijanje od �ice, bez namjernog odizanja gudala, ostvaruje elastinoa�u gudala. 

Gudalo je, pri izvo�enju, potrebno lagano pridr�avati. Te�iate je aake potpuno na ka�iprstu, 

dok je sudjelovanje ostalih prstiju pasivno. Potez se najbolje ostvaruje oko sredine 

gudala. Staccato je uzastopni niz kratkih, jasno odvojenih i konsonantno artikuliranih 
poteza na jednom gudalu27. Izvo�enje staccata, u smjeru od vrha prema �abici, zahtjeva 

viau postavu lakta, nagnutost podlaktice i okretanje atapa gudala prema hvataljci. Pri 

izvo�enju poteza u suprotnom smjeru potrebno je spustiti runi zglob i okrenuti atap gudala 

prema konji�u. Lete�i je staccato potez slian staccatu. Glavna se razlika izme�u ova dva 

poteza odnosi na stalnost dodira gudala sa �icom. Lete�im se staccatom ostvaruju 

neznatna napuatanja �ice prilikom izvo�enja pokreta koji proizlazi iz staccata. Galamian 

izvo�enju ovog poteza pretpostavlja aktivnost prstiju i prepuatenost aake stalnom pokretu 

iji poticaj dolazi iz ruke. Lete�i se spiccato, s druge strane, definira kao niz spiccato 
nota na jednom potezu gudala28. Ovaj se potez, za razliku od lete�eg staccata izvodi 

aktivnim bacanjem gudala na �icu za svaku notu29. Kontrola pokreta je, ovisno o airini 

poteza, u prstima, aaci ili ruci. Potpuna <nekontroliranost= 

 
23 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 73. str. 
24 Ibid., 74. str. 
25 Ibid., 74. str. 
26 Ibid., 75. str. 
27 Ibid., 77. str. 
28 Ibid., 79. str. 
29 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 79. str. 
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poteza karakteristina je za ricochet. Glavna je razlika izme�u ricocheta i lete�eg spiccata 
ato potonji daje odvojen impuls svakoj noti30, dok richochet u potpunosti poiva na 

prirodnoj odskonosti gudala31. Ricochet podrazumijeva sviranje nekoliko nota u jednom 

potezu&, ali postojanje samo jednog impulsa u trenutku bacanja gudala na �ice za prvu 

notu32. Galamian okomiti pad gudala na �icu, kakav se ostvaruje prilikom spomenutog 

poteza, uspore�uje s odskokom gumene lopte u trenutku njenog pada na tlo. Brzina 

poteza ovisi o visini odskakivanja gudala koju je mogu�e kontrolirati malim, stalnim, 

lakim pritiskom ka�iprsta, koji time postavlja gornju granicu odskakivanju33. 

Galamian navedene poteze objaanjava kao osnovne. Njihovo je usvajanje temelj 

violinistike tehnike desne ruke. Odraz potpuna ovladavanja odre�enim potezom 

iskazuje se neprimjetnim prela�enjem iz jednog poteza u drugi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

30 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 80. str. 
31 Ibid., 80. str. 
32 Ibid., 80. str. 
33 Ibid., 80. str. 
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3. VJE}BANJE 

 
Vje�banje je nastavak sata, proces samopouavanja34. Taj proces zahtijeva rutinu jer �e 

svakodnevno vje�banje uenika odvesti daleko dalje negoli duga, napeta, neredovita i 

isprekidana vje�banja35. Galamian ne pretpostavlja marljivost talentu tvrde�i kako talent 

ne mo�e biti zamjena za naporno vje�banje36 nego utvr�uje da je za nepredak potrebno 

jedno i drugo. Naporno vje�banje prvenstveno objaanjava kao efikasni rad37 koji ne ovisi o 

broju sati provedenih s instrumentom. Postizanje maksimalne uinkovitosti uz minimalni 

napor pretpostavlja nepravilnoj i dugoj izlo�enosti vje�banju. 

Galamian uspjeanu interpretaciju pretpostavlja usvajanju tehnike vjeatine. Vje�banje 

tehnike, sukladno tome, nikada nije samo sebi svrhom. Vrijeme vje�banja posve�eno 

tehnici i izdvojenim tehnikim problemima Galamian naziva <vremenom izgradnje=. 

Svladavanju odre�enog tehnikog problema prethodi osvjea�ivanje problema te njegovo 

raalanjivanje. Ovome koraku prethodi mentalna budnost38 koja onemogu�ava 

rastreseno vje�banje pri kojemu misli lutaju po ranim sferama dok prsti i aake vrae 

mehaniko-rutinske pokrete i nebrojena ponavljanja39. Svladavanje odre�enog 

tehnikog problema se, prema Galamianu, temelji na izvje�bavanju uskla�enosti ruku u 

raznim ritamskim obrascima prilikom sviranja razliitih poteza i kombiniranju 

naglaaavanja razliitih doba. Smatra kako napredovanje u violinistikoj tehnici 

podrazumijeva kontinuirano prilago�avanje novim tehnikim izazovima jer se rutinskim 

vje�banjem stvari kojima vje�banje viae nije potrebno samo gubi vrijeme40. 

Galamian se, s druge strane, tako�er zala�e za vje�banje interpretacije. Kod ovakvog 

vje�banja stavlja naglasak na interpretativnu izra�ajnost, oblikovanje fraza te izvje�bavanje 

velikih cjelina; prilikom vje�banja interpretacije ne preporua se prekidanje 
 

34 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 90. str. 
35 Ibid., 91. str. 
36 Ibid., 90. str. 
37 Ibid., 90. str. 
38 Ibid., 90. str. 
39 Ibid., 90. str. 
40 Ibid., 92. str. 
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izvo�enja unato propuatanju pokoje note ili pojavljivanju sline greakice41. Galamian 

interpretacijsko vje�banje smatra nu�nom protute�om vremenu provedenom u vje�banju 

tehnike navode�i kako je stanje uma i miai�a potpuno drugaije prilikom sviranja pasa�e 

kao vje�be od njenog izvo�enja kao djela skladbe42. 3.1. KONCEPT VJE}BANJA 
Prema DeLay se jedan sat vje�banja sastoji od pedeset minuta koncentriranog rada i 

deset minuta odmora. Prvi sat vje�banja ukljuuje osnove violinistike tehnike; vje�banje 

artikulacije, prijelaza, vibrata te razliitih poteza, drugi je posve�en pasa�ama iz 

repertoara, rastvorbama i ljestvicama, tre�i etidama i/li Paganiniju, etvrti koncertu, dok 

je peti posve�en Bachu i programu s kojim �e uenik nastupati43. DeLay navedeni 

koncept vje�banja objaanjava kao krajnji rezultat promialjanja o sistematizaciji 

pouavanja vlastitih uenika. Galamian odbacuje ideju uop�avanja rutine vje�banja tvrde�i 

kako nema smisla dogmatski zahtijevati od svakog uenika da vje�ba odre�en broj sati 

po odre�enom, strogom rasporedu44. Ipak inzistira na uvratavanju osnovnih tehnikih 

vje�bi u dnevnu rutinu vje�banja. Prema Galamianu, ljestvice su temelj unapre�enja 

tehnikih vjeatina lijeve i desne ruke45, dok je vje�banje izdr�avanja tona ono ato je 

kontrola daha za pjevae 3 sposobnost pjevanja fraze bez prekidanja zbog uzimanja 

novog daha46. DeLay svoja promialjanja o vje�banju tehnike temelji na Galamianovim 

uvjerenjima. Upravo usustavljanjem rutine vje�banja potvr�uje kako je, prema 

Galamianovim rijeima, od vje�banja potrebno stvoriti dnevnu potrebu47. 3.2. MENTALNO VJE}BANJE 
Mentalno vje�banje ostvaruje se predod�bom; najprije se zamialja do�ivljaj, a onda se 

do�ivljava48. Herrigel, govore�i o umjetnosti streljaatva, tvrdi kako uenik najprije treba 
 
 

41 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 96. str. 
42 Ibid., 97. str. 
43 Lourie Sand, B. (2000.). Teaching genius. Dorothy DeLay and Making of Musician. Portland: Amadeus 
Press., 53. str. 
44 Galamian, I. (1977.). Sviranje na violini i violinska pedagogija. Beograd: Univerzitet umetnosti u 
Beogradu., 91. str. 
45 Ibid., 98. str. 
46 Ibid., 99. str. 
47 Ibid., 91. str. 
48 Zlatar, J. (2015.). Odabrana poglavlja iz metodike nastave klavira. Zagreb: Muzika akademija.,144. str. 
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dugo meditirati bez luka i strijele, kako bi cilj do�ivio mnogo ve�im i bli�im nego ato (on) 

zaista jest49. Ideja ove metode temelji se na injenici da svakome inu prethodi mentalni 

proces koji je, praktino i neovisno o inu, mogu�e promialjati i prera�ivati50. Praktino 

se, po mialjenju Hilary Hahn, ostvaruje vizualizacijom svakog trenutka: slikom pozornice 

i nainom izlaska na nju s instrumentom, osje�anjem topline svjetla i vlastitog pouzdanja 

za vrijeme naklona dok publika pljea�e. Osje�anjem odgovora gudala na �icu prilikom 

poetka djela, sluaanjem projekcije zvuka i osje�anjem tiaine koja pritom obuzima 

publiku, sviranjem cijelog programa u mislima.51 Ovakav nain vje�banja, prema 

Mantelu, treba prakticirati jednako kao materijal koji je potrebno vje�bati. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
´ 

 
 
 
 
 
 
 

 
49 Lundeberg, A. (2001.). Umjetnost nastupanja pod pritiskom. Zagreb: Music Play., 58. str. Trema 58 
50 Mantel, G. (2007.). Interpretation. Mainz: Schott., 227. str. 
51 Hahn, H. (2012.). The conversations issue. The Strad Magazine.
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4. INTERPRETACIJA 

 
Interpretacija je stvarno <posredovanje= izme�u skladatelja i sluaatelja52. Ona je stoga 

subjektivna stvarnost shva�anja notnog zapisa koja se temelji na poznavanju povijesnog 

konteksta nastanka odre�enog djela, njegova stila i strukture. Interpretirati znai 

objasniti53 vlastito shva�anje neke glazbene ideje utemeljene na skladateljevu 

nadahnu�u; podijeliti shva�anje glazbe s publikom i na taj nain pridobiti i zadr�ati njihovu 

pa�nju i pru�iti im u�itak54. 

Mantel navodi kako je sposobnost ispravnog itanja notnog teksta preduvijet rada na 

interpretaciji. Navodi kako je notni tekst nemogu�e interpretirati bez razumijevanja 

njegova sadr�aja. Tek razumijevanje proitanog notnog teksta dovodi do razvijanja 

interpretacijske ideje koju je mogu�e ostvariti. Kao konkretna interpretacijska obilje�ja 

navodi ritam, dinamiku, artikulaciju, tempo i boju tona. Osje�aj za ritam priro�en je 
ovjeku iako nije metronomski ujednaen; puls nikada nije potpuno jednolian jer srce 

svakim otkucajem dopuata protok tono onoliko krvi kroz tijelo koliko je u trenutku 

odre�enog napora potrebno55. Mantel primje�uje da zbog navedenog dolazi do stalnog 

sukoba izme�u metronomskog otkucaja, koji nikako ne mo�e reagirati na promjene do 

kojih dolazi u glazbi, i pulsa koji zahtijeva glazba56. Dinamika je, prema Mantelu, uvijek 

u pokretu. Ona je ovisna o oznakama uneaenim u partituru, ali i o cjelovitoj predod�bi 

glazbene cjeline. Pijanist prof. Jakaa Zlatar naglaaava kako je bogatstvo dinamike 

palete izravno vezano uz fino�u sluha te zvunu predod�bu i maatu57. Artikulacija 
odre�uje jasno�u izgovora pojedinog tona u kontekstu ve�e cjeline. Ona se ostvaruje 

razliitim potezima gudala, ali i ujednaenim padanjem prstiju lijeve ruke na �icu. Tempo 
 
 
 
 

 
52 Mantel, G. (2007.). Interpretation. Mainz: Schott., 26. str. 
53 Ibid., 26. str. 
54 Zlatar, J. (2015.). Odabrana poglavlja iz metodike nastave klavira. Zagreb: Muzika akademija., 182. str. 
55 Mantel, G. (2007.). Interpretation. Mainz: Schott., 46. str. 
56 Ibid., 46. str. 
57 Zlatar, J. (2015.). Odabrana poglavlja iz metodike nastave klavira. Zagreb: Muzika akademija., 90. str. 
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je prilagodljivo oru�e koje slu�i me�usobnom povezivanju glazbe58. Mantel ga smatra 

zahtjevnijim interpretacijskim obilje�jem objaanjavaju�i kako tempo interpretu daje 

mogu�nost, uiniti razumljivom strukturu nekog djela sluaatelju59. Oznaka tempa je, 

poput dinamike oznake, skladateljeva uputa namijenjena interpretu. Boja tona 
odre�uje teksturu, te ju mo�emo predoiti kao <tkaninu= samog tona60. Ona proizlazi iz 

kombinacije op�enitih karakteristika nekog tona; njegove visine, trajanja i intenziteta. 

Jasnom predod�bom interpretativne ideje posti�e se uvjerljivost koja se ostvaruje 

kombinacijom navedenih interpretativnih obilje�ja. 4.1. GLAZBENA MAaTA 
Glazbena maata je sposobnost stvaranja predod�bi o glazbi neovisno o izravnim 

sluanim opa�anjima. Stvaranju takvih predod�bi poma�u asocijacije. Povezivanjem 

glazbenog sadr�aja, primjerice s poznatim pojmovima, kretnjama, situacijama, 

dijalozima i bojama, stvaraju se asocijacije. One povezuju razliite do�ivljaje i potiu 

stvaranje novih. Najea�e se ve�u uz pro�ivljena iskustva i osobnost interpreta. 

Djelotvornost neke asocijacije posljedino se oituje tek u trenutku interpretacije. 
 
Poznavanje povijesnog konteksta nastanka odre�enog djela jedan je od naina 

stvaranja interpretativnih ideja. Osmialjavanje odre�ene interpretativne ideje uglavnom 

se temelji na konkretnim povijesnim injenicama. Uvidom u �ivot skladatelja pribli�ava se 

stvarnosti i okolnostima u kojima je odre�eno djelo nastalo. Tim uvidom 

pojednostavljuje se proces zamialjanja skladateljeve osobnosti koja je, u nekim 

sluajevima, kljuna za razumijevanje skladateljeve zamisli. 

Op�enito je nain osmialjavanja interpretativne ideje ve�im dijelom prepuaten volji 

interpreta. Sukladno tome i do�ivljaj glazbe interpreta vrlo je osoban ato prilikom 

izvo�enja dovodi do izra�avanja razliitih emocija. Neovisno o tome, skladateljeva je 
 
 
 

 
58 Mantel, G. (2007.). Interpretation. Mainz: Schott., 91. str. 
59 Ibid., 102. str. 
60 Ibid., 90. str. 
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sugestija esto izra�ena oznakama i uputama u notnom tekstu. Upute, za nain i dinamiku 

izvo�enja, esto su izrazi skladateljeve izvorne interpretativne ideje. 4.2. TREMA 
Trema je stanje koje opisuje nastupanje pod pritiskom. Rije <trema= proizlazi od lat. 

rijei <tremere= ato u prijevodu znai <drhtati=. Trema po svojim karakteristikama odgovara 

ovjeku uro�enom obrambenom mehanizmu za pre�ivljavanje. Ona je psihofiziki odgovor 

na stresnu situaciju pri izvo�enju glazbe koji je velikim dijelom ovisan o samokritinosti 

izvo�aa i oekivanju njegove okoline. Izvo�enje glazbe pod utjecajem treme tijelo do�ivljava 

kao pojaanu aktivnost koja mo�e dovesti do pretjerane napetosti miai�a. Somatski su 

pokazatelji treme, poput ubrzanog pulsa, drhtanja i znojenja bioloaki odgovor tijela na 

opasnost. Luenjem triju hormona; adrenalina, noradrenalina i kortizola tijelo se 

priprema na samoobranu. Tako adrenalin potie nagonske kretnje, noradrenalin ubrzava 

rad srca i pove�ava krvni pritisak, dok kortizol osigurava dostatnu energiju u stresnim 

situacijama. Bioloake reakcije, ovisno o stupnju treme, mogu pozitivno ili negativno 

utjecati na izvedbu. Pojaane reakcije u kombinaciji s miai�nom napetoa� dovode do 

nekoordiniranih kretnji i zamora u rukama ato posljedino dovodi do loaijeg rezultata. 

Pozitivno uzbu�enje, s druge strane, prate gotovo jednake bioloake reakcije koje 

doprinose pozitivnom krajnjem rezultatu. 

Napetost pri izvo�enju uvjetuju objektivni i subjektivni uzroci. Nedostatna pripremljenost 

za izvedbu objektivni je razlog loaeg osje�aja ato ga izvo�a obino do�ivljava kao pritisak. 

Subjektivni su uzroci treme obino vezani uz osobnost pojedinog glazbenika. 

Problem sa samopouzdanjem prethodi socijalnoj anksioznosti koju karakterizira 

iracionalan strah od tu�eg mialjenja. Pretjerani perfekcionizam tako�er je odlika 

subjektivnih uzroka treme jer pred izvo�aa postavlja ciljeve u ije ispunjenje ne mo�e biti 

siguran. Stoga je svaka nesigurnost, bila ona subjektivne ili objektivne prirode, 

nepo�eljna prilikom izvedbe. Pribjegavanje brzim nainima rjeaavanja problema treme 

mo�e ukljuiti konzumiranje betablokatora koji zaustavljaju vezanje adrenalina na 

adrenalinske receptore. Betablokatori na taj nain usporavaju srane otkucaje i snizuju 

krvni tlak. S obzirom na atetne uinke na zdravlje nikako ih ne bi trebalo preporuivati 

uenicima. 
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Pravilno i pravovremeno vje�banje uvjet je svake uspjeane izvedbe. Prevje�bavanjem 

materijala automatizira se miai�na memorija ija je svrha preveniranje nesigurnosti u notni 

tekst koji je potrebno izvoditi. Vje�bom javnih nastupa se, s druge strane, stjee osje�aj 

sigurnosti. Ta je sigurnost utemeljena na objektivnoj injenici koja potvr�uje glazbenikovu 

sposobnost izvo�enja odre�enog djela. Tako�er, do neke se mjere naknadnom analizom 

javnih nastupa sprjeavaju uop�avanja poinjenih greaaka koja izvo�au oduzimaju 

objektivnost. 4.3. FIZIOLOaKE I PSIHOLOaKE PREDISPOZICIJE 
Profesionalno bavljenje glazbom odra�ava se na sva podruja �ivota glazbenika. Koncertna 

izvedba predstavlja pojaanu fiziku aktivnost u kojoj se od izvo�aa zahtjeva izdr�ljivost i 

snaga, pravovremene reakcije te sposobnost izrazite koncentracije. 

Sukladno tome, uspjeanosti u izvo�enju, prethodi psihofizika stabilnost interpreta. Briga o 

op�em zdravstvenom stanju stoga uvjet je uspjeanosti u interpretativnoj djelatnosti. 

Pravilna i raznolika prehrana omogu�uje konstantan unos hranjivih tvari koje su, kao 

izvor energije, neophodne za normalno funkcioniranje organizma. Pojaana aktivnost, 

viae nego ona ustaljena, zahtijeva uravnote�en odnos unosa energije i njene potroanje. 

Uz pravilnu prehranu, san je najva�nije sredstvo u ouvanju zdravlja. Njegova va�nost 

posebno dolazi do izra�aja kada je nedostatan. Nedostatak sna negativno se odra�ava na 

kognitivne sposobnosti, usporeno vrijeme reakcije u jednostavnim zadacima pa�nje, 

smanjenu sluanu budnost i vizuoprostornu budnost.61 

Psihofiziko stanje tako�er, na neki nain, uvjetuje intrinzinu motivaciju pojedinca. Loae op�e i 

psiholoako stanje organizma negativno se odra�ava na odr�avanje �elje za napretkom. S 

druge strane, intrinzina motivacija poma�e usredotoenost na odre�eni cilj. 
 
 
 
 
 
 

 
61 Samaluk, I. (2023.). Odnos stresa, kvalitete sna i radnog pam�enja. Zavrani rad. Sveuiliate u Zadru. 
https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:162:323992, 9. str. 
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ZAKLJUAK  
Metodika nastave violine oboga�ena je iskustvima profesionalnih violinista. Ona sa�ima 

struna znanja i spoznaje te prouava utjecaj profesionalnog bavljenja glazbom. Njena je 

svrha u pronala�enju optimalnih naina sviranja violine. Metodoloaki pristup samim time 

olakaava shva�anje tehnike lijeve i desne ruke, odnosa tijela i prijenosa prirodne te�ine, 

planiranja kreativnih i produktivnih vje�banja, povezanosti op�eg stanja i interpretativne 

aktivnosti te va�nosti razvijanja glazbene maate. 

 
Metodika nastave violine je, dakle, neizostavni dio obrazovanja mladih violinista koji 

ostavlja otvoreni prostor novim spoznajama i nadasve prouavanju strune literature. 

Sa�imanjem razliitih perspektiva sviranja violine, olakaava se kritiko promialjanje 

usvojenih znanja i vjeatina, kao i ustaljenih naina pouavanja. 
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