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Resumé:

Příspěvek je úvahou nad základními problémy houslové hry a metodiky v souvislosti s výchovou kvalifikovaných pedagogů. Upozorňuje na neustále se opakující chyby v elementárních principech hry na housle v oblastech držení nástroje, postoje a funkce levé a pravé ruky s přihlédnutím k moderní houslové pedagogice. Zdůrazňuje nutnost respektovat alespoň několik zmíněných principů tak, aby byly vytvořeny podmínky pro další rozvoj nástrojové techniky bez následného poškození pohybového aparátu. Jedná se o nalezení maximálně efektivních a ekonomických řešení pohybů při houslové hře, které korelují s fyziologií lidského těla.
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Díváme-li se na „velké“ houslisty, máme pocit, že je vše snadné. Dáme-li však housle do ruky někomu, kdo nikdy nehrál, neví si rady, jak nástroj udržet, jak zkroutit levou ruku a uchopit smyčec, aby z houslí vyloudil alespoň trochu poslouchatelný tón bez větší újmy na zdraví svém či okolostojících, celkového vyčerpání či škod na nástroji nebo na sluchovém ústrojí
. V podobné, ne však tak vyhrocené, situaci se vyskytuje i profesionální houslista po delší odmlce. 

Housle se vyskytují jako nástroj v orchestru již od roku 1607, kdy je italský skladatel Claudio Monteverdi poprvé použil v operním orchestru po boku starých viol.
 Uplatňují se jako nástroj sólový, komorní, v lidové hudbě, v country music, v jazzu. I v současnosti existuje naléhavá potřeba výborných houslistů. 

Čechy mají v tomto směru bohatou tradici. Každý učitel a regenschori ovládal houslovou hru a učil žáky. V zemích Koruny české vznikla - jako druhá v Evropě - bezprostředně pod vlivem založení pařížské konzervatoře roku 1795 konzervatoř pražská v roce 1808.
 Tím byly položeny základy k výbornému profesionálnímu vzdělávání houslistů. Jména Josef Slavík, Ferdinand Laub, František Ondříček, Jan Kubelík, Jaroslav Kocian, Váša Příhoda, Josef Suk nebo České kvarteto dokládají světovou proslulost této školy. 

Právě tak naši zem proslavil houslový pedagog Otakar Ševčík
, který se po působení v Rusku, ve Vídni, na Pražské konzervatoři a v Americe trvale usídlil v Písku, kam za ním jezdili žáci z celého světa. Od doby Otakara Ševčíka však uplynulo již sto let, během kterých vědecké poznání velmi pokročilo v oblasti psychologie, fyziologie, kinetiky či lékařství. Proto se mnoho houslistů může dostat na technickou úroveň zvládnutí nástroje dostupnou v nedávné minulosti pouze výjimečným jedincům. 

V Čechách se vždy rodilo a rodí mnoho hudebně talentovaných dětí, které je třeba vyhledat a jejich talent rozvinout na úrovni současného poznání. Mnoho žáků se dříve začínalo na housle učit i proto, že to byl nástroj relativně běžný a dostupný. Studium je sice náročné, ale hra na housle ideálně tříbí hudební cítění, je vlastně napodobením zpěvu. Abychom tyto tradice zachovali a dále rozvíjeli, jeví se naléhavou potřeba velmi kvalitní pedagogické práce. V případě výchovy špičkových profesionálních umělců nám může posloužit příklad slavného houslisty Yehudi Menuhina, „zázračného dítěte“, jehož pedagog Louis Persinger, žák Eugene Ysaÿe, pracoval s malým chlapcem hodinu denně. Když jel desetiletý Menuhin na koncertní turné a interpretoval Beethovenův houslový koncert, Persinger ho doprovázel a cvičil s ním každý den tři hodiny. Toto jsou ovšem výjimečné podmínky, kdy chlapec měl domácí vyučování a veškerý život byl věnován a podřízen hudbě. Podobně byli vychováni všichni špičkoví umělci virtuózové. Znamená to, že pokud budeme uvažovat o výchově houslisty k profesionálnímu působení v běžných podmínkách, je nutné alespoň vytvořit příznivé zázemí v rodině, zajistit co nejkvalifikovanější pedagogické vedení a v neposlední řadě pořídit vhodný nástroj.
V případě výchovy profesionálních houslistů, jejichž uplatnění může být rozdílné dle individuálních schopností, musíme vyžadovat několik základních předpokladů – výborný a dostatečně ostrý hudební sluch, bystré a tvárné myšlení, přirozené pohybové schopnosti, emocionalitu a v neposlední řadě též schopnost soustředěné práce. 

Často slýcháme děti při různých soutěžích v raném věku, později při přijímací zkoušce na konzervatoře a na vysoké hudební školy a ne ojediněle se dostavuje zklamání z toho, že se hudební a instrumentální vývoj zpomalí či dokonce zastaví. Velkou odpovědnost mají pedagogové již v počátcích. Vyvstává před nimi obtížný úkol, jakým způsobem formovat hru a osobnost mladého houslisty. Moderní metodické postupy, psychologie a fyziologie nabízejí k dispozici celou řadu poznatků o všech složkách houslové hry, které mohou pomoci při formování základních návyků. Pokud totiž není uspokojivě vyřešena řada elementárních principů, pokud hra není přirozená a uvolněná, vytvářejí se překážky. Dobrý pedagog by měl mít tedy od počátku představu o konečném cíli -  tj. o houslové hře, interpretaci, o všech prostředcích techniky, které vedou k cíli a které by měl s ohledem na individualitu žáka v daný okamžik použít s akcentem na to, aby již v počátcích nevytvořil zábrany, které by ztížily nebo i znemožnily další vývoj.

Chtěla bych upozornit na některé pravidelně se opakující problémy, které se týkají vlastní houslové hry a metodiky. 

Jaké jsou nejčastěji se vyskytující chyby v základních principech houslové hry?

Problematika začíná již postojem a držením nástroje. Pojem držení považuji za velmi nepřesný, poněvadž obě ruce jsou v neustálém pohybu, bez kterého není možné vytvořit na houslích tón. Nejedná se tedy o stabilní neměnné napětí, při kterém zpravidla dochází ke ztuhnutí šíjových a trapézových svalů, ale o dynamicky se měnící kombinaci bodů opory mezi prohlubní klíční kosti a hlavou a podporou levé ruky, které se uplatňují při tzv. držení houslí. 

Levá ruka má v případě houslové hry zcela jinou funkci než pravá a je nutné ji otočit, aby prsty a jiné části paže mohly spolehlivě fungovat. Nelze tedy hovořit o přirozenosti, která je samozřejmá u violoncellistů, ale je potřeba přizpůsobit nejen paži, ale i celé tělo hře. Toto přizpůsobení však musí být co nejracionálnější. Pokud není kterákoli partie paže počínaje rameny, která se nesmějí zdvihat, a konče prsty (příliš velký stisk prstů otočení paže rovněž zabrání) dostatečně volná, není možné toto otočení provést. Děti se daleko lépe přizpůsobují těmto požadavkům než dospělí. V dospělém věku je otočení paže daleko obtížnější, a proto existuje požadavek pedagogů začínat s houslovou hrou velmi časně. 

Struktura (fyziologie) ruky si logicky vynucuje i další požadavek – vytvořit optimální podmínky pro hru čtvrtým prstem, který je nejkratší a nejslabší, a současně se osvobodit od svírání krku nástroje mezi kořenem ukazováčku a palcem. Právě toto je klíč k nejvhodnějšímu a nejcílevědomějšímu postavení levé ruky. Pohyby levé ruky a prstů jsou v porovnání s pohyby pravé ruky jemnější, o přesné intonaci rozhodují vzdálenosti v řádu desetin milimetru.  

V počátcích se setkáváme s tuhostí a nesamostatností prstové techniky. Častou příčinou je přílišný tlak prstů a jejich tradované zadržování. Větší tlak znamená pouze to, že se struna hlouběji „zařízne“ do bříška prstu a tón ztratí přirozenou barvu. K vytvoření správného návyku je možno zkoušet různý stisk prstu počínaje flažoletovým dotykem až do plného stisku, při kterém využíváme váhy prstu a paže. Kritériem pro dostatečný stisk je stabilita prstu při pizzicatu pravou rukou a při hře v pianissimu. V pozdější etapě vývoje se chybné principy negativně projeví při výměnách poloh a při vibrátu. Při výměnách od páté polohy nahoru jsou vedoucími elementy prsty a zápěstí, pasivním pohybem je úprava polohy levé paže. Nežádoucí je ještě stále oblíbené přílišné vybočení lokte doprava. Rozdílnou pozici zaujímá levá paže, podobně jako pravá, i při hře na jednotlivých strunách. 









Vibráto je nejen interpretačním návykem, kterým zvýrazňujeme zpěvní charakter tónu, ale i základním prvkem přirozenosti a lehkosti celkové techniky, je nejdůležitějším prostředkem individuálního výrazu, jehož pomocí můžeme vyjádřit emoce a espressivitu. Navíc je vibrovaný tón akusticky nosnější.
 Podle vibráta je též možno identifikovat různé houslisty. Musí být tvárné, houslista by měl disponovat různou rychlostí a amplitudou vibráta, vhodně je užívat ve spojení s tvůrčí prací smyčce. Podobně jako ve zpěvu musí v houslové hře v legátu přecházet plynule z tónu na tón. Osobitost vibráta určuje tvar bříška prstu, jejich velikost, měkkost, flexibilita a motorické dispozice. Existuje řada možných studijních doporučení, která začínají uvolněnými kývavými pohyby prstů, zápěstí a paže nejprve bez smyčce.

Pohyby pravé ruky jsou daleko větší a kontrastnější, držení - vlastně ovládání - smyčce musí být snadné. Jakékoli přílišné napětí se negativně projeví na kvalitě zvuku, na hladkosti výměn smyčce, na únavě a dokonce i bolestech. Jedním z příznaků nesprávného ovládání smyčce jsou nepohyblivé prsty pravé ruky. To znamená, že je dokonce ignorován nutný přirozený požadavek rotace předloktí a vyvažování smyčce, který je fyzikálně popsatelným mechanickým elementem – dvouramennou pákou.

Správné vedení smyčce, v podstatě rovnoběžné s kobylkou, se vytváří logickým užitím větších a menších partií paže. Při hře od těžiště k žabce se uplatňuje celá paže, výše na smyčci se paže otevírá a zavírá v lokti. Je třeba dbát na správnou pozici paže vzhledem k jednotlivým strunám. Často se setkáváme s příliš vysokým či příliš nízkým držením lokte.

K zásadním prvkům houslové hry patří i koordinace funkce obou paží a rukou a důsledná kontrola přirozenosti dýchání a pohybu. 

Přirozený postoj při hře je základním požadavkem. Co to ale je? Postoj je proměnlivý, neboť při hře se neustále mění těžiště těla. Tyto změny vyrovnávají mírně rozkročené nohy, jako základ můžeme považovat rozkročení v šíři ramen. Váhu těla je možné přizpůsobovat technickým parametrům skladby. Např. u pohyblivých dlouhých smyků je výhodnější těžiště více na levé noze. Analogicky později v případě komorní a orchestrální hry je třeba vše aplikovat na racionální sezení při hře. Všechny tyto změny jsou velmi drobné, v koncertním sále třeba i málo zřetelné, ovšem i posluchač, který hře na housle nerozumí, vnímá, že postoj není statický. 

Tím se dostáváme i k tzv. řeči těla. Tak jako gesta a mimika jsou normální součástí běžné lidské komunikace, projevují se i v houslové hře. Proslulý německý pedagog Carl Flesch definoval svobodu hraní tím, že se hráč pohybuje spolu s nástrojem. Tyto projevy jsou však i součástí emocionálního projevu a hudebního výrazu. Základem svobodného pohybu je přirozené dýchání. Pokud při hře na housle používáme převážně hlubokého hrudního dýchání, dochází ke strnulosti a zvedání ramen. Houslista by si měl osvojit uvolněné dýchání převážně s využitím dýchání břišního a sladit je se smyčcovou technikou. V případě pomalého smyku nahoru nádech, dolů výdech. S vývojem hry se dýchání automatizuje a pokud není rušivé, tj. příliš prudké nebo málo plynulé, nebývá nutné dýchání korigovat. K odstranění různých zábran je možno využít i chůze ať již v daném rytmu, nebo plynulé chůze bez vztahu k rytmu a uvedenému tempu. Vrozená automatika chůze napomáhá i uvolnění v oblasti houslové techniky. 

Velmi podstatným problémem je též volba repertoáru. Existuje nepřeberné množství studijních materiálů - houslových škol, etud, stupnic či cvičení, ovšem cílem je vždy hra skladeb, ve kterých se jedná především o postižení hudebního obsahu. Vhodným výběrem repertoáru je možné formovat hudební myšlení a osobnost mladého houslisty. Často se mluví o tom, co se má hrát, málokdy se staví otázka – jak se má hrát. Nevhodně zvolená díla mohou celému vývoji značně uškodit. Je třeba dbát na harmonický rozvoj hudebnosti a nástrojové techniky. Setkáváme se i s takovými kontrasty, kdy děti hrají v devíti letech Ciacconu pro sólové housle J. S. Bacha. Dítě v tomto věku může výborně napodobit, co mu ukáže pedagog, ale zřídkakdy může pochopit emocionální obsah takové hudby. Carl Flesch hovoří o tom, že cvičí-li houslista pouze hudební skladby, stává se diletantem, jestliže cvičí přemíru cvičení, přestává být muzikantem. V každém věku je potřeba najít vhodnou proporci mezi oběma oblastmi. 

Ze všech těchto okolností vyplývá kategorický požadavek na kvalitu pedagogické práce. Zásadní formou výuky je výuka individuální, bez které není možné plně využít a respektovat osobní dispozice a kvality studenta. Nezmínila jsem se ještě o výchově houslistů amatérů, pro které může zůstat hudba koníčkem. V podstatě platí stejné principy, jen možná s menší náročností na kvalitu.

Co to vlastně je přirozenost v houslové hře?

Samozřejmě že se u houslové hry dá hovořit o přirozenosti pouze s jistou mírou nadsázky. Už postoj při hře na tento nástroj slibuje celoživotní bolesti krční páteře a zad, samotná hra s nezbytným mnoha hodinovým cvičením pak záněty šlach u obou rukou, časté příčiny konce kariéry mnoha houslistů. Při důsledném respektování moderních zásad je však možné nebezpečí těchto profesionálních chorob eliminovat a při vhodné aplikaci na individuální fyziologické dispozice houslisty i zcela minimalizovat.
Profesionální pedagog musí hledat nejekonomičtější a nejefektivnější řešení zvládání pohybů nutných při vytváření houslových tónů. Je alarmující, kolik mladých houslistů nemá tyto základní návyky, navzdory moderním trendům, v pořádku a je tak odsouzeno ke hře např. bez esteticky uspokojivého vibráta, k používání pouze horní části smyčce (tzv. špičkoví hráči) s absencí tzv. skákavých smyků apod., ke stagnaci v oblasti rozvoje nástrojové vybavenosti a překonávání náročnějších technických prvků silou (nejen vůle).

Čili přirozenost ve smyslu tohoto pojednání je cílevědomé racionální přizpůsobení organismu houslové hře.
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�	  Nakonec, stará česká pověst o Daliborovi je příznačná...


�	  Viz Budiš [1], str. 24


�	  Pražská konzervatoř: založena 1808, první školní rok v r. 1811. � HYPERLINK "http://www.prgcons.cz/historie.asp"��http://www.prgcons.cz/historie.asp�


�	 Otakar Ševčík (22. března 1852 Horažďovice – 18. ledna 1934 Písek) český houslista, sólový i orchestrální hráč a významný houslový pedagog.


	Učil např. v letech 1875 – 1892 v Charkově, v letech 1892 – 1906 na konzervatoři v Praze, v letech 1909 – 1918 na hudební akademii ve Vídni, vyučoval i v USA. 


	Je tvůrcem vlastní učební metody hry na housle (Škola houslové techniky, Škola smyčcové techniky, Houslová škola pro začátečníky) a zakladatelem houslové metodiky, kterou vyučoval v Písku. K jeho žákům patřili mimo jiné Jan Kubelík a Jaroslav Kocian.


�	  Viz Očerki po metodike obučenija igre na skripke [2], str. 169 - 178





