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тены автором при подготовке настоящего издания.
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Введение

Российское гитарное исполнительство является сущест­
венной частью мирового музыкального искусства. Развитие 
искусства классической гитары в России в целом отличается 
от западноевропейского и имеет свои особенности.

В современном отечественном инструментальном ис­
полнительстве особенно остро по отношению к классиче­
ской гитаре стоит проблема противопоставления народного 
и академического. Традиционное представление о классиче­
ской гитаре как инструменте народном сложилось в связи с 
бытованием на российской территории нескольких разно­
видностей гитар (в частности, так называемой русской се­
миструнной), а также длительным общественно-политичес­
ким периодом, сопровождавшимся идеологическим дикта­
том и изолированностью России от мирового сообщества.

В соответствии со статусом народного инструмента в 
России сложилась образовательная система, в которой пре­
подавание классической гитары до настоящего времени 
осуществляется в рамках кафедр (отделений) народных ин­
струментов всех уровней профессионального музыкального 
образования (начального, среднего, высшего). Данное по­
ложение не соответствует академической сущности класси­
ческой гитары, требует принципиального изменения взгляда 
на ее истинную природу и предполагает модернизацию су­
ществующей образовательной системы.

Особенности развития классической гитары в контексте 
музыкального исполнительства (как европейского, так и 
российского) сходны с историей других академических ин­
струментов (фортепиано, скрипка и др.). Профессиональное 
гитарное искусство обладает обширным оригинальным ре­
пертуаром, включающим произведения различных эпох и 
стилей, а система профессионального обучения -  основами 
методики преподавания игры на инструменте.

Обозначенная проблема проявляет себя во всех сферах 
творческой деятельности: профессиональном исполнитель­



стве, обучении в рамках российской системы высшего про­
фессионального музыкального образования, в трактовке 
сущности инструмента, в отношении к оригинальному ре­
пертуару. Именно сегодня в связи с изменением обществен­
но-политической ситуации в России указанная проблема 
обретает особую остроту, злободневность и возможность ее 
решения. Отсюда -  актуальность данного исследования.

Развернутых исследований, в том числе диссертацион­
ного плана, и научных монографий, посвященных проблеме 
академического статуса классической гитары, в отечествен­
ной музыкальной науке и музыкальной педагогике до на­
стоящего времени не было. Вместе с тем имели место мно­
гочисленные дискуссии, затрагивающие тему целесообраз­
ности преподавания классической гитары в рамках кафедры 
народных инструментов.

К вопросу академизации народных инструментов в со­
временном профессиональном исполнительстве и препода­
вании обращаются Д.И. Варламов, А.А. Горбачев, О.И. Спе- 
шилова и др.

Большинство работ, посвященных гитарному искусству, 
представляют собой в одних случаях описание интересных 
событий и личных переживаний, не предполагающее науч­
ного анализа явлений, в других -  содержат сконцентриро­
ванную информацию историко-биографического характера 
(имена, события, биографические очерки, письма, воспоми­
нания и т.д.).

Различным аспектам российского гитарного искусства 
посвящали свои работы отечественные авторы, среди кото­
рых представители как XIX в. -  А.С. Фаминцын, В.А. Ру­
санов, так и XX в. -  М. Иванов, Б. Вольман, А. Ширялин, 
Н.А. Иванова-Крамская и др. Одним из крупнейших иссле­
дователей истории гитары в России, В.П. Машкевичем, соб­
рано и систематизировано значительное количество инфор­
мации о деятелях гитарного искусства. Составленная во 
многом на основе его материалов энциклопедия

- 9 -



М.С. Яблокова «Классическая гитара в России и СССР»^- 
труд, значение которого для истории развития гитары не­
возможно переоценить.

Попытку исследовать историю развития гитары наибо­
лее объективно, не вступая в полемику о главенствующей 
роли какого-либо из инструментов (имеется ввиду шести­
струнная и семиструнная гитары), предпринимает 
Б. Вольман в работах «Гитара и гитаристы» и «Гитара в 
России»^.

Определение периодов развития гитарного искусства в 
России содержится в многочисленных статьях и заметках
В.М. Мусатова, однако предметом его изучения является не 
классическая гитара, а российское гитарное искусство в целом.

Наибольший интерес представляют диссертации 
К.В. Ильгина «Гитара классическая и русская (семиструн­
ная). Бытование и исполнительство»^ и Н.Н. Дмитриевой 
«Профессиональная подготовка учащихся музыкального 
училища в классе шестиструнной классической гитары»" .̂ 
Первая работа посвящена в основном особенностям сосуще­
ствования двух видов гитары -  русской семиструнной и 
шестиструнной -  на территории России, а также их влиянию 
на русское гитарное исполнительство в целом; вторая -  
сконцентрирована на методике преподавания в среднем зве­
не профессионального музыкального образования. В этом 
ряду находится и исследование А.А. Петропавловского «Ги­
тара в камерном ансамбле»^, посвященное традициям ка-

’ Классическая гитара в России и СССР / Сост. М. Яблоков. -  Тюмень- 
Екатеринбург, 1992. [98].
 ̂ Вольман Б. Гитара в России: очерки истории гитарного искусства. -  Л.: Музгиз, 

1961; Вольман Б. Гитара и гитаристы. -  Л.: Музыка, 1968. [44, 45].
 ̂ Ильгин К.В. Гитара классическая и русская (семиструнная). Бытование и испол­

нительство: дис. .. .  канд. искусствоведения: 17.00.02 /  К.В. Ильгин. -  СПб, 2003. 
[87].

Дмитриева Н.Н. Профессионапьная подготовка учащихся музыкального училища в 
классе шестиструнной классической гитары: дис. ... канд. пед. наук: 13.00.02 /  
Н.Н. Дмитриева. -  М., 2004. [70].
 ̂ Петропавловский А.А. Гитара в камерном ансамбле: дис. .. .  канд. искусствове­

дения: /А .А . Петропавловский. -  Н. Новгород, 2006. [155].
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мерно-ансамблевого музицирования с гитарой, особенно­
стям репертуара, практической связи гитарного исполни­
тельства с исполнительским искусством в области других 
инструментов, а также музыкально-выразительным возмож­
ностям гитары в данном амплуа.

Ряд работ посвящен начальному обучению на классиче­
ской гитаре, в их числе научное исследование А.А. Скрын- 
никова «Ускоренное освоение двигательных навыков уча- 
щимися-гитаристами на начальном этапе обучения»', а так­
же диссертация М.А. Самохиной «Формирование исполни­
тельских умений и навыков учащихся детской музыкальной 
школы в классе гитары»^. Целью данного исследования яв­
ляется разработка теоретических и методических основ 
формирования исполнительских умений и навыков учащих­
ся гитаристов в детской музыкальной школе. Необходимо 
упомянуть так же диссертационное исследование В.Г. Бори­
севича «Развитие исполнительской культуры учащихся- 
гитаристов в системе дополнительного образования»^. Про­
блемы, рассматриваемые в данном исследовании заключа­
ются в преодолении противоречий между; а) высоким уров­
нем развития исполнительства на классической гитаре и ус­
таревшими взглядами на гитару как примитивный инстру­
мент, предназначенный только для простого аккордового 
аккомпанемента пению; б) большим числом желающих обу­
чаться на этом инструменте и недостаточным уровнем раз­
вития исполнительской культуры учащихся в системе до­
полнительного образования; в) необходимостью многочасо­
вых занятий на классической гитаре для развития исполни-

' Скрынников А .А. Ускоренное освоение двигательных навыков учащимися- 
гитаристами на начальном этапе обучения : дис. ... канд. пед. наук: 13,00.02 /
A.А . Скрынников. -  М., 1999.
 ̂ Самохина М.А. Формирование исполнительских умений и навыков учащихся 

детской музыкальной школы в классе гитары: дис. .. .  канд. пед. наук: 13.00.02 /  
М .А. Самохина. -  М., 2005.
 ̂ Борисевич В.Г. Развитие исполнительской культуры учащихся-гитаристов в 

системе дополнительного образования: дис. ... канд. пед. наук: 13.00.02 /
B.Г. Борисевич. -  М., 2008.
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тельской культуры и потребностью оптимизации обучения в 
связи с увеличением учебной нагрузки в общеобразователь­
ной школе и дефицитом у школьников свободного времени.

Активизации научных исследований в области искусст­
ва классической гитары способствовала первая в истории 
российской гитаристики научно-практическая конференция 
«Классическая гитара: современное исполнительство и пре­
подавание»', однако обсуждаемые проблемы не затрагивали 
вопросов комплексного изучения искусства классической 
гитары как искусства академического.

Таким образом, российские историки гитары рассматри­
вали, как правило, «гитарное явление» вообще, не разделяя 
искусство российской гитары на «классическое» и «неклас­
сическое», и поэтому не ставили вопрос об академической 
природе классической гитары. Работы современных иссле­
дователей, посвященные в большинстве своем отдельным 
вопросам, таким как формирование репертуара, методика 
преподавания и т.п., не затрагивают проблемы, связанные с 
сущностью понятия «классическая гитара», комплексным 
изучением истории исполнительства на данном инструмен­
те, систематизацией и периодизацией искусства классиче­
ской гитары, а также с особенностями преподавания в сис­
теме профессионального музыкального образования России.

Данная монография посвящена гитарному исполнитель­
скому искусству в отечественной музыкальной практике. 
Предметом исследования, здесь являются исполнительские и 
педагогические условия, обеспечивающие академический 
статус классической гитары в системе высшего профессио­
нального музыкального образования России, а целью-  
обоснование академической природы классической гитары с 
целью формирования образовательной модели обучения ис- 
полнителя-гитариста, соответствующей академическому

' Классическая гитара: современное исполнительство и преподавание; теэ, меж- 
дунар. науч.-практ. конф. 12-13 апр. 2005 г. / Тамб. гос. муз.-пед. ин-т им.
С.В. Рахманинова. -  Тамбов, 2005. [99]. В дальнейшем конференция проводилась 
в 2007, 2008 и 2009 гг.
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статусу классической гитары в российской системе высшего 
профессионального музыкального образования.

Методологическую основу исследования составили ос­
новные положения отечественного и зарубежного музыкоз­
нания: теория музыкального образования, история гитарно­
го искусства, методика преподавания классической гитары, 
методика преподавания игры на других инструментах, про­
блема академизации народных инструментов, теория стиля 
и жанра, психология музыкальных способностей, проблемы 
отечественной музыкальной культуры начала XX века, му­
зыкальная коммуникация, отечественная фольклористика, 
методика применения информационно-компьютерных тех­
нологий в системе профессионального музыкального обра­
зования, теория любительского музицирования.

Аналитический материал монографии, основные науч­
ные положения и выводы могут быть использованы в фор­
мировании курсов специального инструмента, камерного 
ансамбля, концертмейстерского класса, истории исполни­
тельства и методики обучения на классической гитаре, в 
разработке принципиально новых образовательных стандар­
тов комплексной подготовки профессиональных исполните- 
лей-гитарйстов.
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Глава I. 
Классическая гитара: 

история создания, совершенствования 
и функционирования

§ 1. История западноевропейского 
гитарного искусства

Классическая гитара, переживающая со второй полови­
ны XX века очередной подъем своей популярности и поэто­
му считающаяся одним из самых «молодых» музыкальных 
инструментов, в действительности имеет корни в глубокой 
древности. По одной из версий слово «гитара» происходит 
от санскритского кутур (четырехструнная), по другой -  ги­
тара возникла от древнегреческой кифары -  инструмента 
бога солнца Аполлона. Кроме того, изображения гитаропо­
добных инструментов можно найти в древнейших памятни­
ках изобразительного искусства (например, на древнееги­
петских гробницах). В источниках, посвященных истории 
инструментов данного вида, приводится различное время их 
возникновения. Так, например, Э. Шарнассе в своем иссле­
довании «Шестиструнная гитара» говорит о скульптурных 
изображениях в Месопотамии, датированных II тыс. до н.э., 
которые содержат «инструменты с небольшим корпусом, 
сделанным наподобие лиры, из панциря черепахи или из 
тыквы (обтянутой, по всей вероятности, кожей)» [206, с.8]. 
Прародителем современных струнных инструментов многие 
исследователи считают «музыкальный» лук. Инструменты, 
имеющие форму лука с присоединенным резонатором и од­
ной или несколькими струнами, существуют в течение мно­
гих веков, их можно встретить и в настоящее время у неко­
торых народов Африки, Передней Азии и Евразии. В даль­
нейшем в конструкции древних музыкальных инструментов 
используется шейка, первоначально игравшая роль «усили­
теля прочности». Результатом развития этого вида щипко­
вых стали такие инструменты, как арфа, псалтериум, гусли
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и т.п. Одним из свидетельств древнейшего происхождения 
подобного рода инструментов является табличка 
с поэтическим фрагментом на шумерском и ассирийском 
языках и клиновидной нотописью -  уникальный памятник 
шумерской эпохи, относящийся к III тысячелетию до н.э. По 
предположению известного немецкого музыковеда Курта 
Закса, текст на табличке является записью арфового акком­
панемента вокальной мелодии пентатонного строя.

Неизвестно также точное время появления ладов на 
грифе. А. Ширялин приводит еще более ранний памятник 
истории -  барельеф с гробницы царя Фив (3762-3703 гг. до 
н.э.), изображающий музыкальный инструмент с корпусом, 
грифом и ладами [207, с.4]. Одним из наиболее вероятных 
предков гитары был древнеегипетский инструмент нефер, 
представляющий собой разновидность лютни, который, ве­
роятно, явился прообразом щипковых инструментов, ис­
пользовавшихся в Европе раннего средневековья. Сущест­
венную роль в формировании гитарного искусства, по мне­
нию некоторых исследователей, сыграла музыкальная куль­
тура Индии, повлиявшая впоследствии на возникновение 
стиля фламенко. Возникнув в глубокой древности, музыка 
Индии под влиянием религии и мифологии была органично 
связана с поэзией и танцем. Наибольшего подъема она дос­
тигла в периоды общего расцвета индийской культуры: в 
правление царя Ашоки (III в. до н.э.) после победы Индии 
над войсками Александра Македонского и во времена дина­
стии Гупта (IV-V в. н.э.). Индийский щипковый инстру­
мент, переживший тысячелетия и упоминаемый еще в Ве­
д а х -  вина. Отличительной особенностью его конструкции 
является наличие двух резонаторов (обычный -  у основания, 
второй -  у грифа, изготовленный из выдолбленной тыквы).

Одна из версий возникновения гитары называет праро­
дителями данного инструмента иаблу, известную в Египте 
приблизительно в I в. н.э., и древний арабский музыкальный 
инструмент уд, имеющий внешнее сходство с мандолиной 
(средней длины гриф, шесть или восемь струн) и популяр­
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ный в арабских странах по настоящее время. Результатом 
«слияния» данных инструментов принято считать «китар», 
завезенный в Испанию в период раннего средневековья и 
получивший в XIV-XV вв. широкое распространение 
в Европе. Впоследствии появилось несколько разновидно­
стей этого инструмента, самыми популярными среди кото­
рых были гитерн, гитара-лира, китарра батента. Послед­
няя, оснащенная пятью парными или тройными струнами, 
была популярна в Италии.

Необходимо упомянуть также струнные щипковые ин­
струменты древнегреческой цивилизации -  форминга, чира, 
кифара, которые использовались в основном для аккомпа­
немента пению; а также Древнего Китая -  юань и юкин (III- 
IV вв. н.э.), с возникновением которых Э. Шарнассе связы­
вает появление нового резонаторного корпуса, состоящего 
из верхней, нижней дек и обечайки, сыгравших исключи­
тельную роль в последующем формировании конструкции 
гитары.

Таким образом, достоверно определить время появления 
предшественников гитары затруднительно, «гитароподоб­
ные музыкальные инструменты существуют столь давно, 
что проследить их возникновение невозможно, не затеряв­
шись во времени» [207, с.З]. В процессе своего развития ин­
струменты этого семейства у различных народов настолько 
глубоко воздействовали друг на друга (как в конструкции, 
так и исполнительской технике), что говорить о сущест­
вовании в древности собственно гитары, а главное -  о точ­
ном месте и времени ее возникновения, не представляется 
возможным. Некоторые из древних щипковых инструментов 
сохранились в своем первоначальном виде: ситар (Индия), 
саз (Турция), бузуки (Греция), тар (Азербайджан) и пр.

Появление в семействе щипковых прототипа современ­
ной классической гитары можно отнести к VII в. н.э. Один 
из гитароподобных инструментов был завезен в Испанию 
римскими легионерами, он назывался фидокула и явился 
«родителем» так называемой латинской гитары. Позже
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(VIl-VIII вв.) завоеватели Испании -  арабы -  знакомят на­
род этой страны с особенностями своей культуры, привнося 
своеобразный сплав культуры Востока и Запада. С этого 
времени в Испании сосуществуют две разновидности гита­
ры -  мавританская и латинская. Отличались они не только 
особенностями конструкции, но и способом игры. На мав­
ританской гитаре было три «хора» (хор -  две струны, на­
строенные в унисон или октаву), и играли на ней способом 
rasgueado, т. е. ударом по всем струнам (хорам) одновре­
менно. Латинская же гитара имела четыре хора струн, и при 
игре на этом инструменте использовался прием puanteado, 
т.е. игра подушечками пальцев «нота за нотой». Если первая 
еще относительно долго занимала прочное место 
в испанском народном творчестве, то вторая была оконча­
тельно вытеснена лютней уже к XV-XV1 вв.

Лютня, завезенная ранее сарацинами и маврами на ост­
ров Сицилию и в Испанию, к этому времени получила ши­
рокое распространение во всей Европе. Инструмент имел 
короткий гриф и отогнутую назад головку с колками, верх­
нюю деку, украшенную резной резонаторной розеткой, до 
десяти «хоров» струн. По тембру лютня напоминала арфу, 
клавесин, мандолину и гитару. Впервые она упоминалась в 
«Большом трактате о музыке» среднеазиатского ученого 
Фараби (X в.). Лютня заняла прочное место в области свет­
ского музицирования эпохи Возрождения. Искусство ис­
полнителей на этом инструменте во многом повлияло на 
развитие инструментальной музыки и сольного инструмен­
тального исполнительства, в частности, на возникновение 
нотной системы и темперации строя (известно также, что 
первые клавирные и смычковые инструменты появились 
значительно позже лютневых).

Выдающимися лютнистами своего времени были: Вин­
ченцо Галилеи (ок. 1520-1591)- участник «Флорентийской 
Камераты», автор многочисленных трактатов о музыке, 
композитор и виртуоз; Франческо да Милана (ок. 1497 -  ок. 
1543) -  автор «Семи книг для лютни», придворный лютнист
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герцога Гонзаго в Мантуе, лютнист кардинала Медичи 
(Флоренция, 1530-1535) и папы Павла III; братья Ганс и 
Мельхиор Найзидлеры, являющиеся авторами табулатур для 
лютни (получивших в дальнейшем широкое распростране­
ние); французский лютнист Жан Антуан Байф 
(1532-1589)- композитор, поэт, драматург, основатель Па­
рижской «Академии поэзии и музыки»; немецкий компози­
тор Сшъвиус Леопольд Вайс (1686-1750)- автор большого 
количества сюит для лютни соло (Пример №1).

Репертуарное наследие для этого инструмента оставили 
лютнисты Польши, Венгрии, Чехии и других стран Европы. 
На лютне играли также многочисленные «любители» эпохи 
Возрождения, среди которых такие, как Леонардо да Винчи, 
Бенвенуто Челлини, Микеланджело да Караваджо, Данте 
Алигьери^ и т.д. Обширная лютневая литература оказала в 
дальнейшем существенное влияние на формирование ака­
демического репертуара для классической гитары. Среди 
произведений, прочно вошедших в репертуар современных 
исполнителей (наряду с упомянутыми), можно назвать со­
чинения для лютни И.С. Баха , ставшие частью хрестома­
тийного репертуара. Кроме того, некоторые особенности 
лютневой исполнительской техники в дальнейшем нашли 
свое применение в искусстве классической гитары.

В это время существовала еще одна разновидность щип­
кового инструмента -  виуэла, являющаяся неким гибридом 
гитары и лютни. Инструмент, имеющий пять «хоров» струн 
и одну одинарную, был представлен тремя разновидностя­
ми: ручная, смычковая и плектровая; однако, несмотря на 
достаточно большое количество исполнителей и обширный 
репертуар, виуэла в дальнейшем все же не закрепилась в 
мировом музыкально-исполнительском искусстве. По мне-

' Последний в своей «Божественной комедии» упоминает лютню как хорош о  
известный В его время инструмент.
 ̂ Д о нашего времени дошли следующ ие лютневые произведения И.С. Баха: четы­

ре сюиты. Прелюдия, Фуга, а также цикл «Прелюдия, Фуга и Аллегро» 
(Пример Nq2).
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нию многих исследователей, «превосходство» лютни в пе­
риод XV1-XV11 вв. и окончательное вытеснение ею гитары 
было вполне естественным, т.к. «многострунная лютня 
больше отвечала усложнившейся музыкальной практике» 
[207, с.5]. Однако наряду с абсолютным господством в этот 
период лютни и виуэлы в сфере профессионального испол­
нительства, гитара сохранила свои позиции в любительской 
среде, оставаясь достаточно распространенным аккомпани­
рующим инструментом, в том числе в фольклорном творче­
стве, до следующего периода своего подъема.

Возрождение гитары «приписывают» поэту Виценте Эс- 
пиноле, который прибавил к четырехструнной гитаре пятую 
струну. В таком виде, с постоянно изменяющимся строем, 
постепенно сменившая «хоры» на одинарные струны, гитара 
просуществовала до конца XVIII в. Выдающимися исполни­
телями на этом инструменте были Франческо Корбета, Гас­
пар Санз, Робер де Визе и др., их произведения (в виде транс­
крипций) также вошли в современный репертуар классиче­
ской гитары. Появление же инструмента -  прямого предше­
ственника современной гитары -  относится к периоду сере­
дины XVIII -  начала XIX вв. и тесно связано с именем Миге­
ля Гарсиа /падре Базилио/ (1775-1832), который расширил 
диапазон гитары прибавлением сначала одной, а затем и двух 
басовых струн и возродил прием puanteado, ставший впо­
следствии основным для классической гитары. Мигель Гар­
сиа имел большое количество учеников, среди которых были 
выдающиеся гитаристы, ставшие яркими представителями 
так называемого «блестящего периода» гитарного искусства; 
Федерике Моретти, Диониссио Агуадо и др.

Особенный расцвет европейского гитарного искусства 
приходится на первую половину XIX в. и представлен в ос­
новном именами испанских и итальянских исполнителей. 
Упомянутый выше Диониссио Агуадо (1784-1849) внес ряд 
усовершенствований в конструкцию инструмента (совре­
менная конструкция подставки), стал основоположником 
прогрессивных методических принципов (ногтевой способ
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игры) и оказал существенное влияние на современную ис­
полнительскую школу. Его соотечественник -  Хосе Фернан­
до Макарио Сор (1788-1839)- был не менее известен в Ев­
ропе как исполнитель собственных сочинений и крупный 
методист в области гитары, уделявший большое внимание 
созданию педагогического репертуара'. Среди итальянских 
представителей «блестящего периода» наиболее значитель­
ной фигурой является Мауро Джулиани (1781-1829)- соз­
датель сольных сочинений для гитары, концертов для гита­
ры с оркестром, а также множества камерных произведений 
для различных составов с участием гитары. Нельзя не отме­
тить также автора «Школы игры на гитаре» и более четы­
рехсот произведений для гитары, известного педагога своего 
времени Фердинанда Карулли (1770-1841). Созданный им 
репертуар, а также сочинения другого итальянца -  Маттео 
Каркасси (1792-1859)- составляют существенную часть 
современного педагогического репертуара для классической 
гитары. Имя еще одного итальянского гитариста -  Марка- 
Аврелия Цани де Ферранти (1800-1878)- тесно связано с 
Россией^, он долгое время жил в Петербурге и именно здесь, 
по мнению ряда исследователей, сформировался «как гита­
рист европейского уровня» [207, с.8].

В середине XIX в. в Европе наблюдается спад интереса 
к гитарному искусству, причины которого усматриваются в 
первую очередь в стремительном развитии в этот период 
фортепианного, симфонического и камерно-инструменталь­
ного исполнительства, однако наряду с уменьшением числа 
профессионально концертирующих гитаристов интерес к 
гитаре возрастает в среде музыкантов -  представителей дру-

' Основные методические разработки Ф. Сора, оказавшие большое влияние на
исполнительскую школу классической гитары, были направлены на развитие 
техники левой руки.
 ̂ Известно о пребывании в России и других европейских гитаристов, в частности, 

Ф. Сора (1823-1828), балет которого «Сандрильона» демонстрировался на откры­
тии Большого театра в Москве, состоявшемся в 1825 г. Однако, по словам 
А. Ширялина, «гитарная деятельность Сора в России была малоизвестной и не 
оставила почти никакого следа» [207, с .7].
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гих инструментальных школ. Среди таких «гитаристов- 
любителей» были Ф. Шуберт, А. Диабелли, Г. Берлиоз,
Н. Паганини' и др. Во многом благодаря творческому инте­
ресу к гитаре музыкантов такого уровня в этот период фор­
мируется камерно-ансамблевый репертуар для классической 
гитары. Кроме того, гитара сохраняет свои позиции в сфере 
бытового музицирования, выполняя функцию аккомпани­
рующего инструмента.

Отметим, что наряду с большим значением творчества 
гитаристов «блестящего периода» для последующего разви­
тия академического гитарного искусства в таких аспектах, 
как совершенствование конструкции инструмента, форми­
рование основных принципов исполнительской техники (о 
которых подробнее будет сказано ниже) и репертуара, необ­
ходимо согласиться с тем, что в целом для своего времени 
оно «было лишь тенью музыкальной культуры» [207, с.8] 
и значительно отставало от развития мирового инструмен­
тального исполнительства. Гитарное искусство XIX в. фор­
мировалось обособленно от основных тенденций мировой 
музыкальной культуры. Развиваясь преимущественно по 
пути салонного музицирования, оно не стало на данном эта­
пе в полной мере академическим, вместе с тем, заложило 
необходимый «репертуарный фундамент» для следующего 
периода. Причины этого заключаются не только в том, что 
гитаристы того времени, «увенчанные лаврами известности, 
теряли духовную связь с родиной, самобытность нацио­
нального музыкального языка» [207, с.8], но в большей сте­
пени в несовершенстве конструкции самого инструмента, 
окончательное формирование которой произошло лишь к 
концу XIX столетия.

‘ Так, А. Диабелли создал ряд камерных сочинений, среди которых особенного  
внимания заслуживают сонаты и сонатины для гитары и фортепиано; 
Н. Паганини же написал ряд инструментальных произведений с участием гитары, 
большинство из которых -  дуэты для скрипки и гитары. Данные сочинения также 
входят в современный академический репертуар классической гигары.
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Возрастание интереса к гитаре в конце XIX -  начале 
XX веков связано, прежде всего, с возрождением испанско­
го национального искусства («Ренасимьенто»), Гитара, ут­
ратившая статус концертного инструмента (по сравнению с 
первой половиной XIX в.), осталась в среде испанского 
фольклора, который послужил основой для творчества ис­
панских композиторов того периода -  И. Аяъбениса (1860- 
1909), М  де Фальи (1867-1946), Э. Гранадоса (1867-1916). 
С другой стороны, необходимо обратить внимание на то, 
что именно в конце XIX в. окончательно сформировалась 
конструкция классической гитары, что во многом стало 
причиной появления следующей волны профессиональных 
исполнителей, формирования исполнительской школы «но­
вого поколения», создания нового и реставрации (транс­
крипции) старого академического репертуара для классиче­
ской гитары. Важную роль в этом процессе сыграла дея­
тельность Ф. Тарреги и его многочисленных последо­
вателей.

Формирование конструкции инструмента и, как следст­
вие, возникновение термина «классическая гитара» в музы- 
кально-исполнительской практике сыграло определяющую 
роль в появлении академического гитарного искусства.

М=*!(!
Будучи инструментом очень раннего происхождения, 

классическая гитара «утвердилась» в своей конструкции 
лишь в XIX веке, в отличие от скрипки, классическую фор­
му которой знаменитый итальянский скрипичный мастер 
Андреа Амати (1530-161 1) создал уже во второй половине 
XVI века. В XVI-XVII и даже в начале XVIII веков секреты 
музыкального ремесла были достоянием нескольких се­
мейств, каждое из которых имело свой опыт, свою собст­
венную технологию изготовления музыкальных инструмен­
тов, свой фамильный лак и т.д. Мастера хранили в секрете 
свои профессиональные тайны, поскольку именно тайна 
ремесла была в определенном смысле основой их существо-
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вант. Кремонские скрипичные мастера -  Амати, Руджери, 
Страдивари, Гварнери -  опередили своих современников в 
технологии изготовления инструментов, способе обработки 
дерева, улучшающем его резонансные свойства, настройке 
дек, рецептов лаков и т.д. Все их поиски были направлены 
на создание инструмента индивидуального характера, дос­
тижение чистоты тембра и красоты звучания. Гитарные же 
мастера того времени -  семейство Вобоам из Парижа (сере­
дина и конец XVII века), семейство Селлас из Венеции (пер­
вая половина XVII века), гамбургские гитарные мастера 
Ганс Кристоф Флейшер и Axim Ттьке (конец XVII века), 
мастера Испании, Португалии и других стран -  были увле­
чены внешними признаками инструмента, отражающими 
социальный статус его владельца: роскошные инкрустации, 
резьба и т.д. Они не заботились, в отличие от скрипичных 
мастеров, о музыкальных свойствах своих изделий (громко­
сти звучания, красоте и насыщенности тембра). Оконча­
тельно строй классической гитары сформировался только в 
конце XVI11 -  начале XIX веков.

По утверждению Э. Пухоля -  педагога, теоретика и ис­
торика классической гитары, о шестиструнной гитаре и об 
отказе от двойных струн впервые говорится в трактате гита­
риста Ф. Моретти «Правила игры на шестиструнной гита­
ре», изданном в 1799 году в Мадриде [235, с.2011]. 
В дальнейшем, вплоть до второй половины XIX века, конст­
рукция инструмента непрерывно изменялась. «Совершенст­
вование конструкции коснулось почти всех ее частей» [45,
С.23]. По существу гитара менялась до неузнаваемости -  это 
и количество струн, и строй, и особенности строения корпу­
са. В России особенно активно экспериментировали в этой 
области, окончательное формирование конструкции про­
изошло только в конце столетия. Э. Шарнассе в своей рабо­
те «Шестиструнная гитара» приводит слова одного из ис­
следователей истории классической гитары: «Если для всех 
очевидны те удивительные изменения, которые с конца 
XIX века буквально потрясли гитарное исполнительское ис­
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кусство, то сама конструкция классической гитары кажется 
неизменной» [206, с.69]. Как было сказано, к концу 
XIX- началу XX веков она обрела современные черты, хотя 
и до сих пор ведутся поиски в направлении ее усовершенст­
вования. Основная тенденция модернизации инструмента во 
второй половине XX века направлена на увеличение ее есте­
ственной громкости звучания.

Таким образом, периоды истории развития гитары мож­
но различать по четырем основным признакам, возникаю­
щим с определенной периодичностью: период подъема, пе­
риод расцвета, период спада, период упадка. Данные пе­
риоды имели циклических характер и совпадали с ростом 
интереса к инструменту в различных социальных слоях на­
селения. Так, в первом цикле периоды подъема (1650-1680) 
и спада (1715-1750) соответствуют преимущественному 
пребыванию инструмента в любительской среде, период 
расцвета (1680-1715) является результатом профессионали­
зации гитарного исполнительства, а период упадка 
(1750-1760) связан с отсутствием профессионального ис­
полнительства в области гитары. Второй цикл можно пред­
ставить следующим образом: период подъема -  1760-1800, 
период расцвета- 1800-1850, период спада- 1850-1869, 
период упадка- 1869-1909. Периоды подъема гитарного 
искусства связаны с модернизацией конструкции инстру­
мента. Периоды подъема профессионального исполнитель­
ства на гитаре связаны с этапами усовершенствования кон­
струкции инструмента. Именно модернизация конструкции 
влекла за собой повышение интереса к гитаре со стороны 
музыкальных деятелей и как следствие -  развитие профес­
сионального исполнительства, концертного репертуара, ис­
полнительской техники и методики преподавания. Периоды 
расцвета характеризуются развитием профессионального 
сольного концертного и педагогического репертуара, 
с доминированием гитары даже в ансамблевом репертуаре, 
развитием научно-исследовательской и преподавательской 
деятельности, появлением методической литературы и пр.
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в  периоды спада интереса к гитаре как к концертному инст­
рументу со снижением числа (а иногда полным отсутстви­
ем) концертирующих (профессиональных) исполнителей 
увеличивается количество любителей (в том числе из среды 
музыкальных деятелей, представителей других исполни­
тельских школ), возникает камерно-ансамблевый репертуар, 
не требующий от исполнителя виртуозной техники владения 
инструментом. Периоды упадка характеризуются «уходом» 
гитары в сферу бытового музицирования и развитием репер­
туара, в котором гитара выполняет исключительно аккомпа­
нирующую функцию.

В начале XX века классическая гитара как самостоя­
тельный инструмент была достаточно распространена в Ев­
ропе, в частности, в Германии и Англии, но мировое при­
знание, достойное «большой сцены», она получила благода­
ря исполнителям и педагогам, в основном, испанцам по 
происхождению. Так, например, известного гитариста Анд­
реса Сеговию (1893-1987) часто называли исполнителем на 
испанской гитаре, а классы, открывшиеся в музыкальных 
школах и музыкальных училищах Советского Союза в 
1920-Х-1930-х годах, первоначально именовались «классами 
испанской гитары». Это послужило одной из тех причин, по 
которой классическую гитару часто путают с гитарой ис­
панской, ВТО время как вторая имеет вполне характерные 
особенности конструкции, исполнительских приемов и ре­
пертуара.

В исследовании Д.И. Варламова отражен традиционный 
взгляд на происхождение и бытование гитары: «...испанская 
гитара, популярная в России в XVIII-XIX веках, получила 
широкое распространение в различных слоях населения, но 
уже с новым строем, так называемым “русским”, более при­
способленным к местным условиям. И хотя в настоящее 
время семиструнная “русская” гитара, повсеместно вытес­
ненная инструментом с классическим строем [курсив мой -  
В.Г.], встречается достаточно редко, мы можем со всем ос­
нованием утверждать, что в XVIII-XIX веках в России су­
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ществовала русская разновидность гитары, которая соответ­
ствовала социальным потребностям общества, способство­
вала развитию культуры народа, отражала в себе особенно­
сти этой культуры (новый строй) и, следовательно, может 
считаться русским народным инструментом» [32, с.7-8].

Данное высказывание свидетельствует о ряде традици­
онных для российских исследователей истории гитарного 
искусства заблуждений. Перечислим основные из них; при­
нято считать, что в XVIII-XIX веках в России была попу­
лярна испанская гитара, однако этот инструмент связан с 
фольклором Испании и поэтому утверждение о популярно­
сти испанской гитары в России в XVIII-XIX вв. не может 
быть убедительным', считается, что семиструнная гитара-  
это испанская гитара с новым строем, вместе с тем проис­
хождение так называемого «терцового» строя связано с 
виуэлой'; утверждение о том, что гитара может считаться 
русским народным инструментом безосновательно по при­
чине ее несоответствия комплексу основных признаков на­
родного инструмента', определение классической гитары 
как «гитары с классическим строем» так же не является пра­
вомерным, поскольку так называемым «кварто-квинтовым» 
строем обладают несколько видов гитар-, академическая 
природа классической гитары не рассматривалась 
в принципе.

Для того чтобы разобраться в хитросплетениях истории 
развития гитарного искусства, ответить на спорные вопро­
сы, связанные с особенностями существования классиче­
ской гитары в контексте мировой музыкальной культуры, а 
также доказать ее академическую сущность, обратимся 
прежде к анализу родственных классической гитаре музы­
кальных инструментов, получивших распространение в ис­
полнительской практике.

' Строй семиструнной гитары не является принципиально новым, в том числе и 
ДЛЯ струнных щипковых инструментов. Одним из первых строй по трезвучию  
описал Хуан Бермудо, который указывал на строй инструмента, который он обо­
значил как «новая малая виуэла» [87, с.41]
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1. Испанская гитара. Название инструмента определя­
ется его принадлежностью к фольклору Испании. Испанская 
народная гитара возникла как инструмент аккомпанирую­
щий. Как отмечает М. Вайсборд, испанская гитара 
«...непосредственно связана с древним искусством пения 
канте ХОНДО (глубинное пение)» [2 7 , с.9]. Она предназнача­
лась в основном для сопровождения народного пения (cante 
jonde), а также народного пения и танца (cante flamenco). 
Популярность гитары в России связана, прежде всего, с при­
ездом выдающихся исполнителей-гастролеров из Европы (в 
том числе и испанцев по происхождению), использовавших 
инструмент иной конструкции, отличающейся от «испан­
ской народной гитары».

Изображения сцен фламенко художниками конца XVIII -  
начала XIX веков показывают, что некоторое время не суще­
ствовало разницы в конструкции классической гитары и ги­
тары фламенко. Однако различие было в материале, который 
использовался для их изготовления. Гитара фламенко изго­
тавливалась из сосны (дека) и испанского кипариса (корпус), 
а классическая гитара из ели или кедра (дека) и палисандра 
или клена (корпус). С течением времени испанский народный 
инструмент приобретает особые черты своей конструкции: 
пять веерных пружин, поддерживающих деку, более длинный 
и узкий палисандровый фиф с низко установленными стру­
нами для облегчения технических трудностей левой руки ис­
полнителя и создания своеобразного тембра. Еще одним от­
личием гитары фламенко от классической гитары является 
наличие на верхней деке специальной пластинки (golpeador), 
защищающей инструмент при ударах golpe, которыми поль­
зуются гитаристы фламенко.

В работе Э. Шарнассе «Шестиструнная гитара» приво­
дится сравнение параметров конструкций классической ги­
тары и гитары фламенко путем приведения размеров их ос­
новных частей [206, с.80]:
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Г итара Г итара
Название частей классическая фламенко

1859 г. 1860 г.
Общая длина 975 мм 970 мм
Длина вибрирующей час­
ти струны 650 мм 650 мм
Длина корпуса 470 мм 465 мм
Максимальная ширина:
верхней части 270 мм 247 мм
нижней части 353 мм 330 мм
Минимальная ширина 230 мм 206 мм.
Высота обечайки 90 -  100 мм 85 -  92 мм

Легко сделать вывод, что гитара фламенко несколько 
меньше по размеру, чем классическая гитара, и имеет массу 
отличительных черт. В музыке для классической гитары 
иногда используются приемы, применяемые гитаристами 
фламенко (как, например msgueado), что только добавляет 
ей выразительности и своеобразия (Пример №3).

2. Русская семиструнная гитара сама по себе не явля­
ется русским изобретением, она была завезена иностранца­
ми, в числе которых были в начале итальянцы, а в последст­
вии французы и немцы. Изобретателем семиструнной гита­
ры считается монах Мигель Гарсиа, прибавивший в середи­
не XVIII века к пятиструнной испанской гитаре вначале од­
ну, а затем -  две низкие струны. Его перу принадлежат ори­
гинальные сочинения для этого инструмента. В дальнейшем 
эта гитара некоторыми его последователями будет названа 
«семиструнной испанской гитарой». Произведения для нее 
писал также его ученик -  Ф. Сор. Косвенным доказательст­
вом многовариантности конструкции гитары служит упоми­
нание о продаже гитар в России В.П. Машкевичем в «Очер­
ке о А.О. Сихре»: «...в 1796 г. продавались Гишпанские 
(Шпанские) гитары для дам о семи струнах и испанские ги­
тары пятиструнные и семиструнные... В 1801 г. публикуют
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объявления о продаже испанской семиструнной гитары 
и Английских шестиструнных и девятиструнных». [98. 
с.1683-1684]. В XVIII веке гитаристы активно эксперимен­
тируют как с количеством струн на гитаре, так и ее строем. 
«Новый строй», приведенный Д.И. Варламовым как «рус­
ский», первоначально назывался «польским». Этот строй 
был «завезен» в Россию из Польши и получил распростра­
нение благодаря концертной и педагогической деятельности 
А.О. Сихры (1773-1850)- поляка (по другим источникам-  
чеха) по происхождению, его многочисленных учеников и 
последователей, и М.Т. Высотского (1791-1837). М.Ф. Ива­
нов в своем очерке «Русская семиструнная гитара» пишет: 
«Несмотря на различие в натуре и характере творчества 
Сихры и Высотского, у них есть одна общая, очень глубокая 
черта, которая роднит их и делает близкими: это -  любовь к 
русской народной песне. Эта любовь определила основное 
направление их творчества- запись и разработку русской 
народной песни, -  а вместе с этим всю дальнейшую жизнь 
и литературу семиструнной гитары, связав ее с народной 
песней» [80, с.24]. Действительно, основой репертуара для 
семиструнной гитары стали вариации и фантазии на темы 
русских народных песен. Вместе с тем необходимо упомя­
нуть об отдельных попытках формирования отечественны­
ми гитаристами-семиструнниками «академического» репер­
туара для этого инструмента. К ним относятся, например, 
сочинения И. Каменского и Л. Сихры. Первое -  Соната для 
гитары с аккомпанементом скрипки («Senate pour la guitarre 
avec accompagnement d'un villan oblige...»), изданная в 
1799 году в Москве; второе -  Соната для семиструнной ги­
тары -  было опубликовано В.А. Русановым в журнале «Ги- 
тарист» (1905, №6-7) в числе редких гитарных произведе­
ний. По словам Б. Вольмана, Соната является единственным 
сохранившимся произведением крупной формы для семи­
струнной гитары, созданным в начале XIX в. [44, с.84].

Однако произведения того периода для семиструнной ги­
тары не отличались композиторским мастерством и высокой
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художественной ценностью. А.О. Сихра был активным пропа­
гандистом семиструнной гитары, однако достаточно офани- 
ченные композиторские возможности и отсутствие больших 
организаторских способностей «вскоре изолировали русское 
гитарное искусство от непосредственного общения 
с развивавшейся гитарной музыкой Запада» [98, с.83]. Попыт­
ки использования классического репертуара, а также репер­
туара шестиструнной гитары в транскрипции для семиструн­
ной были не всегда успешными. Авторские же произведения, 
написанные композиторами, не знакомыми со спецификой ин­
струмента, не получили широкого распространения по причи­
не своей исключительной трудности. Вплоть до второй поло­
вины XX века в соответствии с «политическими установками» 
издание подобных произведений было «поставлено на поток» 
в крупных музыкальных издательствах СССР- «Музгиз» и 
«Советский композитор».

Следует обратить особое внимание также на то, что 
прямых подтверждений факта изобретения А.О. Сихрой 
строя «русской семиструнной гитары» нет. В.А. Русанов ут­
верждал, что несмотря на наличие предшественников,
А.О. Сихра «с гениальной прозорливостью ухватился за 
этот строй и основал образцовый метод игры на этом инст­
рументе» [цит по: 134, с.43].

Особенности национальной культуры в семиструнной 
гитаре отразились, скорее всего, не столько в ее конструк­
ции, сколько в репертуаре. Появляясь в любой стране, гита­
ра довольно быстро становится «народным инструментом». 
Так произошло с семиструнной гитарой, которая традици­
онно считается русским народным инструментом и, напри­
мер, с кантри-гитарой (американский народный инстру­
мент). Именно в России семиструнная гитара получила мас­
совое распространение. Как пишет В.П. Машкевич, «на ги­
таре с семью струнами на главном грифе и строем их в то­
нальности G-dur играют исключительно в СССР, и поэтому 
ее по справедливости называют русскою семиструнною ги­
тарою» [98, с. 1680].
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Особенности возникновения так называемого «русского 
строя» и строя классической гитары рассмотрены 
К.В. Ильгиным: «...эти два вида гитары имеют общие корни 
по форме и конструкции, но вместе с тем -  разные источни­
ки происхождения строя, каждый из которых находится за 
пределами России» [87, с. 147].

Таким образом, все вышеизложенное свидетельствует о 
том, что испанская и классическая гитара -  это два разных 
инструмента. Классическая гитара отличается также и от 
русской семиструнной конструкцией, строем и количеством 
струн.

3. Акустическая гитара и электрогитара. Акустиче­
ская гитара, имеющая стальные струны, в конце XIX века 
была представлена двумя основными формами -  с плоской 
верхней декой и внешними признаками классической гита­
ры (резонаторное отверстие, подставка и т.д.), а также с вы­
пуклой верхней декой, сконструированной по образцу 
скрипки (система продольных пружин, более объемный 
корпус, два боковых резонаторных отверстия, имеющих 
форму буквы S) американским мастером О. Гибсоном. Та­
кие и подобные им инструменты получили свое распростра­
нение в первую очередь в джазовой и фолк-музыке. Однако 
ни джаз как наиболее мощное музыкальное движение пер­
вой половины XX века, ни фолк-музыка, «...которая не от­
носится к категории профессиональной, не будучи вместе с 
тем и народной в полном смысле этого слова» [206, с.84], не 
могут быть отнесены к сфере академической музыки. Сле­
довательно, ни джазовая гитара (со своими техническими 
особенностями и исполнительскими приемами), ни фолк- 
гитара, отличающаяся свободой выбора постановки и тех­
никой, которая только «ориентируется на технику классиче­
ской гитары» [206, с.84], ни, тем более, электрогитара не 
могут считаться академическими инструментами.

Электрогитара, существующая приблизительно с 1947 г. 
в двух видах -  полуакустической и электрогитары с цельным 
корпусом, -  явилась по существу порождением современной
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цивилизации и развития соответствующих технологий. Зна­
чительное усиление звука дало ей возможность занять проч­
ное место в направлениях массовой музыкальной культуры, 
таких как джаз, рок и популярная музыка.

История создания, развития и существования гитары 
свидетельствует об иностранном происхождении всех раз­
новидностей инструментов, используемых в российской му­
зыкально-исполнительской практике. В этой связи опреде­
ление гитары (даже семиструнной, не говоря уже 
о классической гитаре) как русского народного инструмента 
вызывает серьезные сомнения.

В XVIII-XIX веках в России была популярна семи­
струнная гитара, называемая «польской», ничего общего не 
имеющая с испанской гитарой, принципиально отличаю­
щаяся от нее конструкцией, строем и способом игры.

Возникновение строя семиструнной гитары имеет за­
падноевропейское происхождение, однако, как видно из на­
звания строя (польский), не имеет никакого отношения к 
Испании, различные варианты строя гитары в ряде европей­
ских стран возникали параллельно. Учитывая также то, что 
«терцовый» строй впервые упоминается в связи с виуэлой, 
нельзя с уверенностью говорить о том, что строй семи­
струнной гитары является «новым» по отношению к строю 
гитары испанской.

Семиструнная гитара по ряду признаков действительно 
соответствует народному инструменту, так как была рас­
пространена в народной среде в течение длительного исто­
рического периода; в определенной степени доступна для 
начального освоения; является музыкальным инструментом, 
обладающем портативностью, компактностью и транспор­
табельностью; достаточно приспособлена к климатическим 
особенностям среды обитания российского народа. Вместе с 
тем время широкого распространения семиструнной гитары 
в России ознаменовано рядом значительных изменений 
в области конструкции инструмента, а также параллельным 
существованием нескольких его разновидностей. Все разно­
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видности гитар (в том числе «русская семиструнная гита­
ра») имеют иностранное происхождение, а следовательно, 
не российскую этническую природу. Все вышеперечислен­
ное свидетельствует о том, что «русская семиструнная ги­
тара» не может называться русским народным инстру­
ментом.

Понятие «классическая гитара» относится к музыкаль­
ному инструменту, обладающему комплексом специфиче­
ских признаков, одним из которых является «кварто­
квинтовый» строй, получивший распространение также сре­
ди инструментов, родственных классической гитаре, по­
этому термин «классический», применимый к инструменту 
в целом, не может быть употребим к строю какого-либо 
инструмента в отдельности. Признаками классической ги­
тары являются также специфическая конструкция, оснаш,ен- 
ность шестью нейлоновыми (либо жильными) струнами, 
сложившаяся исполнительская техника.

История развития гитары свидетельствует о том, что ги­
тарное исполнительство делится на «профессиональное» 
и «любительское», и если в области профессионального ги­
тарного искусства наблюдаются в достаточной степени яр­
кие временные отрезки динамики и стагнации, то в сфере 
бытового и фольклорного музицирования присутствие гита­
ры в истории развития музыкально-исполнительского ис­
кусства является постоянным, инструмент «не имеет столь 
ярко выраженных периодов упадка и взлёта» [87, с. 128]. 
С появлением конструкции классической гитары, весь нако­
пленный в процессе развития родственных ей щипковых 
инструментов исполнительский, педагогический, реперту­
арный багаж экстраполировался на «новый инструмент» и с 
некоторыми дополнениями, разработанными уже в конце 
XIX -  начале XX веков, составил основу формирования со­
временной исполнительской школы. Такую же особенность 
можно усмотреть, например, в истории развития фортепи­
анного искусства, где современная исполнительская школа
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формировалась на основе методических и репертуарных 
достижений клавирного искусства в целом.

Таким образом, вся история развития европейского ги­
тарного искусства свидетельствует о том, что испанская ги­
тара, русская семиструнная гитара, классическая гитара, 
акустическая и электрогитара- это инструменты, разли­
чающиеся конструкцией, строем, способом игры и сферой 
практического применения.

§ 2. История исполнительства 
на классической гитаре в России

По мнению многих отечественных исследователей, ис­
тория гитары в России насчитывает более двухсот лет, на­
чинаясь с появления первой «Школы для гитары» на рус­
ском языке Игнатия фон Гельда (1764-1816) [53]. Однако 
гитарное искусство России было связано преимущественно 
с семиструнной гитарой. Пение народных песен и романсов 
под гитарный аккомпанемент, а также излюбленная форма 
инструментального музицирования (вариации на народные 
песни) сделала семиструнную гитару доминирующей. Име­
на А.О. Сихры и М.Т. Высотского -  виртуозов, играющих на 
семиструнной гитаре, навсегда вошли в историю гитарного 
искусства. Увлечение «шестиструнной гитарой испанского 
строя» в России связано, прежде всего, с иностранцами, 
приезжающими на заработки или на гастроли. Поскольку 
приезды эти были эпизодическими, то и увлечение шести­
струнной гитарой в России в то время не было массовым.

Первыми «пропагандистами» прототипа классической 
гитары в России были итальянцы: Джузеппе Сарти, при­
дворный музыкант Екатерины II, и Карло Каннобио, учитель 
трех дочерей императора Павла I; а также француз Жаи- 
Батист Генглез, издававший с 1796 г. «Journal darts Italiens, 
Fransais et Russe avec accompagnement de guitarre par 
J.B. Hainglaise», посвященный, в основном, вокальным про­
изведениям в сопровождении гитары.
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Среди российских исполнителей в XIX веке существо­
вало несколько выдающихся личностей, деятельность кото­
рых способствовала эволюции инструмента.

Один из них, Марк Данилович Соколовский (1818- 
1883),- «знаменитый европейский гитарист»', который, по 
словам В.А. Русанова, «был истинным виртуозом на шести­
струнной гитаре испанского строя» [98, с. 1776]. Объявление 
о первом концерте «г. Соколовского на гитаре испанского 
строя» было опубликовано в «Московском городском лист­
ке» 1 марта 1847 г. М.Д. Соколовский вел активную кон­
цертную деятельность, выступая в России и за ее пределами 
с изысканной программой, состоящей из оригинальных со­
чинений европейских авторов и собственных транскрипций. 
Среди его концертов за рубежом особенно известны концер­
ты в Вене, Париже, Лондоне, Берлине и других городах. Че­
тырехлетнее гастрольное турне было не только единствен­
ным в своем роде выступлением российского исполнителя 
за границей, это был «крупный успех гитариста, приехавше­
го из России и дававшего на Западе концерты в ту пору, ко­
гда гитара была уже не в моде» [44, с. 129].

Профессиональной педагогической деятельности 
М.Д. Соколовский не вел, а когда 1868 г. предложил себя в 
качестве преподавателя класса гитары директору открыв­
шейся Московской консерватории И. Рубинштейну, то 
встретил решительный отказ. О причинах отказа сейчас 
можно лишь догадываться, однако одной из вероятных при­
чин была конфронтация приверженцев шестиструнной 
и семиструнной гитар и общий низкий уровень искусства 
гитары в России того времени в целом (как исполнительст­
ва, так и методики преподавания).

Транскрипции фортепианных произведений (особенно 
пьес Ф. Шопена), исполняемые в концертах М.Д. Соколов­
ским, отмечаются современниками в высшей степени поло­
жительно. Так, В.А. Русанов, цитируя А.И. Дюбюка в своем

' Эти слова начертаны на надгробии музыканта
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историческом очерке, пишет: «Вы бы послушали, как он ис­
полнял Шопена ... Вы бы подумали, что Шопен писал и иг­
рал исключительно на гитаре!» [76, с.204] Кроме того,
В.А. Русанов называет М.Д. Соколовского непревзойден­
ным «толкователем» лучших произведений великих компо­
зиторов [76, с.205]. Репертуар гитариста, исполняемый им 
в концертах, включал в себя как сольные, так и камерные 
произведения, а также произведения для гитары с оркест­
ром, среди которых три концерта М. Джулиани, фантазии 
Л. Леньяни, пьесы Шульгофа, Мертца и др. Наличие такого 
концертного репертуара является для гитаристов рассматри­
ваемого периода явлением редким, если не сказать исклю­
чительным. Объективное же представление о качестве зву- 
коизвлечения исполнителя можно получить из критической 
заметки о прошедшем концерте, опубликованной в 1857 г.; 
«Он извлекает из гитары такие полные звуки, что они дости­
гают до самых отдаленных пространств огромной залы Бла­
городного собрания', нисколько не теряя своей внутренней 
упругости и круглоты» [76, с.204]. Среди немногочислен­
ных сочинений М.Д. Соколовского известны прелюдии, ко­
торые, по словам Б. Вольмана, обнаруживают «хороший 
вкус и близость к Шопену» [44, с. 130] (Пример №4).

Еще один представитель гитарного искусства XIX ве­
к а -  Николай Петрович Макаров (1810-1890)- был испол- 
нителем-самоучкой на шестиструнной испанской гитаре с 
четырьмя добавочными басами. Его деятельность принесла 
«гитарному делу» неоценимую пользу. Он проявил себя как 
превосходный организатор и меценат. Проведенный им 
«Всемирный гитарный конкурс» в Брюсселе в 1856 г., 
имеющий весьма солидные по тем временам премии, при­
зван был стимулировать деятельность исполнителей, компо­
зиторов и изготовителей инструментов в области гитарного 
искусства. В публикации о результатах конкурса в №60 
журнала «Музыкальный и Театральный вестник» от 30 де-

' Ныне Колонный чал Дома союзов.
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кабря 1856 г., в частности, сообщалось: «...Окончательное 
заседание конкурса, назначенного известным любителем 
артистом г. Макаровым было 28 ноября [10 декабря]. Кон­
курентов было представлено: на конкурс сочинений для ги­
тары -  64, на конкурс инструментов -  7». В номинации «Со­
чинение для гитары» первую премию получило «Концерти­
но» И. Мертца, вторую -  «Большая серенада» Н. Коста. 
Среди инструментов лучшими стали инструмент венского 
мастера Й. Шерцера (1-я премия) и петербургского мастера 
И. Архузена (2-я премия). Правила участия в конкурсе, 
опубликованные в №45 «Санкт-Петербургских ведомостей» 
от 5 апреля 1856 г., гласили: «Для гитар: гитары должны 
быть большие и преимуш,ественно 10-струнные. Лишние 
четыре струны -  следуюш,ие басы: contre D, G, contre С, соп- 
tre Н. Терц-гитары к состязанию не допускаются» [цит. по: 
98, с. 1032] (Пример №5).

Конкурс показал, что среди композиторов, пишуш,их для 
гитары, в то время не было российских композиторов, спо­
собных конкурировать с европейскими (это видно из списка 
участвующих в конкурсе произведений). В конкурсе масте­
ров Н.П. Макаров стимулировал изготовление инструмента, 
на котором играл сам, т.е. десятиструнной гитары (это видно 
из вышеприведенных условий конкурса). Проведенный
Н.П. Макаровым «Всемирный гитарный конкурс» имел ог­
ромное значение для развития искусства гитары с испанским 
строем (и, следовательно, в дальнейшем классической гита­
ры) как в Европе, так и в дальнейшем в России.

Значительной фигурой в истории классической гитары 
в России являлся Иван Федорович Деккер-Шенк (1825- 
1899). Окончив Венскую консерваторию как вокалист, он 
посетил с концертами ряд европейских городов, где позна­
комился со многими знаменитыми музыкантами своего вре­
мени, среди которых были Ф. Шопен, Ф. Шуман и др. Вме­
сте с театральной труппой приехал в Россию в 1861 г. «Как 
гитарист-концертант, он стал появляться на концертных эс­
традах приблизительно с семидесятых годов и с этого вре­
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мени быстро приобрел известность как выдающийся вирту­
оз на этом инструменте» [98, с.456]. Наряду с исполнитель­
ской деятельностью И.Ф. Деккер-Шенк занимался компози­
цией и преподаванием. Он является автором ряда популяр­
ных романсов (в т.ч. «Москва»), а также оперетт, среди ко­
торых «Хаджи-Мурат», «Дон-Кихот», «Барышня-крестьян- 
ка» и др. Вместе с тем вся его деятельность как в области 
исполнительского и композиторского творчества, так, в ко­
нечном счете, и преподавания имела «коммерческий» ха­
рактер, делая его в большей степени популяризатором, не­
жели художником и творцом. Как отмечает В.П. Машкевич, 
«...в каждой его, даже маленькой пьесе, кроется недюжин­
ная сила. Чувствуется, что под этими пустыми блестками и 
мишурным нарядом есть нечто большее, чем он давал обще­
ству, что давал он ему то, что требовалось модою и невеже­
ством, а остальное зарывалось в землю или разменивалось 
на очень звонкую, но очень мелкую монету» [98, с. 259].

Вместе с тем И.Ф. Деккер-Шенк был по существу един­
ственным в России того периода исполнителем на шести­
струнной гитаре, имеющим профессиональное музыкальное 
образование. Результатом его практической преподаватель­
ской деятельности явилась «Школа-самоучитель», изданная 
в 1892 г., с текстом на трех языках, ставшая образцом «гра­
мотного, но не критического перенесения приемов немецко­
го школьного музыкального обучения на русскую почву» 
[44, с. 132]. Данная работа, являющаяся по существу попыт­
кой сохранения европейских традиций, имела существенное 
значение для «гитарной педагогики» того времени.

Нельзя не упомянуть так же еще об одном профессио­
нальном исполнителе на шестиструнной гитаре конца 
XIX века, ученике И.Ф. Деккер-Шенка, -  Василии Петрови­
че Лебедеве (1867-1907)', который стал известен во многом 
благодаря своим выступлениям на Всемирной выставке 
в Париже в 1900 г. Свои педагогические воззрения он пред-

' По Петербургскому некрологу (СПБ 1912 г. Том II, стр. 624), «В.П, Л ебедев  
умер в феврале 1907 года на 38-м году жизни», т. е. родился в 1869 г.
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ставил в «Школе для семиструнной гитары русского 
и испанского строя», опубликованной в 1904 году. Эта шко­
ла была, по-видимому, попыткой найти компромисс посред­
ством возрождения инструмента (семиструнной гитары с 
испанским строем), прекратившего свое существование еш,е 
в XIX веке. Педагогическая деятельность В.П. Лебедева 
также не принесла ощутимого (во всяком случае, ожидаемо­
го) результата -  «примирения» шестиструнной и семиструн­
ной гитар не произошло. Однако его исполнительская дея­
тельность в целом была заметной и отмечалась современни­
ками лестными отзывами. В одной из рецензий говорится: 
«Имел успех оркестр балалаек г. Андреева, но успех, по­
бледневший рядом с овациями, выпавшими на долю 
г. Лебедева...» [«Новое время», 1902, №9326, цит. по: 98, 
с. 135]. В репертуаре исполнителя были собственные транс­
крипции Ф. Шуберта и Ф. Шопена, сочинения учителя -  
И.Ф. Деккер-Шенка, оригинальные произведения европей­
ских композиторов. Известно также, что В.П. Лебедев был 
первым в России исполнителем ряда сочинений Н. Пага­
нини, среди которых Квартет для гитары, скрипки, альта 
и виолончели.

Состояние дел в области гитарного искусства того вре­
мени характеризуют слова В.А. Русанова -  гитариста, педа­
гога и ревностного сторонника семиструнной гитары: 
«Сколько бы ни говорили о силе тона и звучности гитары, 
об успехах известных гитаристов-концертантов, гитара все- 
таки не может считаться без всяких оговорок концертным 
инструментом» [157, с.134]. Историк гитары советского пе­
риода Б. Вольман, говоря о «дореволюционном периоде», 
пишет: «Приезд в Россию западных гитаристов-виртуозов 
носил лишь эпизодический характер, и того слияния нацио­
нальной самобытности с уже выработанным на Западе мас­
терством, какое привело к расцвету в дальнейшем, скажем, 
русского пианизма, с русским гитарным искусством не про­
изошло. Оно превратилось в чистое любительство, на фоне
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которого выделялись лишь немногие гитаристы- 
профессионалы» [45, с.74].

Среди любителей начала XX века наибольшего внима­
ния заслуживает Петр Спиридонович Агафошин (1874- 
1950). По свидетельству современников, он, уже владея се­
миструнной гитарой, в начале 1900 года переходит на шес­
тиструнную под впечатлением от игры Антонио Доминичи. 
По словам Б. Вольмана, педагогическая деятельность 
П.С. Агафошина протекала сначала в классах обучения игре 
на шестиструнной и семиструнной гитаре в московском об­
ществе «Музыка и пение» (в 1910 г.), а затем, после прекра­
щения деятельности общества, возобновилась в открыв­
шемся классе шестиструнной гитары Московского област­
ного музыкально-педагогического техникума имени Ок­
тябрьской революции, (с 1930 г.).

Деятельность вышеназванных гитаристов сыграла важ­
нейшую роль в дальнейшем становлении искусства класси­
ческой гитары в России. М.Д. Соколовский был первым 
российским профессионально концертирующим исполните- 
лем-гитаристом, интерпретатором классических произведе­
ний для гитары, вошедших в академический гитарный ре­
пертуар. Н.П. Макаров явился своего рода первым в истории 
гитарного искусства России артменеджером, продюсером 
Всемирного конкурса в Брюсселе, который сыграл большую 
роль в дальнейшем развитии европейского и российского 
искусства классической гитары. И.Ф. Деккер-Шенк стал ав­
тором первого в истории российской «гитарной педагогики» 
методического пособия, отражающего общеевропейские 
тенденции развития классической гитары и академическую 
природу этого инструмента. В.П. Лебедев, благодаря своему 
сотрудничеству с Великорусским оркестром В.В. Андреева 
во многом «спровоцировал» дальнейшее отношение россий­
ских академических музыкальных кругов к классической 
гитаре как к «русскому народному инструменту». 
П.С. Агафошин -  первый в истории российского (советско­
го) гитарного искусства профессиональный преподаватель
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классической гитары -  внес существенный вклад в даль­
нейшее развитие российской музыкальной педагогики в об­
ласти академического гитарного искусства.

На основании вышеизложенного можно сделать не­
сколько важных заключений;

1. XIX век в России- это время экспериментов 
и поисков в области строя и конструкции инструмен­
та, поэтому понятия «классическая гитара» в то вре­
мя еще не существовало, гитары назывались по на­
циональному признаку строя (гитара с испанским 
строем, гитара с итальянским строем и т. д.);

2. никто из российских передовых деятелей шести­
струнной гитары того времени профессиональной 
преподавательской деятельности не вел, а поэтому 
ни один из них не повлиял на возникновение в Рос­
сии XIX века профессиональной исполнительской 
школы в области «шестиструнной гитары с испан­
ским строем» или «классической гитары», и говорить 
о существовании таковой в рассматриваемый период 
было бы преждевременным;

3. непрерывные поиски исполнителей и мастеров того 
времени в области строя и конструкции инструмента 
не позволяют говорить о шестиструнной испанской 
гитаре в России XIX века как о классической.

В конце XIX -  начале XX веков в Европе формируются 
классическая конструкция гитары и основные принципы 
техники исполнения. Выход на мировую сцену испанской 
национальной композиторской школы так же помогает это­
му инструменту обратить на себя пристальное внимание. 
Благодаря творческой и педагогической деятельности вы­
дающихся исполнителей-гитаристов, на смену традиционно 
«пренебрежительному» отношению к гитаре профессио­
нальных музыкантов приходит признание этого инструмен­
та. Однако известные политические события отсрочили эти 
изменения в нашей стране до третьего десятилетия XX века.
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Лишь на фоне «советско-испанской дружбы» классическая 
гитара приходит в Россию в новом качестве.

***
Для России XX век -  это век потрясений, революций, 

идеологических и политических исканий. Искусство и куль­
тура России (особенно России советского периода) в боль­
шой степени зависели от предпочтений политической вла­
сти. Художники, литераторы, музыканты, прославляющие 
существующий строй, находили у нее всевозможную под­
держку своей деятельности. И, напротив, вступившие по 
какой-либо причине с властью в противоречие не только не 
находили такой поддержки, но, более того -  ощущали на 
себе жесткое противодействие. Переломным моментом 
в отношении последующего развития классической гитары в 
России явились гастроли А. Сеговии, прошедшие в СССР в 
1926 г. Концерты испанского музыканта, проходившие 
в Москве, Ленинграде и других городах, по воспоминаниям 
современников, имели решающее значение для многих бу­
дущих деятелей классической гитары. Н.А. Иванова- 
Крамская вспоминает, что ее отец Александр Михайлович 
Иванов-Крамской (1912-1973)- известный исполнитель, 
педагог и пропагандист классической гитары в России -  на­
чал обучение на этом инструмента после концерта
А. Сеговии в 1926 г. Вместе с тем, В.М. Мусатов настаивает 
на отсутствии «надлежащих условий для массового разви­
тия и совершенствования» [98, с. 1172] гитары в этот период 
российской истории, предлагая считать 1934 год «началом 
возрождения у нас гитары» [там же]. Однако, несмотря на 
существенность указываемых им причин, побудивших сде­
лать данный вывод, среди которых более поздние сроки и 
малотиражность изданий, посвященных классической гита­
р е -  пьесы из репертуара А. Сеговии, 1930 г. («скромным 
тиражом 500 экз.»); «Школа» П.С. Агафошина, 1934 г. 
(1000 экз.),- началом изменения в определенной степени 
предвзятого отношения к гитаре в массовом сознании и, что
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особенно существенно, в сознании представителей россий­
ского (тогда советского) академического музыкального ис­
кусства стал именно первый концерт А. Сеговии, в России. 
Нельзя сказать, что до его приезда здесь не было концертов 
гитарной музыки, однако наибольший резонанс был вызван 
выступлением именно этого исполнителя. «Наша газета» в 
номере от 4 марта 1926 г. помещает следующую заметку: 
«Испанский гитарист Андрес Сеговия раскрыл совершенно 
новые возможности шестиструнной гитары. Сеговия -  не 
только единственный и исключительный виртуоз -  пионер 
гитары, но и тонкий, с большим вкусом музыкант...» [цит. 
по: 27, С .112].

Деятельность советских педагогов-гитаристов протекала 
под существенным влиянием примера «испанского масте­
ра». По словам Б. Вольмана, именно они положили начало 
советской школе классической гитары [45, с. 148]. Всплеск 
активности в области гитарного искусства России подкреп­
лялся информацией, полученной в результате общения 
(пусть даже редкого) советских гитаристов с западными ис­
полнителями. Это информация о репертуаре, исполнитель­
ской технике, современной конструкции инструмента и све­
дения об истории его развития. Благодаря такому общению 
в последующем в России был издан целый ряд сочинений 
для классической гитары современных композиторов Евро­
пы и Латинской Америки, что, безусловно, явилось положи­
тельным фактором в развитии российского искусства клас­
сической гитары. Написанная П.С. Агафошиным в 1928 г. 
книга «Новое о гитаре» определенно является результатом 
общения с А. Сеговией и попыткой проанализировать усло­
вия развития искусства классической гитары, сложившиеся 
к тому времени в России. Изданные впоследствии пьесы из 
репертуара А. Сеговии не могли не повлиять на формирова­
ние российского гитарного искусства, а изданная в 1934 г. 
«Школа игры на шестиструнной гитаре» стала первым рос­
сийским систематизированным учебным пособием в этой 
области. Офомное значение в стремительном развитии
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классической гитары в этот период сыграла также сложив­
шаяся политическая ситуация и как следствие -  государст­
венная поддержка многих «испанских инициатив»: изучался 
испанский язык, в семьи советских граждан принимались 
испанские дети, композиторы подражали испанскому сти­
лю, сочинялись «испанские» песни и т.д. Благоприятный 
«испано-ориентированный» политический климат того вре­
мени позволил внедрить классическую гитару (под названи­
ем «испанской») в систему музыкального образования 
СССР.

Принимая во внимание все перечисленные обстоятель­
ства, можно с уверенностью назвать 1926 год годом начала 
формирования исполнительской школы классической гита­
ры в России и обозначить его как начало второго периода 
в развитии российского искусства классической гитары.

В 1930 году открывается класс шестиструнной гитары 
в музыкальном техникуме им. Октябрьской революции, ку­
да поступает А. Иванов'. Оба эти события имели большое 
значение для развития классической гитары в России. По­
пытки открыть класс гитары в консерватории, к сожалению, 
не увенчались успехом, но П.С. Агафошин активно пропа­
гандировал классическую гитару доступными средствами: 
издается брошюра «Новое о гитаре», в 1934 г. выходит пер­
вое издание «Школы». Его ученик (теперь уже Александр 
Иванов-Крамской) в 1936 году становится первым среди ги­
таристов лауреатом Конкурса имени X съезда ВЛКСМ. 
Можно сказать, что Александр Михайлович принимает эс­
тафету у своего учителя, становится лидером российских 
гитаристов -  своего рода «русским Сеговией». Его творче­
ская жизнь была плодотворна и многогранна: будучи дири­
жером военного оркестра, композитором, аранжировщиком, 
педагогом, общественным деятелем, он не прекращал кон­
цертные выступления и записи в качестве солиста.

 ̂ в  1935 году Александр Михайлович по совету гитарного мастера 
Ф.Г. Савицкого взял себе творческий псевдоним Иванов-Крамской, под которым 
и стал известен впоследствии.
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Вместе с тем, противостояние пропагандистов класси­
ческой гитары и приверженцев русской семиструнной гита­
ры определенно создавало нежелательные препятствия в 
развитии исследуемого инструмента, делая его «специфиче­
ски российским». Изменение официального отношения со­
ветских властей к инструменту повлекло за собой не только 
закрытие классов классической (испанской или шести­
струнной) гитары в музыкальных школах и училищах (осо­
бенно в городах провинциальных), но и усилило уже суще­
ствующие противоречия в среде самих гитаристов. Так, 
в упоминавшейся работе М. Иванова «Русская семиструнная 
гитара» находим следующие строки: «В агитации за испан­
скую шестиструнную гитару и попытках внедрить ее у нас 
среди широких масс немалую роль сыграло также раболеп­
ство некоторых перед Западом и его культурой» [80, с. 124]. 
Н.А. Иванова-Крамская в своих воспоминаниях приводит 
цитату из письма А.М. Иванова-Крамского, адресованного
В. Вайтонису от 5 мая 1960 г., вот строки этого письма; 
«...по поводу выступлений гитаристов-семиструнников по 
радио; радиокомитет неоднократно приглашал для выступ­
ления гитаристов семиструнников Мелешко, Юрьева, Сазо­
нова и других. Но под разными предлогами эти товарищи 
отказывались, вместо того, чтобы сыграть и показать, на что 
способна их гитара. Однако, как только начинается дискус­
сия, они с пеной у рта защищают ее... Известно, что в по­
следнее время гитаристы-семиструнники выступают в Доме 
народного творчества. Это примитивно или очень плохо. 
Мне искренне жаль этих людей...» [84, с.68-70]. Из приве­
денных отрывков видно, что взаимоотношения между гита­
ристам и-любителям и, преподавателями и профессиональ­
ными исполнителями складывались весьма неоднозначно, а 
порою даже враждебно и в первой половине XX века это 
особенно касается взаимоотношений «шестиструнников» и 
«семиструнников». Борьба за первенство велась открыто и 
тайно на страницах самых разнообразных изданий и в уст­
ных дискуссиях. Одним из средств этой «борьбы» для дея­
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телей классической гитары в Советском Союзе явилось об­
ращение к русскому народному творчеству. В нотных изда­
ниях того времени (вплоть до последней четверти XX века) 
мы видим преобладание обработок народной музыки над 
произведениями западных (особенно современных) авторов. 
Конечно, это совсем не значит, что обращение к собствен­
ным традициям для исполнителей на классической гитаре и 
композиторам, пишущим для нее в нашей стране, было не­
желательным (скорее оно было вполне закономерным). Од­
ним из средств защиты классической гитары от обвинений в 
космополитизме было обращение к русскому народному 
творчеству, что стало еще одним аргументом в форми­
ровании отношения к классической гитаре как к инструмен­
ту народному.

А.М. Иванов-Крамской активно занимался поиском 
оригинальных произведений для классической гитары, убе­
ждал российских композиторов писать гитарные произведе­
ния, сам создавал как учебный, так и концертный репертуар. 
Его личные контакты с зарубежными исполнителями помо­
гали гитаристам и любителям классической гитары в СССР 
знакомиться с современными произведениями для классиче­
ской гитары западных композиторов. Среди прочих произ­
ведений в начале 50-х годов А.М. Ивановым-Крамским 
адаптирован для классической гитары и записан Концерт 
№ 3 Мауро Джулиани, что по утверждению Н.А. Ивановой- 
Крамской является первой записью названного произведе­
ния. Спустя некоторое время американская фирма «Monitor» 
выкупила у «Мелодии» права на выпуск пластинки в США, 
а также напечатанную издательством «Музыка» партитуру, 
что позволяет говорить о начале завоевания российским ис­
кусством классической гитары международной сцены.

Среди деятелей классической гитары в России того пе­
риода, активно пропагандирующих ее в середине прошлого 
века, А.М. Иванов-Крамской по праву занимает лидирую­
щее место. Его деятельность как концертирующего гитари­
ста, композитора, педагога и дирижера оркестра русских
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народных инструментов принесла неоценимую пользу делу 
развития искусства классической гитары в России, а кроме 
того -  свидетельствовала о его любви к народному творче­
ству. Написанные им обработки русских народных песен, 
а также фантазии и вариации до сегодняшнего дня входят 
в репертуар многих исполнителей (Пример №6).

Еще одним важнейшим аспектом в развитии искусства 
классической гитары в России того времени было воспита­
ние профессиональных исполнителей и педагогов. После 
упразднения музыкальных техникумов и превращения их в 
музыкальные училища классическая гитара исчезла из спи­
ска преподаваемых в среднем звене специальностей, остав­
шись только в музыкальных школах, клубах и Дворцах пио­
неров. Вплоть до 1960 г. возможности получить профессио­
нальное образование для гитариста (будущего исполнителя 
или педагога) практически не было. Постановление о закры­
тии класса гитары в музыкальном училище при Московской 
консерватории в 1932 г., по словам Н. А. Ивановой- 
Крамской, «затормозило эволюцию инструмента в СССР, 
обрекло его на долгое незаслуженное забвение» [84, с. 14]. 
По этой причине период развития классической гитары в 
России с 1926 по 1960 годы можно назвать «допрофессио- 
нальным», имея в виду почти полное отсутствие классиче­
ской гитары в системе профессионального музыкального 
образования. Несмотря на единичные прецеденты осущест­
вления профессиональной подготовки исполнителей- 
гитаристов в музыкальных учебных заведениях СССР, мас­
сового развития «гитарное образование» не получило, в 
первую очередь, скорее всего потому, что столичные вузы 
не имели класса классической гитары. Классическая гитара, 
так сказать, была выслана на периферию. В Киевской кон­
серватории на первой в СССР кафедре народных инстру­
ментов, открытой М.М. Гелисом (1903-1976), лишь в 1949 
году состоялся первый в СССР выпуск дипломированных 
гитаристов. Первыми выпускниками были К.М. Смага -  
шестиструнная гитара, Н.А. Прокопенко и Я.Г. Пухальский -
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семиструнная. Практика существования, с позволения ска­
зать, «законспирированных классов гитары» существовала 
уже в конце 30-х годов. Для того чтобы было понятно, о ка­
кой «конспирации» идет речь, приведем цитату из «Авто­
биографии» А.В. Минеева: «В 1939 г. поступил учиться 
в Уральскую консерваторию и окончил ее по классу гитары 
профессора М.М. Гелиса с квалификацией дирижера орке­
стра народных инструментов» [98, с.1140]. Из приведенных 
слов видно, что выпускник, закончивший 1943 г. консерва­
торию «по классу гитары», получает диплом без «гитарной» 
квалификации.

В сфере преподавательских интересов М.М. Гелиса бы­
ли баян, домра, балалайка, гитара (как шестиструнная, так и 
семиструнная), что позволяло его деятельность рассматри­
вать критически, упрекая в склонности к самодеятельности'. 
Тем не менее, творческая и педагогическая деятельность 
М.М. Гелиса имела существенное значение не только для 
развития в СССР народных инструментов, но и в дальней­
шем -  классической гитары. Открытая им в Кременчуге 
1920 г. студия, преобразованная в музыкальную школу, 
а позднее -  в музыкальный техникум, явилась одним из пер­
вых в СССР учреждений, предлагающих населению образо­
вательные услуги в области народных инструментов. Ка­
федра народных инструментов, организованная им в Киев­
ской консерватории, выпустила целый ряд профессиональ­
ных исполнителей на народных инструментах, среди кото­
рых Т. И. Вольская (домра), Е.Г. Блинов (балалайка) и др.

' Приведем в этой связи отрывок из письма М.М. Гелису, написанного 27 октября 
1958 г. В.П. Машкевичем: «Как педагог за 25 лет существования в Киевской кон­
серватории класса гитары Вы выпустили только трех своих учеников и то относи­
тельно своих ...  В Вас отсутствует чувство критики и самокритики ... Для гитары 
вы чужой человек, “спутник” ... Перейдем к бандуре, балалайке и домре. Вы не 
дали ни одного известного исполнителя на этих инструментах. Бандуру Вы со­
всем не знаете. Ваши ученики бандуристы ограничиваются примитивным акком­
панементом голосу и ни один из них не стал блестящим исполнителем- 
солистом ...»  [98, С.387].
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в  связи с наступлением «политической оттепели» 
1960 г. был ознаменован открытием класса классической 
гитары в музыкальном училище при Московской консерва­
тории. После официального разрешения аналогичные клас­
сы появляются в музыкальных училищах по всему Совет­
скому Союзу. С этого времени мы можем констатировать 
начало следующего периода в развитии классической гита­
ры в России.

Однако из-за отсутствия квалифицированных препода­
вателей уровень подготовки абитуриентов был крайне сла­
бым. Вновь обращаясь к воспоминаниям Н.А. Ивановой- 
Крамской, мы читаем; «Отец терпеливо работал, понимая: 
первые десять лет придется готовить, в основном, препода­
вателей, которые будут способны должным образом воспи­
тать новое поколение» [84, с.72]. Воспитание преподава­
тельских кадров ставило перед необходимостью создания 
методической базы и педагогического репертуара. Сотруд­
ничество А.М. Иванова-Крамского с издательствами «Му­
зыка» и «Советский композитор» помогло сделать в даль­
нейшем регулярным издание репертуарных сборников и 
учебных пособий для начинающих обучение гитаристов.

В этот же период предпринимаются попытки ввести 
классическую гитару в систему высшего музыкального об­
разования в Московском институте культуры (1970-1972 гг., 
класс Л.М. Иванова-Крамского) и в Уральской государст­
венной консерватории (класс А.В. Минеева).

Александр Васильевич Минеев (1916-1979)- в то время 
активный деятель музыкальной культуры русских народных 
инструментов на Урале. Музыкальное образование он полу­
чил сначала в Свердловском музыкальном училище (народ­
ные инструменты), а затем в Уральской государственной 
консерватории (дирижирование). Интерес А.В. Минеева к 
гитаре в конце 60-х -  начале 70-х годов явился для гитари­
стов, готовивших себя к профессиональной исполнитель­
ской и педагогической деятельности, возможностью полу­
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чить необходимый для дальнейшей работы диплом 
о высшем музыкальном образовании. Среди них были
В.М. Дерун (1968), Н.А. Комолятов, Н.А. Иванова-Крамская 
(1976)- активный деятель искусства классической гитары 
современной России, продолжатель дела своего отца. Ната­
лья Александровна и в настоящее время ведет большую 
преподавательскую работу в музыкальном училище при 
Московской государственной консерватории. Она является 
автором первой в СССР учебной программы «Специальный 
инструмент (гитара)» для музыкальных училищ (1987 г.), 
автором пьес и составителем и редактором методических 
и репертуарных сборников для классической гитары, орга­
низатором фестивалей гитарного искусства.

Таким образом, к концу 70-х годов классическая гитара 
в системе профессионального музыкального образования 
России приобретает черты академического инструмента, 
постепенно завоевывая себе место наряду с фортепиано, 
скрипкой, флейтой и пр. Появляется целая плеяда концерти­
рующих исполнителей на классической гитаре, среди кото­
рых можно назвать Н.А. Комолятова и А.К. Фраучи, сыг­
равших в дальнейшем большую роль в становлении совре­
менного российского исполнительства. В это время были 
заложены основы отечественной гитарной исполнительской 
школы и профессионального обучения гитаристов в рамках 
высшего музыкального образования.

***
Следующий период относится к началу 80-х годов, в ко­

тором определенно просматриваются новые тенденции в 
российской профессиональной исполнительской школе 
классической гитары. С появлением «нового поколения» 
гитаристов возникает и новая эстетика классической гитары, 
основанная на профессиональном музыкальном искусстве, 
накопленных методических принципах и технических осо­
бенностях российских академических школ инструменталь­
ного исполнительства. Немалую роль здесь сыграл Камтл
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Артурович Фраучи -  артист оркестра (скрипка) и талантли­
вый педагог.

Александр Камиллович Фраучи (1954-2008) явился гене­
ратором идеи и, в конечном счете, создателем нового для 
России XX века направления в профессиональном гитарном 
исполнительстве, характеризующимся некоторыми техниче­
скими особенностями, среди которых отход от принципов 
Ф. Тарреги в постановке исполнительского аппарата, ис­
пользование достижений методики «блестящего периода» 
(контактное звукоизвлечение, аппликатура правой руки), а 
также применение некоторых принципов скрипичной шко­
лы, относящихся к левой руке («позиционная игра», перехо­
ды и пр.). Следствием этого явилось возникновение новых 
методических принципов в области преподавания классиче­
ской гитары.

Открывшиеся в 1981 г. классы классической гитары в Госу- 
дарственном музыкально-педагогическом институте им. Гнеси- 
ных (в настоящее время Российская академия музыки им.Гне- 
синых), руководителями которых являются А.К. Фраучи и
Н.А. Комолятов, утвердили ее авторитет среди прочих специ­
альностей. Этот факт обозначил начало нового периода в разви­
тии классической гитары в России. Возможность для отечест­
венных исполнителей на классической гитаре получить профес­
сиональное музыкальное образования у себя на родине во мно­
гом определило последующую динамику развития российской 
исполнительской школы как составной части общеевропейско­
го искусства классической гитары.

Еще одним важным событием 1980-х годов для отечест­
венного гитарного искусства стала победа сразу двух рос­
сийских исполнителей на международном конкурсе в Гаване 
в 1986 г. А.К. Фраучи (1 премия) и В.В. Терво (3 премия),’ 
которая способствовала международному признанию про­
фессиональной исполнительской школы России и популяри­
зации классической гитары в стране.

' Материал об этом конкурсе опубликован в журнале «Куба» №8 la 1986 г
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Результатом активной исполнительской, педагогической 
и общественной деятельности российского гитариста
А.К. Фраучи на сегодняшний день явилось воспитание це­
лой плеяды современных российских исполнителей (более 
тридцати лауреатов международных конкурсов), многие из 
которых ведут активную педагогическую работу, препода­
вая классическую гитару, в том числе в высших учебных 
заведениях страны. Это, по существу, способствовало соз­
данию российской школы профессионального исполнитель­
ства. Некоторые из учеников класса А.К. Фраучи вместе 
с исполнительской и преподавательской деятельностью за­
нимаются также композицией, создавая оригинальный ре­
пертуар для классической гитары. Среди них Н.А. Кошкин и 
Е.Ю. Финкельштейн (оба музыканта в настоящее время яв­
ляются преподавателями кафедры классической гитары Го­
сударственной классической академии им. Маймонида). 
Благодаря участию отечественных гитаристов в конкурсах и 
фестивалях, проводимых за рубежом, был получен необхо­
димый опыт в области организации подобных мероприятий. 
Наряду с конкурсами исполнителей на народных инстру­
ментах, именно в этот период в СССР начинают проводить­
ся Международные фестивали, а затем и конкурсы исполни­
телей на классической гитаре.

Немалую роль в популяризации инструмента и, главное, 
в развитии искусства классической гитары во всех направ­
лениях сыграли фестивали гитаристов. Первый (Всесоюз­
ный) фестиваль гитарного искусства состоялся 19-27 ноября 
1988 г. (председатель оргкомитета- Н.А. Иванова-Крамс- 
кая). В дальнейшем этот фестиваль стал регулярным и в на­
стоящее время носит название «Московский фестиваль ги­
тарной музыки».

Конкурсы и фестивали гитарной музыки проводятся в 
Москве, Воронеже, Калуге, Саратове, Волгограде, Черепов­
це. Организаторами этих мероприятий зачастую являются 
сами гитаристы: Н.А. Иванова-Крамская (Москва);
С.Н. Корденко (Воронеж), О. Акимов (Калуга); С.Н. Ма-
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тохин (Волгоград) и т. д. Автор данного исследования также 
является организатором нескольких подобных фестивалей, 
среди которых Международный фестиваль гитаристов 
«Звезды гитары в Саратове» (Саратов, 1997-1999), Фести­
валь молодых исполнителей на классической гитаре «Весна 
гитары» (Саратов, 2000, 2002) и Фестиваль молодых испол­
нителей «Загадка гитары» (Тамбов, 2004, 2005, 2006).

Подводя итог, кратко перечислим основные периоды 
развития классической гитары в России:

1. ок. 1798-1926- период предыстории искусства клас­
сической гитары в России, характеризующийся по­
исками в области конструкции инструмента, его 
строя, количества струн и т.д.;

2. 1926-1960- «допрофессиональный период» (или, 
пользуясь выражением Г.М. Цыпина, «доконсерва- 
торские времена» [200, с. 18]), основными чертами 
которого явились подвижническая деятельность эн­
тузиастов классической гитары (в частности,
А.М. Иванова-Крамского) и не менее активное про­
тивостояние этому процессу деятелей семиструнной 
гитары;

3. 1960-1981 -  период «реабилитации» классической 
гитары в России, подготовки преподавательских кад­
ров и развития методики преподавания;

4. с 1981 -  период формирования отечественного ре­
пертуара, современной профессиональной исполни­
тельской школы классической гитары в России, за­
крепления гитары в ряду «консерваторских» акаде­
мических инструментов, утверждения авторитета 
российского гитарного искусства на международной 
сцене.

При всех положительных факторах необходимо конста­
тировать, что в области профессионального искусства клас­
сической гитары России сегодня остается еще множество
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проблем, среди которых -  низкая квалификация преподава­
телей музыкальных школ и музыкальных училищ (класси­
ческую гитару часто преподают представители других ис­
полнительских специальностей) и отсутствие в массовом 
издании нового нотного и методического материала.

Таким образом, на начальном этапе российское гитарное 
искусство в значительной степени зависело от западных, и в 
частности «испанских» установок, что было вызвано изоли­
рованностью России от мирового сообщества и особенно­
стью сложивщейся политической ситуации внутри страны.

Российское искусство классической гитары в XX веке, 
охватывая период приблизительно до 1960-х годов, в своем 
развитии отставало от гитарного искусства Западной Евро­
пы по всем направлениям (исполнительство, методика, ре­
пертуар, профессиональное образование), но «реабилитиро­
вав» себя уже во второй половине XX века, с начала 1980-х 
получило мировое признание.

Российская исполнительская школа в области классиче­
ской гитары развивалась в соответствии с академической 
природой рассматриваемого инструмента в отличие от про­
цесса академизации русских народных инструментов 
в современном исполнительском искусстве России.

§ 3. Классическая гитара 
в российской провинции

Интерес к исполнительству на гитаре в российской про­
винции был не меньший, чем в центральных городах-  
Санкт-Петербурге и Москве. Именно в российской провин­
ции формировалось неповторимое своеобразие русской ги­
тарной школы, а провинциальные педагоги и исполнители 
часто создавали столичным «корифеям» весьма ощутимую 
конкуренцию.

Так, в 1924 г. (другие источники называют 1927 г.) в 
г. Куйбышеве в музыкальном техникуме открывает первый 
в СССР класс гитары Леонид Васшьевич Девятое (1887-
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1948). Положительное влияние на деятельность 
Л.В. Девятова как гитариста оказало его увлечение скрип­
кой. Вот что он пишет об этом в своей автобиографии: «Во­
обще изучение скрипки всегда заставляло меня мыслить 
и требовать такого же, по возможности, извлечения канти­
лены от гитары, какое дает скрипка» [цит. по: 98, с.448]. 
В своей преподавательской деятельности он уделял большое 
внимание камерно-ансамблевому исполнительству. Разви­
вать это направление в преподавании гитары ему отчасти 
помогло приобретение в 1933 г. крупнейшей для того вре­
мени в СССР библиотеки нот для гитары уже покойного мо­
сковского гитариста Ю.И. Дьякова, содержащей большое 
количество «давно исчезнувших из печати композиций» для 
дуэта, трио и квартета гитар, гитары и фортепиано, гитары 
и скрипки, струнных квинтетов с участием гитары и т.д. 
Особое внимание Л.В. Девятова к ансамблевому воспита­
нию своих учеников, было, пожалуй, отличительной чертой 
его системы преподавания по сравнению с другими города­
ми СССР. «В качестве преподавателя игры на гитаре 
я прилагал все свои усилия к тому, чтобы мои ученики были 
не только солистами, но и музыкантами вообще: это воз­
можно было сделать путем всемерного развития всевозмож­
ных ансамблей гитары в сочетании с другими инструмента­
ми -  роялем, скрипкою, виолончелью и флейтою» [цит. по: 
98, с.450]. Кроме преподавательской деятельности 
Л.В. Девятов вел так же активную концертную практику, 
выступая в составе различных ансамблей на радио 
и телевидении (так, например в 1943-1944 гг. с его участием 
были впервые в СССР исполнены некоторые квартеты
Н. Паганини, Ф. Шуберта, квинтеты Л. Боккерини), делал 
транскрипции для гитары, занимался композицией.

В.П. Машкевич, известный своими нелестными отзыва­
ми о многих современных ему деятелях гитары, в своих 
комментариях к автобиографии Л.В. Девятова приводит 
список из тридцати наименований пьес, а так же, наряду 
с многочисленными в его адрес критическими замечания­
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ми', пишет в последнем абзаце: «В лице Л.В. Девятова гита­
ра потеряла энтузиаста, неутомимого педагога и пламенного 
борца за ее доброе имя». [98, с.454]. Другой, известный в 
России гитарист- Василий Иванович Яшнев (1879-1962)- 
был инициатором создания Куйбышевской консерватории. 
Б. Вольман пишет: «...уехав на два года в Куйбышев, он вел 
курс истории музыки в Куйбышевском университете и был 
директором образовавшейся с его помощью Куйбышевской 
консерватории» (примерно 1920-1922) [44, с. 160].

В 1929 г. в Томске Арсений Владимирович Попов (1892- 
1977) создал Общество гитаристов, выпустившее в 1950-е -  
1960-е годы 27 номеров бюллетеня «Из блокнота гитари­
ста». Хорошее знание иностранных языков и установленная
А.В. Поповым еще с 1920-х годов переписка с ведущими 
зарубежными гитаристами, руководителями различных ги­
тарных организаций и издательств, позволили ему создать 
единственный в то время в СССР сборник статей, содержа­
щий информацию о значительных гитарных событиях Евро­
пы и Америки. Эти контакты так же помогли А.В. Попову 
собрать значительную библиотеку гитарной литературы 
и стать крупным (если не единственным в то время) пропа­
гандистом русской и советской музыки для гитары за рубе­
жом. По словам Б. Вольмана, в 1942 году по инициативе
А.В. Попова в Томском музыкальном училище был открыт 
первый и вначале единственный в Сибири класс гитары. 
Кроме преподавательской он вел так же активную исследо­
вательскую работу. Напечатанная в 1971 г. в польском жур­
нале «Порадник музычны» [161, с.45] статья А.В. Попова 
«О концертных произведениях для гитары с оркестром» 
явилась, пожалуй, первым научным исследованием жанра

' Например, одним из таких замечаний было следующее; «Причины перехода 
Л.В. на 6-струнную гитару нельзя объяснить устарелостью 7-струнной гитары... 
[они] другого порядка: его мать -  немка по наследственности привила ему тяго­
тение к иностранному и пренебрежение к русской музыке, раболепное преклоне­
ние перед всем западноевропейским и перед знаменитостями» [98, с.454].
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гитарного концерта, сделанным деятелем гитарного искус­
ства России.

Вообще, если говорить об исследовании истории разви­
тия гитарного искусства и его современного состояния, то 
наибольших успехов (если не считать В.П. Машкевича, ко­
торый долгое время жил и работал в Москве) в этой области 
достигли именно провинциальные деятели. И.В. Рехин в 
своих заметках «Гитара в России» справедливо называет
A.В. Попова «одним из самых информированных людей 
в СССР в области гитарной жизни за рубежом» [161, с.44].

Гитарист-историк, общественный деятель и публицист
B.И. Попов (р. 1941), проживающий в Екатеринбурге 
(Свердловск), -  непременный участник множества гитарных 
фестивалей, ведет обширную переписку со многими россий­
скими гитаристами, имеет на сегодняшний день более 250 
различных публикаций о музыкантах-исполнителях -  бая­
нистах, домристах, балалаечниках, гитаристах (некоторые 
из которых подписаны псевдонимами В. Бисеров и
В. Суворов), а так же множество работ по истории гитарно­
го искусства, среди которых «Страницы истории гитарного 
исполнительства в СССР и России» [157]. «Мое отношение 
к тем же гитаристам-исполнителям не бездумно апологиче­
ское, но достаточно критичное. И есть за что...», -  пишет
В.И. Попов в своей автобиографии. И здесь же: «Горжусь 
тем, что еще в январе 1975 года напечатал большую газет­
ную рецензию на концерт мало тогда известного кому гита­
риста Александра Фраучи. Это был первый такой материал 
в “портфеле” начинающего музыканта» [98, с. 1449].

Еще один провинциальный исследователь -  Владислав 
Михайлович Мусатов, организовавший в 1957 г. во Влади­
кавказе Общество любителей гитары. Его перу принадлежат 
многочисленные очерки по истории гитары. Незадолго до 
смерти В.М. Мусатов передал свой гитарный архив
В.И. Попову, на его основе в 1988 г. ими в соавторстве была 
выпущена брошюра «Гитара. Обзор и краткая аннотация 
русских печатных материалов» [146]. В биографической
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справке читаем: «Не будет преувеличением сказать, что 
Владислав Михайлович Мусатов стал достойным и, пожа­
луй, единственным продолжателем того огромного дела, 
которое некогда начал Владимир Павлович Машкевич» [98, 
С.1163].

В некоторых городах развитие гитарного искусства 
имело свои неповторимые особенности. Например, в Одес­
се, в связи с ориентацией на культуру Запада, преобладаю­
щее значение имела именно шестиструнная гитара. Большое 
влияние на развитие гитары в этом городе оказал итальян­
ский студенческий оркестр, состоявший из мандолин и ги­
тар. Оркестр выступал с концертами в Европе и прибыл в 
Одессу из Парижа. Его художественным руководителем был 
испанский композитор Энрике Гранадос. О «последствиях» 
этих гастролей Б. Вольман пишет следующее: «Отчасти под 
воздействием концертов этого коллектива в Одессе органи­
зовались любительские оркестры мандолинистов и гитари­
стов, во главе которых стали местные жители, греки Анто- 
нопуло и Ходумогло. Участники их играли на шестиструн­
ных гитарах» [45, с. 166].

Выходцы из провинции были весьма неординарными и 
интересными исполнителями-гитаристами. П.С. Агафошин 
в своем докладе «Моя музыкально-педагогическая работа» 
(1950) дает характеристики своим «наиболее талантливым 
ученикам, получившим с его помощью среднее образование 
и занявшим то или иное видное положение в области гита­
ры» [98, с. 172]. Например, вот, что он пишет о Ю. Михееве: 
«Техника его левой руки находится на предельной высоте, 
пальцевая беглость, очевидно врожденная, буквально не 
знает границ. Самые трудные пассажи и каденции он испол­
няет с блеском и легкостью в нужном темпе. Кроме того, он 
обладает таким ценным качеством для солиста, как полное 
отсутствие волнения при публичных выступлениях... Если 
Михеева не избалуют публичные успехи, то из него при 
надлежащей работе может выработаться первоклассный ги­
тарист-солист» [цит. по: 98, с. 172]. По словам Б. Вольмана, в
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связи с призывом в армию Ю. Михеев не успел окончить 
музыкальное училище в классе П.С. Агафошина, он завер­
шил свое музыкальное образование уже после войны в Там­
бовском музыкальном училище. Во время своего пребыва­
ния за границей ему удалось взять несколько уроков 
у проживавшей тогда в Вене гитаристки Л. Валькер. «Гово- 
ря о периферийных центрах гитарного искусства в России, 
нельзя миновать такого города, как Саратов», -  пишет 
Б. Вольман [45, с. 165]. Развитие искусства классической ги­
тары в Саратове обладает некоторыми особенностями и вме­
сте с тем достаточно типично для провинциальных городов 
России.

Начало гитарным традициям Саратова было положено 
деятельностью одного из ведущих российских гитаристов 
первой половины XX века -  Александра Петровича Шуле­
ра'. Б. Вольман называет А.П. Шулера «ведущей фигурой 
среди саратовских гитаристов» [45, с. 164]. По профессии 
А.П. Шулер был математиком и педагогом. Будучи учени­
ком А.П. Соловьева, он отлично владел семиструнной гита­
рой и возглавил саратовский оркестр гитаристов. Связав­
шись с редакцией немецкого журнала «Друг гитары» (Der 
Gitarre Freund), выписал «Гитарную школу» Г. Альберта
и, изучив ее, освоил игру на шестиструнной гитаре. Он соз­
дал ряд сочинений и транскрипций для этого инструмента 
(«Тройка», «На Волге», «Вальс-фантазия» и др.), которые 
впоследствии были изданы в Вене и напечатаны 
в приложениях к уже названному журналу (Пример №7).

Там же (в №9,10 за 1929 г.) опубликована статья
А.П. Шулера, в которой автор, ссылаясь на драму

' По материалам В.П. Машкевича, А.П. Шулер родился в 1889 г. Он имеет немец- 
кие корни и очевидно относится к так называемым «поволжским немцам» (поис­
ки сведений о его происхождении еще ведутся). По сведениям автора, А.П. Шу­
лер умер в Саратове 8 июня 1934 года (запись акта о смерти №3254 от 9 июня 
1934 года).

^ 59 ^



В.А. Русанова «За и против», говорит о «смерти семиструн­
ки» и предлагает читателям «Адажио» В. Моркова в собст­
венном переложении для шестиструнной гитары. Под влия­
нием А.П. Шулера и другие саратовские гитаристы стали 
осваивать шестиструнную гитару. Так, уже к 1924 году все 
участники созданного А.П. Шулером в 1922 году оркестра 
среднего технического училища (иногда называемого круж­
ком), состоявшего из мандолин и гитар, стали «шестиструн- 
никами». Коллектив распался в 1934 году в связи со смер­
тью его бессменного руководителя. Если год рождения му­
зыканта, приведенный Машкевичем, верен, то А.П. Шулер 
руководил кружком гитаристов более 12 лет и скончался в 
возрасте 45 лет.

Используя свои творческие связи, Александр Петрович 
активно содействовал организации концертов зарубежных 
исполнителей в Саратове и других городах. Именно при его 
поддержке в 1933-1934 годах состоялись российские гаст­
роли венского гитариста Йозефа Паммера, который сыграл 
заметную роль в развитии классической гитары в Саратове.

Известный российский историк гитары В.П. Машкевич 
в своих заметках «Гитаристы Германии и Австрии», храня­
щихся в настоящее время в Государственном музее 
им. Глинки, пишет: «Йозеф Паммер родился 12 мая 1904 
года в Нейшдатде' (Нижняя Австрия). Сын капельмейстера 
с шести лет начал изучать игру на скрипке под руково­
дством своего отца. В возрасте пятнадцати лет тайно стал 
заниматься гитарой^. После долгих поисков Паммер встре­
тился с профессором Якобом Ортнером, который познако­
мил его с серьезной гитарной литературой» [241]. В 1931 
году он окончил Венскую музыкальную академию (класс 
гитары) и совершил концертное турне по Австрии, Швеции 
и СССР. В 1934 году Й. Паммер выступал в Москве в зале 
Политехнического музея, во Владикавказе, Сталинграде и

' Правильное название города -  Винер-Нойштадт
 ̂ Однако впоследствии отец взял на себя руководство обучением сына и на этом 

инструменте
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Саратове. В критической заметке о его концертах во Влади­
кавказе, опубликованной в газете «Пролетарский осетин» 
16 мая 1934 года, по словам В.П. Машкевича, «правильно 
оценивающей исполнение артиста», говорится следующее: 
«Мастерство, с которым Паммер исполняет на шестиструн­
ной испанской гитаре классические произведения лучших 
иностранных композиторов, позволяет причислить его к ря­
ду лучших гитаристов» [241].

Характерная особенность Й. Паммера состояла в том, 
что он не шел по пути многих гитаристов-виртуозов того 
времени и не включал в свой репертуар «хорошо всем из­
вестных композиций». По словам критиков, «гитара Памме­
ра пропагандировала и знакомила слушателей с серьезными 
оригинальными произведениями Шопена, Листа, Шумана, 
Альбениса и, наконец, с композициями самого музыканта»' 
[241]. Блестящее знание инструмента, использование всех 
его возможностей делали выступления Й. Паммера событи­
ем для каждого любителя музыки. Интересны замечания, 
которые приводит автор газетной заметки в заключении: «К 
недочетам исполнения можно отнести лишь малую темпе­
раментность, которую всегда можно заменить блестящей 
техникой музыканта». Эти концерты состоялись 11 и 12 мая 
1934 года в зале кинотеатра «Гигант» [241].

В настоящее время ведутся поиски документальных сви­
детельств пребывания Й. Паммера в Саратове. Достоверно 
известно, что именно Й. Паммер после смерти А.П. Шулера 
(с 1934 до 1939 года) вел класс испанской гитары в Саратов­
ском музыкальном училище. В личном архиве автора данного 
исследования сохранилась фотофафия «класса испанской 
гитары» Саратовского музыкального училища, датированная 
1939 годом. Имя музыканта было обнаружено в так называе­
мых сталинских списках общества «Мемориал»- перечнях 
людей, осужденных к разным мерам наказания- в подав-

' Исполнение собственных сочинений в концертах среди гитаристов в то время 
было достаточно распространенным явлением
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ляющем большинстве к расстрелу'. Однако расстрел впо­
следствии был заменен высылкой за пределы СССР и в 
1939 г. гитарист был выпущен на свободу*.

После выезда из СССР Й. ГТаммер продолжил активную 
исполнительскую и преподавательскую деятельность. В те­
чение 10 лет он состоял преподавателем класса гитары Кла- 
генфуртской государственной консерватории (земля Карин- 
тия, Австрия) и педагогического института, несколько лет 
был солистом клагенфуртской радиостудии и гитаристом в 
ансамблях камерной музыки. Один из его учеников -  Тео­
дор Коллингер- на Международном конкурсе в 1957 году в 
Болонье при исключении Первой премии получил Вторую.

Й. Паммер внес вклад в формирование репертуара для 
классической гитары. Он является автором таких произве­
дений, как Вариации на австрийскую колыбельную песню, 
Ноктюрн, Вариации на тему Й. Гайдна, пьесы «Грустный

' Впервые эти списки были опубликованы в 2002 году на CD, подготовленном 
Обществом «Мемориал» и архивом Президента РФ). Все списки, за редким ис­
ключением, представляют собой первые экземпляры, изготовленные на пишущей 
машинке. Пометки, подписи и резолюции сделаны карандашами разных цветов, 
реже синими и черными чернилами. Обложки с автографами Сталина и других 
членов Политбюро, а также большинство страниц с содержательными пометками 
воспроизводились не только в текстовом, но и в графическом виде. В Архиве 
Президента РФ (АП РФ) сохранилось 383 списка (на 44,5 тысячи имен), рассмот­
ренных за 1936-1938 годы членами Политбюро. Оригиналы списков 1937- 
1938 гг. составляют 11 томов и сформированы в дела в хронологической последо­
вательности -  с первого списка, датированного 27 февраля 1937 г., до последнего, 
датированного 29 сентября 1938 г. (Ф.З. Оп.24. Д .409-419). Исключение состав­
ляют два недатированных списка 1936 г., при формировании дел ошибочно под­
шитых к спискам конца 1937 г. (Д. 413. Л. 373-375). В этих списках «Паммер 
Иосиф Себастьянович» значился под номером 87 (АП РФ, оп.24, дело 418, лист 
183). По имеющимся сведениям Й. Паммер был арестован 13 июня 1936 года по 
обвинению в шпионаже и подготовке диверсионного (или как сейчас принято 
говорить «террористического») акта на Саратовском заводе комбайнов (СЗК), 
осужден по приговору Военной коллегии Верховного суда СССР от 20 декабря 
1938 года и приговорен к расстрелу.
 ̂ По статье 58-6, 58-8, 58-9, 58-11 УК РСФСР Й. Паммер был приговорен к выс­

шей мере наказания -  расстрелу, замененному Постановлением Пленума Верхов­
ного Суда СССР от 20 декабря 1939 года высылкой из пределов СССР. На осно­
вании ст.З п.«а», СТ.5 п.«а» Закона Российской федерации «О реабилитации жертв 
политических репрессий» от 18.10.91 года Паммер Йозеф Себастьянович реаби­
литирован.
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вальс» и «Мария идет по цветам», Бурлеска, Маленький 
торжественный марш, несколько гавотов и менуэтов, Ленд­
лер, двадцать песен в сопровождении гитары, музыка для 
трио (скрипка, флейта, гитара), этюды и аранжировки для 
гитары соло.

Среди последователей А.П. Шулера и Й. Паммера -  
братья Н.А. и П.А. Петровы, а также А.И. Чапурин. Эти ги­
таристы вели не только активную концертную деятельность, 
выступая в Саратове и других городах Советского Союза 
(например, в Новосибирске, Томске, Красноярске и т. д.), но 
и педагогическую, воспитывая собственных учеников. 
П.А. Петров вел класс гитары в Саратовском музыкальном 
училище в послевоенные годы. У А.И. Чапурина также бы­
ли свои ученики, среди которых Евгений Алексеевич Марах- 
танов (1938-1994), открывший класс гитары сначала 
в Детской музыкальной школе №1 (1971), а в дальнейшем -  
на образованном в 1974 году эстрадном отделении Саратов­
ского музыкального училища.

К тому времени удалось начать преподавание гитары в 
музыкальных школах Саратова, что позволило воспитать 
квалифицированных педагогов И обеспечить профессио­
нальное обучение детей, поступающих в эти классы. С этого 
момента можно говорить о создании начальной ступени в 
образовании исполнителей на классической гитаре, а, сле­
довательно, о расширении базы в сфере профессионального 
гитарного искусства Саратова. Е.А. Марахтанов, являющий­
ся профессиональным исполнителем и педагогом, воспитал 
ряд учеников, некоторые из которых заслуживают особого 
внимания. Например, Вячеслав Михайлович Тюрин (1952- 
2001), впоследствии ставший преподавателем класса гитары 
на эстрадном и народном отделениях и Леонид Леонидович 
Байтман (р. 1962) -  дипломант I Всесоюзного фестиваля 
гитарной музыки. В.М. Тюрин проработал в Саратовском 
музыкальном училище более двадцати пяти лет, и за это 
время в его классе обучались многие талантливые студенты, 
впоследствии ставшие профессиональными исполнителями
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и педагогами. Среди них можно назвать Сергея Николаевича 
Матохина (р. 1967), в дальнейшем открывшего классы ги­
тары сначала в Музыкальном училище г. Волгограда, 
а затем в Волгоградском муниципальном институте ис­
кусств им. П.А. Серебрякова. Будучи композитором и аран­
жировщиком, он явился также создателем ансамбля совре­
менной музыки «Золотая Орда», успешно гастролирующего 
в Польше, Испании, Германии, Англии и Франции. Другой 
ученик Вячеслава Михайловича -  Игорь Исаакович Заслав­
ский (р. в 1965), с 1985 года также ставший преподавателем 
музыкального училища. И.И. Заславский вел активную кон­
цертную деятельность, выступая с сольными и камерными 
концертами во многих городах Советского Союза. Тесное 
творческое сотрудничество связывало его с такими музы­
кантами, как Алексей Шмитов и Любовь Шишханова (ор­
ган), Андрей Виниченко (фортепиано), Эдуард Гавриленков 
(альт), Евгений Сыркин (скрипка), а так же Леонид Байтман 
(гитара).

Еще один выдающийся деятель гитарного искусства 
г. Саратова -  Зиновий Иосифович Пиндрик (р. 1939). Будучи 
профессиональным скрипачом, он увлекся гитарой. В своем 
интервью автору он рассказывает, что это увлечение начи­
налось «как и у всех -  с чужого примера. Гармонические 
возможности инструмента действовали на меня очень силь­
но. В дальнейшем я аккомпанировал своей сестре, которая 
исполняла романсы, настоящие романсы с тем наполнением, 
которое сейчас потеряно, забыто и не имеет ничего общего с 
цыганщиной. Там была теплота, большое чувство, какая-то 
безоглядная страсть -  пела она очень проникновенно, в ее 
исполнении была... внутренняя душевность. Сейчас я пом­
ню это как одно из самых сильных впечатлений». В 
1972 году З.И. Пиндрик организовал гитарный ансамбль, 
которому уже в 1978 г. было присвоено звание Народный. 
Ансамбль вел активную концертную деятельность, выступая 
в разнообразных программах с самодеятельными и профес­
сиональными вокалистами.
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Наряду с профессиональным, в Саратове развивалось также 
и любительское исполнительство. Во дворцах творчества юных, 
дворцах культуры и подростковых клубах были организованы 
кружки и студии гитаристов. Одним из ярких представителей 
этого направления являлся в то время Виктор Викторович Иль­
ичев (1947-1991), который сумел сплотить вокруг себя большое 
число гитаристов-любителей. Его педагогический талант зало­
жил в сердца «ильичевцев» непреодолимую любовь к исполни­
тельству на классической гитаре. Они не стали профессионала­
ми, однако были и остаются ревностными ценителями гитарно­
го искусства. Во многом этому способствовала особая притяга­
тельность его личности. Среди последователей В.В. Ильичева -  
Сергей Владимирович Шанин (р. в 1961), историк по образова­
нию, однако преподававший с 1988 г. гитару в ряде детских му­
зыкальных школ г. Саратова. Впоследствии он стал одним из 
инициаторов создания и вице-президентом Ассоциации разви­
тия гитарного искусства (с 1997 г.), создателем гитарного дуэта 
«Шаги» совместно со своим учеником Русланом Гаджиевым 
(с 1998), а в 2000 г .-  инициатором проведения «Городского 
фестиваля гитаристов памяти Виктора Ильичева».

Другой представитель «любительского лагеря» -  гитарист- 
семиструнник Сергей Иванович Зубавленко (1953-1999)- пре­
подавательской деятельности практически не вел. Его талант­
ливые импровизации и обработки высоко ценили российские 
исполнители на семиструнной гитаре. Вот что говорит о
С.И. Зубавленко Сергей Шанин: «Без сомнения, Зубавленко яв­
лялся наиболее блестяш,им аккомпаниатором среди саратовских 
гитаристов. Уникальность его таланта вызывала восхиш,ение не 
только неискушённой саратовской публики»'. Судьба
С.И. Зубавленко во многом вызывает ассоциации с судьбой 
другого представителя русской семиструнной школы -  гитари­
ста XIX столетия М.Т. Высотского.

Немаловажную роль в процессе развития искусства 
классической гитары г. Саратова играла деятельность сара-

' Письмо автору от 7.01.2006 г.
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товских гитарных мастеров, начиная с 1930-х годов в разное 
время работавших в области ремонта и, главное, изготовле­
ния гитар. Среди них можно назвать А.И. Рудакова и
С.Т. Шульгина, Н.А. Петрова и B.C. Дружинина. В свете 
почти полного отсутствия в то время в Саратове (примерно 
до 1995 г.) фабричных инструментов надлежащего уровня, 
их работа имела чрезвычайное значение, поскольку давала 
возможность обучающимся приобрести гитары достаточно 
высокого качества.

***
Следующим существенным щагом на пути становления 

и развития профессиональной школы классической гитары в 
Саратове явилось экспериментальное открытие класса гита­
ры на кафедре народных инструментов и эстрадном факуль­
тете Саратовской государственной консерватории, что по­
зволило И.И. Заславскому и Л.Л. Байтману продолжить свое 
профессиональное образование'.

Таким образом, 1985 год для Саратова явился годом на­
чала преподавания классической гитары в консерватории. В 
этом же году в Саратовском музыкальном училище появля­
ются сразу три класса классической гитары (преподаватели: 
Е.А. Марахтанов, В.М. Тюрин, И.И. Заславский), что для 
средних учебных заведений Советского Союза в то время 
было чрезвычайно редким явлением. Характерной особен­
ностью преподавания классической гитары в Саратовском 
музыкальном училище в этот период стало освоение студен­
тами эстрадного отделения двух инструментов -  классиче­
ской гитары и электрогитары, что позволило им активно 
изучать современный, эстрадный и джазовый репертуар, а 
так же основы импровизации. Лишь спустя годы начавший

' Кроме саратовских гитарисГЬв, в 1988 г. на заочное отделение Саратовской кон- 
серватории была принята выпускница Музыкального училища им. Гнесиных 
(класс преподавателя В.А. Ерзунова) Л.В. Лузгииа (р. 1957), обучавшаяся на ка­
федре народных инструментов в классе преподавателя З.И. Пиндрика и окончив­
шая консерваторию в 1993 г.



свою педагогическую деятельность в Музыкальном учили­
ще им. Гнесиных (г. Москва) А.И. Виницкий ввел изучение 
классической гитары в джазе в учебную программу среднего 
музыкального образования для гитаристов (на отделении 
народных инструментов названного музыкального учили­
ща). На эстрадных (или эстрадно-джазовых) отделениях 
других российских музыкальных учебных заведений сред­
него звена классическая гитара не изучалась вовсе.

Классическая гитара играла существенную роль в творчест­
ве представителей саратовской композиторской школы, а также 
саратовских литераторов. Елена Владимировна Гохман (р. 1935) 
«на протяжении всего творческого пути испытывала преимуще­
ственное тяготение к сочинениям камерного плана и чаще всего 
на той или иной литературной основе... Неизменными качест­
вами ее творчества является органичное сочетание традищюн- 
ных и авангардных приемов композиторского письма, высокая 
духовность, красота и проникновенный лиризм художественно­
го высказывания» [210, с.520]. Е.В. Гохман в ряде своих сочи­
нений, таких как, например, балеты «Цветы запоздалые» и 
«Гойя», оратории «Испанские мадригалы» и «Сумерки», ввела 
партию гитары. Характерной особенностью сочинений 
Е.В. Гохман является то, что гитара здесь использовалась в 
большей степени как аккомпанирующий инструмент, сопрово­
ждающий партию вокала или мелодического инструмента, 
в некоторых случаях являясь равноправным участником инст­
рументального ансамбля (Пример №8). В аспекте рассматри­
ваемой проблемы заслуживает особого внимания камерная ора­
тория «Испанские мадригалы», написанная и исполненная 
впервые в 1975 г. (дирижер -  Владимир Игнатьев, первый ис­
полнитель партии гитары- Е.А.Марахтанов)'. «Несмотря на 
большие масштабы произведения..., автору удается поддержать 
неослабевающее внимание слушателей. Удается это благодаря

' в  дальнейшем отдельные номера этого сочинения исполнялись в Саратове с участием 
В.М. Тюрина, В.В. Ильичева, И.И. Заславского. После длительного перерыва «полное» 
исполнение данного сочинения прошошло в Большом зале СГК им. Л.В. Собинова 
18 ноября 2002 г. (дирижер -  Игорь Головатенко, партия гитары -  В.Р. Ганеев).
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гибкому синтезу монументальных кантатно-ораториальных 
форм и утонченных камерных зарисовок, красочно воспроизве­
денных картин народной жизни и психологических проникно­
вений во внутренний мир человека, пафоса фажданских выска­
зываний и изысканности интимной лирики. Но, конечно же, 
еще в большей степени притягательная сила “Испанских мадри­
галов” объясняется тем взлетом творческого вдохновения, кото­
рое испытала композитор во время их создания, что определило 
общую поэтичность выражения, яркий и рельефный мелодизм, 
разнообразие ритмов, богатство тембровой палитры... Как и 
большинство произведений, написанных впоследствии, «Ис­
панские мадригалы» сложились в нечто неординарное во всех 
отнощениях» [67, с. 10].

Композитором же, обратившим свое внимание на клас­
сическую гитару как на сольный и камерный инструмент, 
стал выпускник СГК им. Л.В. Собинова (класс профессора 
А.А. Бренинга) -  Николай Рымарев, известный своими ка­
мерно-симфоническими произведениями, а так же произве­
дениями для фортепиано. Среди его сочинений для класси­
ческой гитары: Прелюдия и фуга для гитары соло D-dur, 
а так же Сюита для квартета гитар, впервые исполненная 
квартетом гитаристов Саратовского областного училища 
искусств в зале Саратовской филармонии им. А.Г. Шнитке в 
2003 г. (Пример №9).

К образу классической гитары в своем творчестве обра­
щается саратовский писатель и драматург А. Слаповский. 
В его произведениях в ряде случаев присутствуют гитарные 
«мотивы» (роман «Я не я», пьеса «День денег»). Например, 
прототипом главного героя повести «Гибель гитариста» стал 
упоминаемый выше В.В. Ильичев.

Большой интерес у любителей гитарного искусства вы­
зывали концерты гастролеров -  ведущих отечественных и 
зарубежных гитаристов, проходившие в концертных залах 
города. Значительное влияние на формирование исполни­
тельской школы классической гитары в Саратове оказали 
гастроли Й. Паммера в 1934 году. Они помогли формирова­

~ 6 8 ~



нию активного интереса к классической гитаре на первом 
этапе, а также заложили основы профессионального препо­
давания. Концерты А.М. Иванова-Крамского, прошедшие в 
Саратове в 1962 и 1965 годах, укрепили связи саратовских 
гитаристов с культурными (и в частности -  гитарными) цен­
трами Советского Союза. Концерты А.К. Фраучи в 1983 и 
1986 годах способствовали началу преподавания классиче­
ской гитары в Саратовской консерватории и определил пути 
развития школы классической гитары Саратова в будущем.

Вторая половина 1980-х годов -  период начала активной 
«гитарной жизни» в г. Саратове. В 1986 году был организо­
ван Первый городской конкурс-фестиваль авторов и испол­
нителей гитарной музыки.

Наряду с многочисленными концертами И.И. Заслав­
ского и Л.Л. Байтмана, в залах филармонии и консерватории 
в этот период создаются гитарные абонементы, регулярно 
проходят концерты студентов класса гитары Саратовского 
музыкального училища. Записываются программы с участи­
ем саратовских гитаристов на местном и Всесоюзном радио 
и телевидении. Большую роль в получении гитарой статуса 
академического, «по-настоящему» концертного инструмен­
та для классической гитары г. Саратова сыграло включение 
в программу Органного фестиваля, проведенного в 1991 г., 
«гитарных» концертов с участием А. Шмитова (орган) 
и И.И. Заславского (гитара).

Крупнейшим событием начала 1990-х годов стал Пер­
вый международный фестиваль гитаристов «Звезды гитары 
в Саратове» (1992), организованный по инициативе старше­
го преподавателя кафедры камерного ансамбля Саратовской 
консерватории О.В. Белоцерковского и гитариста И.И. За­
славского. В Большом зале Саратовской консерватории вы­
ступали гитаристы из Испании, Германии, Кипра и России. 
Среди участников были Карлос Трепат (Испания), дуэт 
«Tedesco» (Германия), Дгшитрис Реггинос (Кипр), Алек­
сандр Фраучи (Россия). И.И. Заславский так же был одним 
из участников этого фестиваля. Именно в его исполнении
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впервые в Саратове прозвучали Соната для гитары и клаве­
сина Мануэля Понсе (партия клавесина -  А.А. Виниченко), 
Первый концерт для гитары с оркестром М. Джулиани, а 
также «Фантазия для джентльмена» X. Родриго (студенче­
ский камерный оркестр Саратовской государственной кон­
серватории им. Л.В. Собинова, дирижер -  Т.В. Быкова).

Все концерты гитарной музыки, организованные 
на крупных концертных площадках г. Саратова, проходили 
с неизменным успехом при заполненных (а часто и перепол­
ненных) залах. В качестве примера можно привести концерт 
гитарной и органной музыки Л. Шишхановой и И. Заслав­
ского, состоявшийся в Большом зале Саратовской консерва­
тории в 1992 г. Организатор концерта О.В. Белоцерковский в 
интервью говорил следующее: «Публика, не поместившаяся 
в партере и на балконе, разместилась на сцене, заняв почти 
две трети ее площади. Организаторы были вынуждены пойти 
на это, несмотря на яростные протесты пожарной службы. 
Зал был переполнен, но все были счастливы. Что-то подобное 
было на концерте Святослава Рихтера, посетившего 
г. Саратов в 1980-х годах».

***
В 1990-е годы эмигрируют за рубеж яркие представите­

ли саратовской школы классической гитары Л.Л. Байтман -  
(в Израиль, 1991 г.), И.И. Заславский (в Германию, 1993 г.) 
и З.И. Пиндрик (в Германию, 1996 г.). В этом же 1996 г. при 
участии открывшейся методической секции гитаристов 
ГМО Комитета по культуре Администрации г. Саратова был 
проведен Городской конкурс гитаристов, а в 1997 г. -  Пер­
вый областной конкурс-фестиваль молодых исполнителей 
на классической гитаре, участниками которого стали свыше 
пятидесяти учащихся классов классической гитары детских 
музыкальных школ Саратовской области. С 2003 года Тре­
тий областной конкурс молодых исполнителей на классиче­
ской гитаре становится открытым, что дает возможность 
молодым саратовским гитаристам соревноваться с коллега-
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ми из других регионов. Проведение этого конкурса стало 
для Саратова доброй традицией и подтверждение тому -  
прошедший с 24 по 26 марта 2006 г. Четвертый областной 
открытый конкурс молодых исполнителей на классической 
гитаре в рамках «Детских и юношеских ассамблей ис­
кусств».

Созданная в 1997 г. Региональная Ассоциация Развития 
Гитарного Искусства организует в г. Саратове фестивали 
гитаристов, среди которых Второй международный фести­
валь гитаристов «Звезды гитары в Саратове» (1997-1999), 
Всероссийский фестиваль молодых исполнителей «Весна 
гитары» (2000, 2002); семинары по истории гитарного ис­
полнительства, мастер-классы ведущих отечественных 
и зарубежных исполнителей, а так же абонементные циклы 
концертов гитарной музыки в зале Саратовской областной 
филармонии им. А.Г. Шнитке.

С 1998 г. гитарные концерты в зале филармонии стали 
традиционными и в дальнейшем саратовской публике пред­
ставлены несколько концертных циклов с участием россий­
ских и зарубежных гитаристов, таких как Вадим Чебанов, 
Валерий Агабабов, Михаил Гольдорт, Дмитрий Илларионов, 
Артем Дервоед, Дмитрий Татаркин, Дмитрий Нилов, Алек­
сандр Виницкий, Массимо Гасбаррони, Филипп Вилла, Ди- 
митрис Реггинос и другие.

Следует отметить так же успехи саратовской гитарной 
школы в области преподавания в начальном и среднем звене 
профессионального музыкального образования. С 2000 года 
учащиеся детских музыкальных школ и студенты Саратов­
ского музыкального училища становятся лауреатами меж­
дународных конкурсов {Международный конкурс гитари­
стов, г. Белгород, 2000; Юношеский международный кон­
курс им. Андреса Сеговии, г. Фелъберт, Германия, 2002).

Таким образом, искусство классической гитары в Сара­
тове прошло следующие этапы развития;

1. 1915-1934 гг. -  период любительского музицирова­
ния, формирование интереса к освоению классиче-
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ской гитары в среде гитаристов-любителей (создание 
оркестра гитаристов).

2. 1934-1939 гг. -  период основания школы классиче­
ской гитары в Саратове и начало профессионального 
преподавания (открытие класса гитары в Саратов­
ском музыкальном училище).

3. 1939-1945 гг. -  период стагнации гитарного искусст­
ва в Саратове, связанный с отъездом Й. Паммера и 
Великой отечественной войной.

4. 1945-1974 гг. -  период восстановления класса гита­
ры в музыкальном училище, открытие первых клас­
сов гитары в музыкальных школах города, а также 
начало формирования исполнительской гитарной 
школы г. Саратова.

5. 1974-1985 гг. -  период количественных и качествен­
ных преобразований в среднем звене профессио­
нального образования классической гитары (появле­
ние трех классов гитары в музыкальном училище).

6. 1985-2000 гг. -  период активной гитарной жизни го­
рода, а также переход школы классической гитары 
Саратова на качественно новый уровень благодаря 
началу преподавания классической гитары 
в Саратовской государственной консерватории им. 
Л.В. Собинова.

Однако, несмотря на многочисленные положительные 
факторы в становлении и развитии гитарных традиций 
г. Саратова, говорить о существовании здесь сформирован­
ной зрелой школы классической гитары еще преждевремен­
но. В начале 2003 г. только в двух из двадцати семи музы­
кальных школ преподаватели-гитаристы имели диплом о 
высшем, и в пяти -  диплом о среднем образовании по спе­
циальности «преподаватель гитары». Причина недостатка 
квалифицированных преподавателей кроется, прежде всего, 
в отсутствии возможности получения высшего образования. 
В отличие от других культурных центров Поволжья (как, 
например, Волгоград и Нижний Новгород), где в музыкаль­
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ных вузах уже существуют классы классической гитары, в 
настоящее время в Саратовской консерватории такой класс 
отсутствует, что приводит к оттоку из Саратова молодых, 
перспективных и уже достаточно квалифицированных спе­
циалистов, поступающих в вузы Москвы, Ростова и других 
городов России.

Таким образом, развитие классической гитары в про­
винции отличалось от центра «несинхронностью» отдель­
ных периодов ее истории. Так, в начале и в конце XX века 
«провинциальное» искусство классической гитары развива­
лось значительно интенсивнее «столичного», в то время как 
в середине века в этом отношении здесь, напротив, наблю­
дается значительный спад. Однако в целом развитие про­
винциального гитарного искусства зависело от общероссий­
ских процессов и к концу XX века привело к тому, что 
именно провинция стала «кузницей кадров» российской ис­
полнительской школы и местом проведения масштабных 
мероприятий, имеющих существенное значение для разви­
тия искусства классической гитары России.

Подводя итог первой главы, следует отметить, что в 
конце XX века российская исполнительская школа находит­
ся в русле основных тенденций мирового исполнительского 
искусства в области классической гитары, однако при всем 
академическом сходстве с исполнительскими школами дру­
гих стран она обладает национальным своеобразием. Изоли­
рованность России от мирового сообщества, особенность 
сложившейся политической ситуации внутри страны, зави­
симость от испанского влияния в данной области привели к 
тому, что развитие российского искусства классической ги­
тары было дискретным, а исполнительская школа до 1980-х 
годов ориентировалась на методические принципы ф. Тар- 
реги и А. Сеговии и лишь к концу XX века получила миро­
вое признание.

Появление конструкции классической гитары для миро­
вой музыкальной культуры имело принципиальное значе­
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ние, весь накопленный в процессе развития родственных 
гитаре щипковых инструментов исполнительский, педаго­
гический, репертуарный багаж экстраполировался на «но­
вый инструмент» и лег в основу формирования нового вида 
академического музыкального искусства -  искусства клас­
сической гитары.

История развития западноевропейского и отечественно­
го гитарного искусства позволяет рассматривать классиче­
скую гитару в системе профессионального музыкального 
образования современной России с позиций академического 
музыкального образования.
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Глава II.
Академическое h c i^ c c t b o  игры 

на классической гитаре: 
сущность, структура и функции

§ 1. Сущность, структура и функции 
академического исполнительского искусства

Обобщение наблюдений над природой классической ги­
тары в западноевропейском и отечественном музыкальном 
искусстве XX века ставит перед необходимостью более 
подробного анализа понятий «классический», «любитель­
ский», «профессиональный», «народный» и «академиче­
ский». Особая актуальность разъяснения сущности этих по­
нятий возникает в связи с их «пересечением», иногда отсут­
ствием четкой границы между категориями.

Историками гитары приводятся разные толкования тер­
мина «классическая гитара». Например, у Б. Вольмана чита­
ем «...термин “классическая гитара” воспринимается у нас 
некоторыми, даже просвещенными музыкантами, не как со­
временная шестиструнная гитара, противопоставляемая 
джазовой [курсив мой -  В.Г.], а как инструмент, связанный 
только с давней “классической” музыкальной литературой» 
[45, с. 186].

Существует две версии возникновения самого термина 
«классическая гитара»; классическая, как принадлежащая к 
эпохе классицизма; классическая, как образцовая «высшего 
достоинства», совершенной конструкции и т.д.

Рассмотрим каждую из них. «Гитарой эпохи классициз­
ма» были инструменты, совершенно не похожие на совре­
менную классическую гитару. Гитары Панормо, Лакота, 
Штауфера, Шерцера и других мастеров венской школы име­
ли «истинно классический характер», соответствовали му­
зыке эпохи венских классиков и раннего романтизма. Бле­
стящие соло, легкость в левой руке при исполнении гамма- 
образных пассажей, отсутствие перегрузок и зажимов, свя­
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занных с применением баррэ и с растяжкой пальцев -  все 
это было возможно благодаря пропорциям конструкции ин­
струмента. Ф. Сор и Ф. Карулли играли на гитарах Рене Ла- 
кота с мензурой 630 мм (т.е. на 20 мм меньше современной). 
На гитарах Д. Регонди, И. Мертца, Л. Леньяни, Ф. Шуберта 
(работы Ш тауфера)- мензура 610 мм. Этим инструментам 
был присущ и ряд недостатков -  непродолжительность зву­
чания и недостаточная громкость. И если в виртуозной му­
зыке они имели определенные преимущества, то 
в кантилене эти инструменты, безусловно, проигрывали.

Классической гитарой сейчас называют совсем иной ин­
струмент, нежели тот, на котором играли классики первой 
половины XIX века- Ф. Сор, Ф. Карулли, М. Джулиани, 
Л. Леньяни и пр. В основе современной модели инструмен­
та, который ныне называют классической гитарой, лежит 
вариант конструкции испанского мастера Антонио де Тор­
реса (1817-1892), считающегося по праву ключевой фигу­
рой в формировании модели современной гитары. Его твор­
чество оказало серьезное влияние не только на современни­
ков, но и на последующие поколения изготовителей гитар. 
В течение всей жизни он постепенно увеличивал размеры 
гитары, совершенствуя пропорции инструмента. Например, 
за 1854-1883 годы длина корпуса в его инструментах увели­
чивается на 20 мм. Вероятно «классической» гитара перво­
начально была названа в Испании для того, чтобы отличить 
ее от традиционно существовавшей там другой гитары -  ги­
тары фламенко. Название указывало на тип инструмента, но 
совершенно не содержала в себе указания на принадлеж­
ность к эпохе классицизма. В начале XX века этот термин 
получил распространение в Европе, когда, благодаря три­
умфальным концертам А. Сеговии, М. Льобета, Э. Пухоля 
и других испанцев, европейские мастера из других стран 
начали работать по испанским моделям.

Большое значение для становления конструкции клас­
сической гитары имела деятельность австрийского мастера 
Германа Хаузера (1882-1952). Будучи тонким знатоком ис­

~ 76~



тории изготовления музыкальных инструментов, Г. Хаузер 
попытался объединить в своих гитарах ценные достижения 
европейских (венских) и испанских мастеров. Чаще всего 
его гитары -  это кленовые, реже палисандровые инструмен­
ты среднего размера с мензурой 640 мм (А. Сеговия называл 
Г. Хаузера самым выдающимся мастером XX века 
и приблизительно с 1937 по 1957 годы играл на изготовлен­
ном им инструменте). Другой мастер -  Игнацио Флета 
(1897-1977), представитель испанской школы, изготавливал 
инструменты с большим корпусом, мензурой 650 мм, чаще 
всего из палисандра. В 1957 году И. Флета изготовил по­
следнюю из трех знаменитых гитар, на которых играл 
А. Сеговия. Значительный вклад в развитие конструкции 
гитары внес также испанский мастер Мануэль Рамирес, мен­
зура его инструментов была 655 мм. Многие известные ис­
панские мастера, среди которых -  Фернандес, Эстесо, Кан- 
трерас, работали в мастерской Рамиресов, которая впослед­
ствии приобрела черты крупной фабрики, что мешало обес­
печить «индивидуальный подход» к каждому инструменту.

Принимая вышесказанное во внимание, термин «клас­
сический» в названии инструмента следует трактовать как 
«образцовый», «первоклассный» от латинского «classicus». 
Классическая гитара, прежде чем стать таковой, прошла 
эволюционный путь поиска рационального в конструкции, 
технике игры, репертуаре и т.д.

Конструкция классической гитары была создана, разра­
ботана (фактически изобретена) конкретным человеком -  
Антонио Торресом и группой гитарных мастеров, так же как 
конструкция «классической скрипки» была создана кремон­
скими скрипичными мастерами. Пути развития и совершен­
ствования конструкции классической гитары в этой части 
идентичны развитию скрипки и всех других академических 
инструментов, а не народных инструментов, созданных на­
родом и распространённых в народной музыкальной прак­
тике [21, с.97-98]. Следовательно, конструкция классиче­
ской гитары свидетельствует о ее академической природе.
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Проведенный анализ позволяет сформулировать основ­
ные признаки классической гитары;

1. специфическая конструкция, имеющая как некоторое 
сходство, так и принципиальное отличие от родст­
венных инструментов;

2. оснащенность шестью нейлоновыми (либо жильны­
ми) струнами с кварто-квинтовым строем (е ;̂ h'; g'; 
d'; а; е), не исключающим в случае необходимости 
использование скордатуры;

3. сложившаяся исполнительская техника (ногтевой 
способ звукоизвлечения), большое разнообразие 
приемов (apojando, tirando, pizzicato и т.д.), иногда 
заимствованных у национальных исполнительских 
школ (например, некоторые приемы исполнения ras- 
gueado у школы фламенко).

Одной из важнейших проблем современного инстру­
ментального исполнительства является противопоставление 
народного и академического. Особенно остро она стоит по 
отношению к классической гитаре. В этой связи необходимо 
рассмотреть (выявить) сущность народного и академическо­
го музыкальных инструментов. М.И. Имханицкий [89] дает 
следующие признаки народного инструмента:

• транспортабельность (т.е. компактность);
• устойчивость к температурным колебаниям (пере­

падам);
• доступность «для начального освоения»;
• элементарность инструмента для «воспроизведения 

простейшей метрической сетки, проявляющейся, 
прежде всего, в равномерной пульсации метра с по­
мощью равнооктавного чередования баса с аккор­
дом»;

• широкая распространенность инструмента именно 
как «орудия выражения человеком бытовой музыки, 
причем непременно в собственном музицировании»;

• важная роль инструмента «в музыкальном просве­
щении широких масс народа»;
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• обладание качествами «народного инструмента по 
своему социальному статусу».

Рассмотрим каждый из признаков более подробно. 
Транспортабельность и портативность действительно яв­
ляются признаками народного инструмента, в то же время 
ими обладают и другие музыкальные инструменты, которые 
в современной исполнительской практике имеют прочный 
академический статус: флейта, труба, скрипка, альт и т.д.

Наименее достоверным признаком следует считать ус­
тойчивость к температурным колебаниям. По степени ус­
тойчивости к перепадам температуры музыкальные инстру­
менты можно расположить в следующем порядке: среди са­
мых устойчивых -  духовые (флейта, труба), далее -  струн­
ные инструменты, оснащенные металлическими струнами 
(скрипка, альт, домра), затем -  струнные инструменты 
с жильными (или нейлоновыми) струнами, которые являют­
ся самыми неустойчивыми к температурным колебаниям. 
Классическая гитара же в этом отношении является самой 
«неблагополучной», поскольку и струн больше, и сделаны 
они из такого материала, который реагирует на малейшие 
температурные изменения. Поэтому данный признак целе­
сообразнее сформулировать не как устойчивость к перепа­
дам температуры, а как приспособленность к климатиче­
ским условиям страны, народу которой принадлежит дан­
ный инструмент.

Доступность для начального освоения действительно 
является важнейшим признаком народного инструмента. В 
полной мере отвечают этому признаку балалайка 
и продольная флейта, в меньшей -  домра; гитара же являет­
ся доступной на начальном этапе лишь в части определен­
ного приема игры в правой руке -  rasgueado (т.е. игра уда­
ром кисти по струнам), в то время как правильное исполне­
ние puanteado (игра подушечками пальцев или щипком) яв­
ляется не менее сложным в освоении, чем владение, напри­
мер, смычком у скрипки, а освоение приема баррэ в левой 
руке, без которого нельзя обойтись в исполнительстве на
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классической гитаре, на начальном этапе представляет зна­
чительные трудности.

Воспроизведение гомофонно-гармонической фактуры 
типа «бас -  аккорд» является принципиально важным при­
знаком народного инструмента. Вместе с тем, наряду с ин­
струментами многоголосными, существуют одноголосные 
народные инструменты, такие как рожок, жалейка, варган и 
пр., одной из функций которых является сопровождение со­
лирующей мелодии. Поэтому данный признак должен быть 
сформулирован как способность музыкального инструмен­
та выполнять аккомпанирующую функцию. Что касается 
гитары, то исполнение этой самой «пульсации бас-аккорд» 
возможно только с помощью приема puanteado, как уже го­
ворилось, достаточно сложного для освоения на начальном 
этапе, что противоречит третьему признаку народного инст­
румента.

Следующий и наиболее важный признак народного ин­
струмента -  распространение в среде любителей, реперту­
ар, включающий бытовую музыку. Гитара в XX веке дейст­
вительно имеет наибольшее распространение в любитель­
ской среде по сравнению с другими музыкальными инстру­
ментами, однако степень распространенности музыкального 
инструмента в любой стране зависит от социальных, эконо­
мических и политических факторов. Так, некогда другие му­
зыкальные инструменты в среде любителей России имели 
гораздо большее по сравнению с гитарой распространение, 
например, фортепиано.

Музыкальное просвещение широких масс народа являет­
ся функцией любого музыкального инструмента, поэтому не 
может быть признаком народного инструмента. Обратимся 
к сущности понятия «просвещение», значение которого оп­
ределяется, как распространение знаний. «Просвещенный -  
образованный, с высоким уровнем развития, культуры» 
[152, С.619]; «Просветительство- прогрессивная деятель­
ность по распространению знаний, передовых идей, образо­
вания, культурных навыков» [152, с.619]. Кроме того, на­
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родный инструмент является частью народного быта, а про­
свещение- это распространение культурных навыков, т.е. 
привнесение их извне.

Социальный признак вполне объективен, т.к. народный 
инструмент по социальному статусу -  это инструмент, бы­
тующий в народной среде и составляющий часть повсе­
дневного быта.

Существующие ныне профессиональные музыкальные 
инструменты, такие как скрипка, флейта, гобой и др., воз­
никли из народных. «Из простейшей народной флейты соз­
дана современная, из примитивного шалмея -  гобой, и т.п.» 
[21, с.97-98]. Поэтому «народное происхождение» класси­
ческой гитары никоим образом не противоречит его акаде­
мическому (профессиональному) статусу и его академиче­
ской природе.

Проведенный анализ позволяет наиболее объективными 
считать следующие признаки народного инструмента:

1. Широкая распространенность в народной среде в те­
чение длительного исторического периода.

2. Доступность для начального освоения (в частности, 
воспроизведение аккомпанемента или простейшей 
мелодии).

3. Портативность, компактность, транспортабельность 
(в зависимости от особенности быта народа).

4. Отсутствие радикальных изменений в конструкции 
инструмента в течение всего периода его бытования.

5. Приспособленность музыкального инструмента к 
климатическим условиям данной страны.

6. Этнические корни инструмента.
Широкая распространенность в среде любителей не мо­

жет служить признаком в определении типа инструмента 
(народный, академический), поскольку распространение му­
зыкальных инструментов обоих типов в разных слоях насе­
ления, их роль в повседневной жизни зависят от социаль­
ных, экономических и политических факторов.
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Все эти признаки объективно отражают сущность на­
родного инструмента в комплексе, т.е. народным инстру­
ментом может считаться только инструмент, обладающий 
всеми этими признаками одновременно.

Вместе с тем в фундаментальных трудах А.Ф. Лосева, в 
частности, «Самое самб», читаем: «...никакой предмет не 
определим через свои признаки» [111, с.320], следовательно, 
по Лосеву, признаки любой вещи, в частности, классической 
гитары и вообще любого музыкального инструмента не мо­
гут быть основанием для определения его вида, т.е. его от­
личия от других музыкальных инструментов, его сущности, 
его природы. Библиографические источники определяют 
термин «сущность» как «совокупность ее существенных 
свойств» [104, С.444], сущность же, по Лосеву, «есть выра­
женное требование у бытия признавать его таким, а не дру­
гим» [111, C.465], причем это признание (или знание) прихо­
дит «из совершенно другого источника» [111, с.324], и ис­
точник этот -  сама вещь. Стало быть, вид музыкального ин­
струмента определяется «из него самого, так как он есть оп­
ределенная абсолютная индивидуальность и не определим 
ни через что другое» [111, с.324], но «...определить абсо­
лютную индивидуальность вещи -  значит утерять ее как 
предмет определения» [111, с.323].

Утверждение А.Ф. Лосева о невозможности постигнуть 
сущность предмета через его признаки можно опровергнуть 
с позиции феноменологии Э. Гуссерля. Если для 
А.Ф. Лосева сущность предмета не совпадает с его внешни­
ми проявлениями, то Э. Гуссерль использует понятие фено­
мена (явления), считая, что любой предмет дан человеку 
только в качестве совокупности проявлений, которые фик­
сируются в человеческом сознании, и только на основании 
которых он и воссоздает искомый предмет. Поэтому в фе­
номенологии противоположность сущности и признака 
снимается, точнее говоря, признак (феномен) становится 
единственной возможностью определить сущность того или
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иного предмета -  «признак есть свойство, по которому по­
знают или узнают предмет» [104, с.362].

Таким образом, классическая гитара не является народ­
ным инструментом по причине отсутствия у нее признаков 
народного инструмента, а имеет академическую природу, 
потому что обладает всеми признаками академического ин­
струмента -  академической сущностью.

Термин «академический» происходит от древнегрече­
ского «ака5тцха1к6(;», и означает «придерживающийся уста­
новленных традиций, канонов» [149, с.28]. Другие источни­
ки определяют его как «...высшей квалификации, образцо­
вый» [152, с.20]. Нет сомнений в том, что современное ги­
тарное исполнительство соответствует академическому 
уровню.

Одной из особенностей современного музыкального ис­
кусства в России конца XX века является академизация на­
родных музыкальных инструментов, которая принципиаль­
но отличается от академической природы исполнительского 
искусства.

Концепция академизации музыкальных инструментов 
принадлежит А.А. Горбачеву [61]. Рассматривая процесс 
академизации народных инструментов, автор указывает на 
основные признаки академического инструмента:

• профессиональное (академическое) исполнительст­
во, выходящее за рамки национальной культуры;

• безусловная необходимость вышедшей за рамки на­
циональной культуры системы профессионального 
обучения',

• наличие обширного оригинального репертуара раз­
личных эпох и стилей и его развитие с опорой на 
традиции европейской музыкальной культуры, 
вплоть до современных оригинальных произведений.

Академизацией народных инструментов следует считать 
процесс приобретения ими необходимых качеств академи­
ческого инструмента (репертуар, профессиональное испол­
нительство, преподавание) при отсутствии радикальных из­
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менений в конструкции самих инструментов, созданных на­
родом и распространённых в народной музыкальной прак­
тике в течение всего периода их бытования. В то время как 
академический инструмент является таковым по своей при­
роде и природа эта определяется его конструкцией, разрабо­
танной (изобретенной) конкретным мастером или группой 
мастеров.

Одним из признаков народного инструмента является 
его распространение в среде любителей, тогда как академи­
ческий инструмент предполагает профессиональную сферу 
применение. Таким образом, взаимосвязанные понятия на­
родный -  академический соотносятся (кореллируют) с поня­
тиями любительский -  профессиональный, совпадая в неко­
торых моментах и различаясь в других. Эта взаимосвязь и 
различия требуют уточнения данных понятий, разъяснения 
их сущности. Справочно-библиографические источники 
дают следующие толкования данных понятий: «любитель-  
человек, который занимается чем-нибудь в свободное время, 
не как профессионал» [152, с.335], в то время как «профес­
сионал -  человек, избравщий какое-либо занятие делом сво­
ей жизни; специалист в какой-либо области» [149, с.667]. В 
обычной практике эти два термина выступают в роли харак­
теристики уровня (качества) владения предметом (в данном 
случае музыкально-исполнительским искусством), в то вре­
мя как сущностный смысл данных понятий представляется 
совершенно иным.

В рамках исследования обозначенной проблемы необ­
ходимо обратить внимание также на слово «любительство», 
являющееся производным от слова «любитель» и отождест­
вляющееся с понятием «дилетантство» (дилетант -  ит. 
dilettante < delectare услаждать, забавлять -  любитель, зани­
мающийся каким-либо техническим делом, искусством или 
наукой без достаточной подготовки; человек поверхностно 
знакомый с чем-либо, но пытающийся об этом рассуждать 
или этим заниматься) [149, с.284]. Данный термин также

- 8 4 -



в свою очередь выступает как качественный критерий 
в характеристике уровня владения каким-либо предметом.

Рассматривая данные понятия применительно к музы­
кально-исполнительскому творчеству, необходимо отме­
тить, что различные источники содержат многочисленные 
сведения о персонах -  музыкантах-любителях, -  которые 
демонстрировали весьма высокий уровень владения каким- 
либо музыкальным инструментом, способность к компози­
торскому творчеству, понимание эстетических и философ­
ских проблем музыкального искусства. Так, например, в 
XVI11-XIX вв. широкое распространение в сфере любитель­
ского музицирования получил термин «amateur» (в переводе 
с французского то же, что и «любитель»), amateur’ы, как 
правило, были знатного происхождения из дворянской сре­
ды. «В то же время, это был период расцвета подлинного 
дилетантизма в истинном понимании этого слова. Часть 
дворянского сословия демонстрировала поразительные об­
разцы легкомыслия и неуважения к музыкальному искусст­
ву, видя в нем только средство украшения быта 
и наполнение досуга развлечениями. В многоуровневой 
структуре музыкального любительства XV11I-XIX веков за 
наиболее музыкально-образованными amateur’aMH посте­
пенно закрепился термин “просвеш,енные любители”, со­
держащий в себе несколько иную качественную характери­
стику постижения ими предмета, увлечения, нежели dilet­
tante» [194, с. 17-18].

Из этого следует, что термин «любительство» не может 
являться обозначением уровня, качественной характеристи­
кой. Приведем определение, данное Г.М. Цыпиным, наибо­
лее точно выражающее сущность понятия «любитель» в 
сфере музыкального творчества: «Любитель -  человек, обу­
чившийся музыке параллельно с какими-либо другими заня­
тиями -  “для себя”» [200, с.22].

С термином «любительство» коррелирует понятие «про­
фессионализм». Термин «профессия» происходит от латин­
ского «professio» (profiteer) -  «объявляю своим делом», что
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значит род трудовой деятельности, требующий определен­
ной подготовки и являющийся обычно источником сущест­
вования [22, С.971]. Вместе с тем, если, с одной стороны, 
«нередки случаи создания любителями высокохудожествен­
ных ярко-индивидуальных произведений и оригинальных 
интерпретаций, получающих общественное признание» 
[194, с. 19], то, с другой -  одним из обязательных этапов 
процесса творчества музыкантов-профессионалов, обеспе­
чивающих производство музыкальных ценностей «для дру­
гих» является именно «творчество для себя». Таким обра­
зом, и для музыканта-любителя, и для музыканта- 
профессионала «творчество для себя» является неотъемле­
мой частью творческого процесса. Абсолютное противопос­
тавление «любительского» и «профессионального» является 
невозможным на уровне сущностей именно в сфере музы­
кального исполнительства. В своем исследовании 
Е.И. Смирнова пишет следующее: «...творчество разделяет­
ся скорее не на профессиональное и непрофессиональное, а 
на творчество разных уровней значимости» [179, с. 101]. По­
этому основным критерием в анализе феномена «профес­
сионального музыкального исполнительства» должно быть 
определение данного рода деятельности как являющегося 
источником существования по отношению к конкретной 
персоне.

Определяя искусство как вид деятельности человека, 
исследователи характеризуют его как творческую деятель­
ность, направленную на создание художественных произве­
дений (шире -  эстетических выразительных форм). Искус­
ство понимают также как практическую деятельность, со­
вершаемую умело, мастерски, искусно не только в техноло­
гическом, но и в эстетическом смысле.

Давая определение академическому музыкальному ис­
кусству как особому виду творческой деятельности челове­
ка, можно утверждать, что если бытовое музыкальное ис­
кусство имеет обиходную функцию, направленную на фор­
мирование среды обитания (быта), являющееся частью по­
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вседневной жизни человека (и, следовательно, не имеющее 
профессиональной направленности), то академическое му­
зыкальное искусство является видом профессиональной 
деятельности, придерживающимся установленных традиций 
(канонов) и имеет художественно-эстетическую, воспита­
тельную, образовательную функции.

Музыкальное искусство как специфическая область че­
ловеческой деятельности разделяется в соответствии со 
структурой музыкальной деятельности на бытовое (народ­
ное непрофессиональное), народное профессиональное, про­
фессиональное и академическое. Музыкальные же инстру­
менты, как техническое средство осуществления данных 
видов деятельности, также можно разделить на виды, соот­
ветствующие происхождению и сфере практического при­
менения {народный, профессиональный и академический).

Данная структура включает в себя такую особую кате­
горию музыкальной деятельности как любительство, яв­
ляющееся «формой удовлетворения потребности музыкаль­
но одаренных людей в активной творческой деятельности» 
[24, с. 106], в которой используются музыкальные инстру­
менты всех перечисленных видов.

Таким образом, бытовое музыкальное исполнительст­
во -  это бытовое (непрофессиональное, любительское) дей­
ствие, составляющее часть повседневного существования 
человека, являющееся музыкально-творческим актом, на­
правленным на формирование среды обитания. Академиче­
ское музыкапьное исполнительство -  это профессиональная 
деятельность публичного характера в сфере преподносимой 
музыки, имеющей художественно-эстетическую направ­
ленность.

При определении типа музыкальных инструментов во 
главу угла необходимо ставить их происхождение, т.е. фор­
мирование конструкции, и если народный музыкальный ин­
струмент -  это инструмент, созданный народом и распро­
странённый в народной музыкальной практике, то академи­
ческий музыкальный инструмент -  это инструмент автор­
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ской конструкции, использующийся в сфере академического 
музыкального исполнительства.

Проведенное исследование подтверждает, что развитие 
гитарного исполнительства, преподавания, репертуара и пр. 
не может рассматриваться с позиций академизации народ­
ных инструментов, которая принципиально отлична от ака­
демической природы инструмента. Так, если академизация 
является результатом процесса приобретения народными 
инструментами необходимых качеств академического (ре­
пертуар, профессиональное исполнительство, преподавание) 
при отсутствии радикальных изменений в конструкции са­
мих инструментов, созданных народом и распространенных 
в народной музыкальной практике в течение всего периода 
их бытования, то академическая природа предполагает ав­
торскую конструкцию инструмента и наличие изначально 
заложенных академических признаков. Компонентами ака­
демического исполнительского искусства являются: выхо­
дящее за рамки национальной культуры профессиональное 
исполнительство, обучение в рамках системы профессио­
нального образования и наличие оригинального репертуара.

Классическая гитара, оказавшись в ряду народных инст­
рументов в системе музыкального образования России, по­
лучила статус народного инструмента. Значение термина 
«статус» (от лат. status -  состояние, положение) различные 
библиографические источники определяют как положение 
человека или группы людей в обществе или его части [149,
С.761], сложившееся положение вещей. Различают «предпи­
санный» и «достигаемый» статус [149, с.761]. Значение тер­
мина статус понимается также как качество (уровень пред­
ставительства) [149, с.761]. Кроме того, особо выделяется 
такое понятие как «символ статуса» -  знак, объект, слово 
или иной видимый атрибут, направленный на то, чтобы 
подчеркнуть в глазах других свой индивидуальный или 
групповой статус.

Искусство игры на классической гитаре включает в се­
бя все три вышеназванных компонента и, следовательно.



является академическим искусством, поэтому для развития 
отечественного искусства классической гитары необходимо 
возрождение академического статуса инструмента в системе 
отечественного музыкального образования.

§ 2. Профессиональное исполнительство 
как первый компонент академического искусства

Музыкальное исполнение определяется как творческий 
процесс воссоздания музыкального произведения средства­
ми исполнительского мастерства [143, с.583]. Музыкальное 
исполнительство как самостоятельный вид художественного 
творчества складывается в тот исторический период, когда 
развитие музыкального искусства приводит к возникнове­
нию системы фиксации музыки условными знаками.

Прежде чем обратится к анализу особенностей профес­
сионального исполнительства на классической гитаре, сле­
дует дать аргументированное определение ряду понятий, с 
которыми связано музыкальное исполнительство вообще. 
Среди таких понятий -  бытовое музыкальное исполнитель­
ство, не являющееся профессиональным по определению.

Бытовая музыка -  это исторически сложившиеся виды 
музыкальных произведений, являющихся частью повсе­
дневного быта. Развитие данного вида музыкального твор­
чества, имеющего прикладной характер, способствовало 
возникновению специфических бытовых жанров (причита­
ния, частушки, свирельный наигрыш, величавая хороводная 
песня и т.п.), являющихся, по выражению, Е.В. Назайкин- 
ского, настоящей лабораторией, «где жизненные явления и 
ситуации, ритуалы, церемонии, как и любые другие связан­
ные с бытом, трудом и творчеством формы коллективной 
деятельности, а также логика речи, мышления, закономер­
ности эмоциональных и волевых процессов вовлекаются в 
сферу музыки, усваиваются, отражаются специфическими 
ее средствами» [147, с.80-81]. Имманентные свойства быто­
вых жанров заключаются в доступности, простоте музы­
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кальной формы, преобладании привычных интонаций над 
новыми. Все эти признаки определяются бытовым предна­
значением жанра -  его бытовой функцией.

Определяющими признаками бытовой музыки 
Б.В. Асафьев называет «тесную связь тех или иных ее про­
явлений с бытовым укладом» [8, с. 17.], а также «устойчи­
вость, повторяемость и повседневность музыкальных явле­
ний, их принадлежность кругу потребностей большинства 
людей данного социального объединения и их осуществи­
мость без затраты «непривычных, особенных усилий и 
средств» [8, с. 19.]. И далее; «бытовая музыка -  своего рода 
обыденная речь. Она находится в таком же отношении к му­
зыкальным произведениям высшей художественной культу­
ры, в какой наш обиходный бытовой язык стоит к художест­
венной прозе и поэзии» [8, с.23]'. Подчеркивая социальную 
важность бытовой музыки, Б.В. Асафьев считает возмож­
ным через нее выявить взаимодействие «высокого» искусст­
ва и экономики, что свидетельствует о его стремлении разо­
браться в сложном вопросе соотношения экономики и идео­
логии советского периода.

Бытовое музыкальное исполнительство -  это творче­
ская деятельность, составляющая часть повседневного су­
ществования человека, являющаяся его музыкально­
творческим актом, направленным на формирование среды 
своего обитания. «В массово-бытовых жанрах исполнитель 
и слушатель, довольно часто, одно и то же лицо. Песни 
в быту поют обычно для себя, а не для аудитории» [147, 
с.98]. Таким образом, бытовое музыкальное исполнительст­
во выполняет обиходную функцию.

С развитием европейской музыкальной культуры возни­
кает тенденция к эмансипации специфически музыкального

' Ленинградская ассоциация современной музыки в 1920-х годах осуществляла 
систематическое издание сборников «Новая музыка» под редакцией 
Б.В. Асафьева и С.Л, Гинзбурга. В 1926-1927 годах их было выпущено шесть. В 
пятый сборник -  «Октябрь и „новая музыка”», -  посвященный советской музы­
кальной культуре, вошла статья Б.В. Асафьева «Бытовая музыка после Октября» 
[8]. Многие ее положения актуальны и сегодня.
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компонента жанров, что ведет за собой наряду с вовлечени­
ем в сферу искусства бытовой составляющей, усиление ху­
дожественно-эстетических функций искусства. Немецкий 
музыковед Г. Бесселер дал определение двух функциональ­
ных типов музыки с точки зрения отношения к ней со сто­
роны слушательских масс. Первый тип -  музыка, предна­
значенная для массового исполнения, где исполнитель и 
слушатель слиты в одном лице -  «обиходная». Второй -  му­
зыка, предназначенная для слушания (где исполнители и 
слушатели -  разные лица) -  «преподносимая». Таким обра­
зом, в развивающейся европейской музыкальной культуре 
из обиходной (бытовой) музыка переходит в преподноси­
мую, что в свою очередь создает условия для разделения 
коммуникационной цепочки: композитор- исполнитель-  
слушатель.

А.Н. Якупов характеризует компоненты коммуникацион­
ной цепочки следующим образом: «В основе универсума музы­
ки находится специфическая творческая деятельность компози­
тора, воплощающего в звуках новую, воображаемую реаль­
ность, невидимый, неосязаемый, но слышимый, резонирующий 
в душах, притягательный мир; деятельность исполнителя, даю­
щего этому миру все новое и новое существование в реальных 
звучаниях голоса и инструментов; творческий импульс слуша­
теля, вбирающего в себя эти звуки, которые несут особую, не 
имеюи|ую аналогов в обычной жизни, информацию, и изме­
няющего по их воздействием свое мироотношение и поведе­
ние» [214, С.51]. Автор также выделяет музыковеда-критика 
или, пользуясь выражением Ю.Н. Холопова, «мыслителя о му­
зыке» [196, C.91], делая его одним из звеньев коммуникацион­
ной цепочки, который «со своей стороны декодирует как ком­
позиторскую, так и исполнительскую формы, анализирует их и, 
учитывая также оценку слушателя, создает коммуникативные 
каналы ко всем участникам процесса и музыкальному сознанию 
общества» [214, с.80].

Одной из особенностей преподносимой музыки иссле­
дователи называют «временной разрыв между первым и
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вторым звеньями коммуникационной цепочки» [147, с.121]. 
Вместе с тем, главные признаки преподносимой музыки 
можно представить следующим образом;

1. художественно-эстетическая функция;
2. разрыв между сочинением и исполнением;
3. разрыв между исполнителем и аудиторией.
Существование двух жанровых форм бытия музыки

(бытового и преподносимого) не было обособленным, они 
возникали последовательно, наслаиваясь одна на другую. 
С возникновением преподносимой музыки связывается по­
явление формы публичного концерта, особенностью кото­
рого является противоположение «исполнителей и слущате- 
лей, причем слущатели концертного зала представляют со­
бой некое единство -  публику» [147, с.85].

Обе эти формы бытия музыки сыграли в развитии миро­
вого музыкального искусства ключевую роль, и если первая 
способствовала техническому развитию музыкальных инст­
рументов, то вторая -  возникновению и совершенствованию 
нотной фиксации музыкальных идей.

***
Профессиональное музыкальное испочнителъство -  это 

самостоятельный вид профессиональной творческой музы­
кальной деятельности В определенные исторические пе­
риоды развития музыкального искусства роль музыканта- 
исполнителя существенно различается. В Древнем мире су­
ществовали две категории профессионального музыкально­
го исполнительства. Их профессиональная деятельность бы­
ла сопряжена не только с публичными выступлениями пе­
ред щирокой аудиторией, но и с государственной службой, 
где они выполняли исполнительские и педагогические 
функции, часто занимая высокие посты в государственной 
иерархии. Так, известно, что, например, в Ассирии профес­
сиональные музыканты и певцы почитались выше всех го­
сударственных чиновников, идя по своему рангу непосред­
ственно за богами и царями.
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Первыми музыкантами-профессионалами были, вероят­
но, храмовые жрецы, хотя, конечно, определенно присутст­
вовала и другая категория представителей «музыкально­
производственной отрасли» -  это музыканты-рабы, призван­
ные игрой и пением услаждать слух своих господ. Обе эти 
фуппы объединяет музыкально-исполнительская деятель­
ность, которая является для них источником существования.

В эпоху средневековья практика музыкального испол­
нительства опиралась на четко определенные правила, делая 
исполнителя ремесленником -  «выполнителем» правил. В 
XVI-XVI1 вв. в соответствии с гуманистическими тради­
циями эпохи Возрождения приходит иное, антропологиче­
ское понимание данного вида творческой деятельности. Да­
лее, в XVI1-XVIII вв. возникают новые формы светской му­
зыкально-общественной жизни (академии, оперный театр и 
пр.), развиваются музыкальные жанры и стили, совершенст­
вуются музыкальные инструменты и система нотации. 
Именно с этими событиями, прежде всего, связано форми­
рование к XVIII в. музыкального исполнительства как ис­
кусства профессионального и универсального. «Складыва­
ется новый тип музыканта-практика. Это уже не узкий “ре­
месленник”, действующий в соответствии с патриархаль­
ными традициями средневековья, а универсальный худож­
ник, обладающий многосторонними знаниями и навыками» 
[143, с.585]. Однако это еще не был профессиональный му­
зыкант-исполнитель в современном понимании этого слова, 
«виртуозность понималась не как совершенное владение 
суммой технических приемов исполнения, а как умение с 
помощью инструмента “говорить” с аудиторией» [143, 
с.585]. Для профессионального музыканта данного периода 
характерен профессиональный универсализм -  владение 
композицией, педагогическими навыками, различными ин­
струментами. Деятельность «играющего композитора»
XVIII в. протекала в рамках избранного круга слушателей, 
небольших помещений (аристократический салон, дворцо­
вый зал и пр.), поэтому, в сущности, представляла собой ка­
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мерное музицирование с отсутствием резкой грани между 
исполнителем и аудиторией, являясь своего рода «музы­
кальным общением», лишенным собственно концертности.

В истории развития различных видов щипковых музы­
кальных инструментов возникают периоды существования 
групп профессиональных исполнителей. Такими профес­
сионалами были Франческо да Милано и Сильвиус Лео­
польд Вайс (в области исполнительства на лютне), Франче­
ско Корбета, Гаспар Санз и Робер де Визе (в области испол­
нительства на пятиструнной испанской гитаре) и т.д.

«Блестящий период» в истории гитарного исполнитель­
ства характеризуется добавлением к уже существующим 
направлениям «производственной деятельности» профес­
сиональных гитаристов, таким как работа при дворе знатно­
го господина, нового вида деятельности -  публичный кон­
церт. Его появление связано, во-первых, с повышением по­
пулярности музыкального искусства в конце XVIII -  начале
XIX вв. вообще (о чем свидетельствует также появление 
большого количества музыкантов-любителей), а во-вторых, 
с развитием процессов интеграции европейского сообщест­
ва, миграционными процессами, вызванными рядом поли­
тических и экономических событий данного исторического 
периода.

Публичный концерт стал новой формой «открытого му­
зицирования», основными признаками которого являлись 
подготовленная программа и наличие входных билетов. 
Впервые подобная форма была утверждена придворным му­
зыкантом Джоном Банистером в Лондоне в 1672 г. Следст­
вием утверждения концерта как формы «открытого музици­
рования» и вида профессиональной деятельности исполни­
теля в XVIII в. является появление концертных залов, сцены 
и конферансье, предваряющего выступление музыканта.

Этот период связан не только с развитием новой музы­
кальной эстетики, основанной на демократических идеях 
политических преобразований, но и формированием «кон­
цертной индустрии», где профессиональный концертирую­
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щий музыкант является частью производственной схемы. 
Возникает такая профессия как импресарио (ит. impresario 
<imprendere> предпринимать, затевать), т.е. лицо, органи­
зующее зрелищные мероприятия, или агент какого-либо ар­
тиста, действующий от его имени, заключающий для него 
контракты и т.п. [149, с.ЗЗЗ]. Известно, что первым концер­
тирующим артистом, воспользовавшимся услугами импре­
сарио, был Н. Паганини.

Появление в европейском инструментально­
исполнительском искусстве «гитариста-концертанта», т.е. 
профессионального исполнителя на гитаре, ведущего гаст­
рольно-концертную деятельность, можно отнести к периоду 
конца XVIII -  начала XIX вв. Целая плеяда исполнителей, 
ведущих свою профессиональную деятельность в данном 
направлении, представлена именами М. Джулиани, Ф. Сора, 
Д. Агуадо и многими другими.

Очередной спад интереса к гитаре, связан с «новыми 
требованиями» к музыкальным инструментам, прежде всего 
по параметрам громкости и возможностям звуковедения. На 
передний план выходят инструменты большей «динамики», 
пригодные для больших концертных аудиторий: скрипка и 
фортепиано, что «уводит» гитару в сферу камерно­
салонного музицирования. Она используется чаще в камер­
ных составах со струнными, духовыми (в частности, с флей­
той) и т.д. Недостаточная концертная активность гитаристов 
на больших сценах сопровождается в этот период расшире­
нием категории «просвещенных любителей», которая впе­
чатляет своей музыкальной образованностью: «Европейские 
гитаристы -  это, как правило, люди, получившие музыкаль­
ное образование, в том числе консерваторское. Нередко это 
были музыканты, которые совмещали гитару с другими ин­
струментами. В качестве примера можно привести 
А. Диабелли, который был пианистом, Н. Паганини -  скри­
пачом, Л. Леньяни -  вокалист, М. Цани ди Ферранти -  начал 
обучение на скрипке» [87, с. 102].
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Следующий этап профессионализации в области гитар­
ного исполнительства относится к концу XIX -  началу
XX вв., когда начался очередной подъем западноевропей­
ского гитарного искусства, связанный с деятельностью 
Ф. Тарреги и его многочисленных последователей. Этот пе­
риод характеризуется не только формированием классиче­
ской гитары как самостоятельного инструмента, активной 
концертно-исполнительской деятельностью гитаристов, по­
иском рационального в методических принципах, но и раз­
витием профессионального преподавания в данной области, 
которое, начавшись в XIX в. в Англии', к началу XX в. было 
представлено в музыкальных учебных заведениях большин­
ства европейских государств. В дальнейшем выдающиеся 
европейские исполнители-гитаристы, наряду с концертной 
деятельностью, вели активную педагогическую работу, пре­
подавая зачастую одновременно в нескольких учебных за­
ведениях, находящихся в разных станах. Так, например, 
А. Сеговия работал в Академии Киджана в Сиене (Италия), 
а затем в г. Сантьяго де Компостела (Испания) и в универ­
ситете Беркли (США).

Развитие исполнительского искусства в области гитары 
в России шло по пути, отличавшемуся от западноевропей­
ского. Так, если говорить о наличии в России профессио­
нальных гитаристов, то их присутствие в конце XVIII в. 
представлено только лицами иностранного происхождения, 
в то время как появление в XIX в. российских профессио­
нальных исполнителей на гитаре можно связать лишь с 
именем М.Д. Соколовского. Даже Н.П. Макаров, при всей

' Фердинанд Пелзер (1801-1861) прибыл в Лондон в 1820, заинтересовавшись 
предложениями правительства о национальной системе образования, и, в частно­
сти, культивировании вокальной музыки в начальных школах. Низкий стандарт 
британского образования по сравнению «континентальным» явился причиной для 
правительственного решения о создании Комитета по Совету Образования, кото­
рый был сформирован в 1839 г. Уже 1842 г. Ф. Пелзер издает методический труд 
«Музыка для людей», положения которого основаны на его Универсальной систе­
ме в музыке и предлагают использование гитары в начальном музыкальном обра­
зовании.
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его увлеченности, одержимости и энтузиазме в деле разви­
тия гитарного искусства России, больших результатах и не­
оспоримых достижениях, не может считаться профессио­
нальным гитаристом, поскольку его «гитарная деятель­
ность» не являлась для него источником существования.

В конце XIX -  первой половине XX веков большое ко­
личество исполнителей-гитаристов вели свою исполнитель­
скую, педагогическую, исследовательскую и просветитель­
скую деятельность «параллельно с какими-либо другими 
занятиями» (например, пианистка -  А.Н. Есипова, художни­
ки -  Д.Э. Мартенс, Н.Д. Шариков и B.C. Сварог, врач -
С.С. Заяицкий и многие другие), которая по этой причине не 
может быть определена как профессиональная, поскольку не 
являлась для них источником существования.

Один из представителей «переходного периода», перио­
да профессионализации исполнительской деятельности 
российских гитаристов- П.С. Агафошин -  вел активную 
исполнительскую (был гитаристом-иллюстратором в теат­
ре), педагогическую (преподавал в обществе любителей ги­
тары), исследовательскую (издал брошюру «Новое о гитаре 
в 1928 г.) работу. Профессиональным гитаристом он может 
считаться только лишь с 1930 г., т.е. с того времени, как он 
стал преподавателем класса гитары техникума им. Октябрь­
ской революции, оставив работу бухгалтера.

Большое значение для академического статуса россий­
ского профессионального исполнительства в области клас­
сической гитары имело появление в стране инструмента 
классической конструкции, связанное с приездом А. Сего­
вии (1926 г.).

Развитие профессионального исполнительства на клас­
сической гитаре в России отличается от западноевропейско­
го. Так, если западноевропейское профессиональное гитар­
ное исполнительство было сформировано в «блестящий пе­
риод» развития гитарного искусства, в XIX в., то о россий­
ских профессиональных исполнителях на гитаре можно го­
ворить только в XX в. Если в западноевропейских странах
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методическая составляющая гитарного искусства, являю­
щаяся базой для профессионального преподавания в области 
искусства классической гитары, была в основных своих чер­
тах сформирована также в «блестящий период», то форми­
рование «российских методических принципов» примени­
тельно к классической гитаре происходило в XX в. Если в 
Западной Европе академический гитарный репертуар по 
существу сложился уже в первой половине XIX в., экстра- 
полировавщись впоследствии на инструмент классической 
конструкции, то в России завершение этого процесса можно 
отнести к середине XX в.

В свете представленных различий между развитием за­
падноевропейского и российского профессионального ис­
полнительского искусства на классической гитаре чрезвы­
чайно важным становится рассмотрение понятия нацио­
нального исполнительского стиля. Говоря о музыкально­
исполнительском стиле вообще, Е.В. Назайкинский отмеча­
ет, что «он, как и авторский стиль, предстает для слушателя 
непосредственно в звучании, в организации звуковых ис­
полнительских средств -  в агогике, динамике, звуковысот­
ной интонации, в туше, звуковедении, артикуляционных 
особенностях и фразировке. И конечно же, исполнительско­
му стилю соответствует исполнительский художественный 
метод, изучение которого также представляет большой ин­
терес для теории и практики исполнительского музыкально­
го творчества» [147, с.23-24]. Здесь следует обратить особое 
внимание на то, что сам феномен национального (в том чис­
ле и исполнительского стиля в музыке) возможен только в 
системе наций, а для изолированного от данной системы 
народа его формирование невозможно, поскольку именно 
взаимодействие с другими национальными стилями 
и явлениями создает необходимую почву для национального 
начала. «Даже самый сильный, яркий индивидуальный 
стиль музыканта в процессе своего становления и разви­
тия опосредуется стилями школы, эпохи, культуры, на­
рода, запечатленными не только в самой музыке, но и в
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самых разнообразных других формах, в частности -  в ме- 
тодико-педагогических наставлениях и правилах, 
в школьных руководствах и компендиумах, содержащих 
разнообразные музыкальные нормативы и схемы, представ­
лявшиеся их авторам универсальными, вечными, истинны­
ми, а в действительности фиксирующие в усредненном схе­
матизированном виде вполне конкретный исторический 
стиль. Становление неповторимого индивидуального стиля 
оказывается с этой точки зрения процессом борения 
с обобщенными стилевыми нормами, процессом подчине­
ния их новой органической целостности» [147, с.56]. Осоз­
нание принадлежности к той или иной нации тесно связано 
с взаимодействием культуры обособленного народа с ино- 
циональными языками, искусством, традициями и т.п. Ста­
новление нации подчинено общему принципу движения от 
чужого к своему [147, с.57], представляет собой строитель­
ство своего самобытного, неповторимого из фрагментов 
традиций, заимствований и чужих влияний.

Несинхронность отечественного и мирового развития 
российского профессионального исполнительского искусст­
ва в области классической гитары связана: с общественно- 
политической и социально-культурной изолированностью 
российского профессионального гитарно-исполнительского 
искусства от мирового сообщества; целенаправленным 
«офольклориванием» академического гитарно-исполнитель­
ского искусства, вызванным спецификой политической си­
туации в стране; идеологической диктатурой и экономиче­
ской зависимостью в области профессионального исполни­
тельства на классической гитаре, в том числе в системе 
профессионального музыкального образования.

Вместе с тем, вторая половина XX в., характеризующая­
ся значительным «потеплением» политического климата, 
создает условия для интенсивного развития российской ис­
полнительской школы в области искусства классической 
гитары. Этот период связан с появлением профессиональ­
ных исполнителей, которые наряду с созданием националь­
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ного стиля профессионального исполнительства на класси­
ческой гитаре, формируют в дальнейшем основные принци­
пы профессионального музыкального образования исполни- 
телей-гитаристов.

В XX веке возникает еще один вид профессионального 
музыкального искусства -  студийное исполнительство. С 
развитием технического обеспечения российского гитарного 
исполнительства в XX в. появились средства фиксации ис­
полнения музыкального произведения на различного рода 
носителях аудиовизуальной информации, что дало возмож­
ность представителям данной профессии организовывать 
свою работу в звукозаписывающих и видео-студиях.

В соответствии с историческими этапами развития му­
зыкального искусства (гитарного в том числе), выделяемого 
исследователями, -  синкретического, эстетического и тех­
нического, можно выделить различные соотношения звеньев 
коммуникационной цепочки (композитор- исполнитель-  
слушатель).

Первоначально носители музыкальной культуры явля­
лись «одновременно и создателями, и исполнителями, и 
слушателями музыки, -  иначе говоря, активными участни­
ками обряда или какого-либо другого связанного с музыкой 
процесса» [24, с. 104]. Данный вид музыкальной деятельно­
сти соответствовал синкретической форме бытия музыки. В 
дальнейшем из народной среды выделялись умелые певцы, 
затейники, сказители, т.е. люди, обладающие природным 
талантом, накопленным опытом (в том числе и семейными 
традициями), способные хранить в памяти, а также испол­
нять произведения народного творчества. С этого момента 
происходит разъединение исходно слитного коммуникаци­
онного процесса, появление разрывов между его звеньями, 
нарушение синхронизма творения, воплощения и воспри­
ятия. «Активно музицирующим исполнителям, совмещаю­
щим с этой ролью функции хранителя и преобразователя 
народной традиции, противостоит относительно пассивная 
слушательская масса, хотя и способная принять участие в

~  100-



исполнении музыки, но играющая в нем второстепенную, 
“подпевающую” роль» [24, с. 104]. На этом этапе народные 
исполнители, выделившиеся в особую категорию, сохраня­
ют свой исходный социальный статус, т.е. певцы и сказите­
ли остаются членами крестьянской или другой трудовой 
общины. Процесс противопоставления профессионального 
певца-сочинителя и слушателя-зрителя (Ю.Н. Бычков), 
обеспечил переход обиходной музыки в категорию препод­
носимой. Одним из видов преподносимого или народного 
профессионального искусства является скоморошество. Та­
ким же образом происходит формирование музыкально­
профессионального универсализма Средневековья и Нового 
времени, отличительной чертой которого является возник­
шая художественно-эстетическая функция музыкального 
искусства.

В конце X V III- начале XIX веков в музыкально­
производственной сфере происходит разделение компози­
торского и исполнительского труда, связанное с появлением 
нотной записи и рождением искусства интерпретации. В
XIX в. музыкальная жизнь Европы характеризуется станов­
лением современного типа музыкальной деятельности, воз­
никновением ее новых форм или, пользуясь выражением 
Ю.Н. Бычкова, «новых музыкальных амплуа» [24, с. 105]. 
Так, например, происходит обособление функции дирижера, 
вызванное усложнением оркестрового письма и исполни­
тельства, появляются новые музыкальные специальности, в 
том числе в области радиовещания и звукозаписи. «Если мы 
вспомним о музыкантах-педагогах, музыковедах, лекторах и 
критиках, то тем самым составим относительно полную кар­
тину специализаций в современной музыкальной культуре. 
Все эти музыканты-профессионалы призваны удовлетворять 
эстетические потребности многочисленных групп слушате­
лей» [24, с. 105]. Вместе с тем в профессиональном исполни­
тельстве как одной из форм профессиональной музыкальной 
деятельности в XX в. формируются виды профессиональной 
исполнительской деятельности, основывающиеся на осо­
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бенностях восприятия (потребления) результатов труда «му­
зыкально-исполнительского производства».

Структура музыкально-исполнительской деятельности 
включает в себя следующие виды, которые формируются в 
зависимости от типа слушательского восприятия: закрыто­
го воспрштия, открытого восприятия и виртуального вос­
приятия музыкального творчества:

•  прикладное исполнительство- профессиональное 
музыкальное исполнительство, имеющее прикладной 
(обслуживающий) характер (выступление перед 
«контактной» аудиторией, домашний концерт, кон­
церт для учеников и т.п.), связанное с пространст­
венно ограниченным {закрытым) восприятием му­
зыкально-исполнительского искусства;

•  художественно-эстетическое исполнительство -  
профессиональное музыкальное исполнительство, 
имеющее публичный характер, т.е. выступление 
в открытом концерте, включая гастрольную деятель­
ность; художественно-эстетическое исполнительство 
может быть также сольным (единоличным выступ­
лением), камерным (выступлением в составе ансамб­
ля) и оркестровым (выступлением в составе оркест­
ра), связанное с демократическим {открытым) вос­
приятием слушателями результатов профессиональ­
ной деятельности музыканта-исполнителя;

•  виртуальное исполнительство -  профессиональное 
музыкальное исполнительство, имеющее главной 
особенностью виртуальное наличие третьего компо­
нента коммуникационной цепочки (композитор -  ис­
полнитель- слушатель), связанное с включением 
в музыкально-исполнительский процесс технической 
составляющей; к данной категории можно отнести 
работу в студии звукозаписи, в сфере телевидения и 
радиовещания.

Важной особенностью академического искусства явля­
ется выход за рамки национальной культуры. Исполнитель­

~  102 -



ское искусство на классической гитаре полностью этому со­
ответствует. Говоря о выдающихся исполнителях- 
гитаристах прошлого, вспоминаем испанцев -  Ф. Сора и 
Д. Агуадо, итальянца -  М. Джулиани, парагвайского гитари­
ста -  А. Барриоса и др. Среди современников достаточно 
вспомнить таких выдающихся исполнителей на классиче­
ской гитаре, как П. Ромеро (Испания), Д. Вильямс (Велико­
британия), Д. Брим (США), М. Барруэко (Куба), 
А. Дезидерио (Италия), Р. Дьенс (Франция), К. Кочолис 
(Греция), А. Фраучи (Россия) и т.д.

Таким образом, профессиональное исполнительство на 
классической гитаре -  это вид профессиональной музыкаль­
ной исполнительской деятельности с использованием инст­
румента авторской конструкции (классической гитары), вы­
ходящий за рамки национальной культуры. Его структура 
соответствует структуре музыкально-исполнительской дея­
тельности и включает в себя следующие виды: прикладное 
исполнительство, художественно-эстетическое исполни­
тельство, виртуальное исполнительство. Профессиональное 
исполнительство является первым компонентом академи­
ческого музыкального исполнительского искусства.

§ 3. Система профессионального образования
как второй компонент академического искусства

Согласно предложенной в данном исследовании струк­
туре, профессиональное обучение является вторым компо­
нентом академического музыкального искусства.

Музыкальное образование определяется различными 
библиографическими источниками как «процесс усвоения 
знаний, умений и навыков, необходимых для музыкальной 
деятельности, а также совокупность знаний и связанных с 
ними умений и навыков, полученных в результате обуче­
ния» [145, с.763]. Под музыкальным образованием понима­
ется также сама система музыкального обучения, организо­

~  1 0 3 -



ванная преимущественно в учебных заведениях, основным 
методом которой является подготовка под руководством 
педагога.

Различается общее музыкальное образование, дающее 
знания и навыки, необходимые для восприятия музыки или 
любительской творческо-музыкальной работы, и специаль­
ное музыкальное образование, главной задачей которого яв­
ляется подготовка специалиста в области профессиональной 
музыкальной (композиторской, исполнительской, научной, 
педагогической) деятельности. «Цели, содержание, уровень, 
методы и организационные формы музыкального образова­
ния определяются изменяющимися на протяжении истории 
музыкальной культуры социальными отношениями, нацио­
нальной спецификой, ролью музыкального искусства 
Б жизни данного общества, музыкально-эстетическими 
взглядами, стилистикой музыкального творчества, бытую­
щими формами музыкальной деятельности, функциями, вы­
полняемыми музыкантами, господствующими общепедаго­
гическими идеями и уровнем развития музыкальной педаго­
гики» [145, с.763].

Содержание и методы музыкального образования зави­
сят от возраста обучаемого, его способностей, специализи­
рованной направленности (в зависимости от изучаемого ин­
струмента) и задачами его последующей профессиональной 
деятельности.

Развитие музыкального образования было связано с 
формированием системы нотной записи и нотопечатания, 
создавшими возможность облегчить музыкальное обучение 
и передачу музыкального опыта. В XVI в. складывается му­
зыкант нового типа -  образованный музы кант-практик, за­
нимающийся разнообразной профессиональной музыкаль­
ной деятельностью (хоровое пение, игра на органе и других 
музыкальных инструментах, сочинительство, импровизация 
и пр.), имеющий возможность по необходимости перехо­
дить от одного вида деятельности к другому, на формирова­
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ние которого и были направлены усилия музыкальной педа­
гогики данного исторического периода.

Создание профессиональных музыкальных учебных за­
ведений в европейских странах проходило в тесной связи с 
той или иной национальной музыкальной культурой. Одна­
ко деятельность музыкальных педагогов и получение моло­
дыми музыкантами образования, зачастую протекавшие за 
пределами своей страны (нидерландских -  в Германии, не­
мецких -  во Франции и т.д.), создавали условия, в которых 
достижения отдельных школ становились общеевропейским 
достоянием. Организационные формы музыкального обра­
зования в разных странах были различными. Так, например, 
во Франции и Нидерландах это была форма певческой шко­
лы при католическом храме -  метриза, -  где мальчиков с 
раннего возраста обучали пению, игре на органе, теории му­
зыки одновременно с общеобразовательными предметами. В 
Италии на основе сиротских приютов conservatorio для му­
зыкально одаренных детей (мальчиков -  в Неаполе, дево­
чек -  в Венеции) возникли специальные музыкальные учеб­
ные заведения.

Общественно-политические события в Европе XVIII в. 
повлекли за собой коренные изменения в истории музы­
кальной культуры и, в частности, музыкального образова­
ния, формирование которого происходило под воздействием 
новых факторов, связанных с демократизацией музыкально­
театральной и концертной жизни, развитием инструмен­
тальной музыки и пр. Возникновение новых оперных теат­
ров, певческих и музыкальных обществ, развитие домашне­
го и салонного музицирования требовало, с одной стороны, 
большего числа музыкантов, а с другой -  совершенствова­
ния их в определенной узкой специальности.

Обучение отдельным специальностям, в том числе в на­
правлении исполнительского искусства возникло в открыв­
шейся Парижской консерватории. Организованная образо­
вательная система имела раздельное обучение -  подготовка 
музыканта-теоретика отделилась от обучения композитора,

~  1 0 5 -



а обучение исполнительскому искусству от импровизации. 
На содержание профессионального музыкального образова­
ния влияли также различные учебные заведения -  частные, 
городские и государственные. В центре внимания большей 
части консерваторий или аналогичных учреждений (акаде­
мий, высших музыкальных школ, колледжей и пр.), отрыв­
шихся в большинстве европейских стран вслед за Францией, 
было исполнительское искусство. Студенты этих учебных 
заведений, получавшие как профессиональное, так и «люби­
тельское» образование, представляли собой разнородную 
массу по возрасту, уровню развития и подготовки. В числе 
квалификаций выпускников могла быть квалификация вир­
туоза, а также педагога для школы или для музыкального 
воспитания в семье.

История обучения игре на гитаре, свидетельствует о его 
сходстве с развитием преподавания игры на других акаде­
мических инструментах. Например, говоря о начальном пе­
риоде фортепианного исполнительства, Г.М. Цыпин в своей 
работе «Обучение игре на фортепиано» пишет; «В условиях, 
когда художественный облик каждого квалифицированного 
музыканта характеризовался прежде всего профессиональ­
ным универсализмом и разносторонностью практических 
умений и навыков (игра на различных инструментах, педа­
гогика, композиция и др.) овладение узкой специальностью 
исполнителя-клавириста менее всего почиталось как само­
цель» [200, с. 10]. Это положение в полной мере относится и 
к исполнителям-гитаристам, большинство которых помимо 
композиторской ведут, как правило, активную методиче­
скую и преподавательскую деятельность, осуществляя по­
иск рациональных методов в постановке исполнительского 
аппарата, звукоизвлечении, приемах игры и пр. Интерес к 
методике преподавания игры на гитаре был проявлен уже в 
эпоху «музыкального универсализма». Определяющее зна­
чение для становления профессионального образования в 
области игры на классической гитаре имел исторически на­
копленный методический опыт.
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Первый трактат, посвященный исследованию искусства 
гитары, был издан в Барселоне 1596 году, его автор -  Хуан 
Карлос Амат (1572-1642). Наиболее серьезным методиче­
ским исследованием XVII века была изданная в Сарагосе 
в 1674 году «Инструкция по игре на испанской гитаре» Гас­
пара Санза (1640-1710). По словам Н.П. Михайленко, «Санз 
уже тогда рекомендовал применение “баррэ” и вибрацию» 
[134, с.34]. XVIII век принес гитаре конструктивные изме­
нения (количество струн, объем корпуса, величина мензуры, 
устойчивый строй и т.д.). Новатором в этой области был 
Мануэль (Мигель) Гарсиа. Отказавшись от использования 
хоров (сдвоенных струн), он явился фактически изобретате­
лем шестиструнной гитары с одинарными струнами. Первое 
упоминание о таком инструменте можно найти в трактате 
Ф. Моретти «Правила игры на шестиструнной гитаре», из­
данном в Мадриде в 1799 году.

С развитием гитарной исполнительской техники «отхо­
дит в прошлое впечатляющая своей творческой многогран­
ностью фигура музыканта-универсала, обязанного в соот­
ветствии с воззрениями эпохи знать и уметь в музыкальном 
искусстве если не все, то почти все. На смену старым масте­
рам приходят специалисты более узкого профиля, всецело 
посвящающие себя какому-либо одному виду музыкальной 
деятельности, уделяющие внимание достижению возможно 
более значительных результатов в русле одной единствен­
ной профессии» [200, с.24-25].

Одно из лучших методических пособий этого периода, 
посвященное шестиструнной гитаре в XIX веке, было напи­
сано Ф. Сором «Methode pour la Guitare» (первое издание 
его вышло в свет в 1830 г. в Париже). Школа была переиз­
дана в Бонне 1882 г. и в Лондоне в 1927 г.), некоторые поло­
жения которого, как, например, постановка левой руки, и 
сегодня не утратили актуальность. «Эта рука заставляла ме­
ня гораздо больше задуматься, чем правая; я видел, что 
большинство гитаристов кладут впереди фифа половину 
руки, поддерживая гитару в вершине угла, образуемого
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большим и указательным пальцами; в таком положении па­
лец последний вынужден нажимать так сильно, что неудоб­
но брать fa на первом ладу квинты. Вследствие того, что 
концы пальцев касаются струны не в перпендикулярном к 
ним направлении, требуется гораздо больше усилий для на­
жимания струн, и оттого почти неизбежно затрагиваются 
соседние лады и получается неясный, нечистый звук» [цит. 
по: 98, с.1891]. Методические установки Ф. Сора были на­
правлены на исключение из работы по зажиму струн боль­
шого пальца левой руки и приведение первых фаланг паль­
цев в перпендикулярное состояние по отношению к плоско­
сти грифа. О том, насколько данные установки были рево­
люционными, можно судить по авторскому предисловию к 
«Школе»: «Составляя школу для гитары, я имею ввиду го­
ворить только о той методике, которую внушили мне мои 
размышления и личный опыт, чтобы усовершенствовать 
свою собственную игру. Если же некоторые правила ее 
столкнутся с привычками, усвоенными до сих пор гитари­
стами, которые вследствие слепой покорности и почти фа­
натичного благоговения к своим учителям безусловно сле­
довали их внушениям, не вникая в суш,ность таковых, то бу­
дет несправедливо предполагать во мне один дух противо­
речия» [цит. по: 98, с. 1884].

Еш,е одна значительная фигура, повлиявшая на процесс 
совершенствования исполнительской техники на шести­
струнной rmapQ -  Д. Агуадо (1784-1849). В 1825 году им 
издано в Мадриде методическое пособие «Новый метод», 
впоследствии переиздававшееся в Париже (1827) и Мадриде 
(1843) с исправлениями и дополнениями, оно явилось са­
мым объемным методическим исследованием, в котором 
было впервые обращено особенно пристальное внимание на 
технику правой руки, пропагандируя ногтевой способ зву- 
коизвлечения.

Достаточно серьезной для своего времени работой мож­
но считать «Школу» М. Каркасси (1792-1853), изданную в 
1836 году в Германии (в СССР была издана в 1972 году под
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редакцией A.M. Иванова-Крамского) [92]. Школа построена 
на инструктивном материале, сопровождающимся очень 
краткими, но методически емкими объяснениями. Система­
тично расположенный репертуарный материал свидетельст­
вует о большом педагогическом мастерстве автора.

Две следующие Школы, о которых необходимо упомя­
нуть, основаны на методических принципах видного деятеля 
гитары конца XIX века Ф. Тарреги (1852-1909), внесшего 
значительный вклад в становление и развитие искусства 
классической гитары. Первая из них -  «Школа» П. Роча, из­
данная в Нью-Йорке в 1921 году (в СССР вышла под редак­
цией А.М. Иванова-Крамского) [165], в которой автор об­
ращает особое внимание на аппликатуру и приготовление 
пальцев левой руки. Работа П. Роча изобилует объяснения­
ми основных принципов посадки и постановки исполни­
тельского аппарата, звукоизвлечения «ударом», способа ис­
полнения сложных флажолетов, а также положению боль­
шого пальца левой руки. Вторая же -  «Школа игры на шес­
тиструнной гитаре на принципах техники Ф. Тарреги» 
Э. Пухоля (1886-1980) [159], первые две части которой бы­
ли изданы в Аргентине в 1932 г. -  являлась самым подроб­
ным исследованием особенностей современной исполни­
тельской техники в области классической гитары. «Школа»
Э. Пухоля представляет собой пятитомный методический 
труд, издание которого так и не было завершено при жизни 
автора. В 1977 г. издательством «Советский композитор» 
«Школа» была издана в СССР, став, пожалуй, единствен­
ным из всех «советских» гитарных изданий в полной мере 
«школой», поскольку остальные были либо наполовину хре­
стоматиями, либо самоучителями. В основе советского из­
дания лежат П и III части под ред. И. Поликарпова. Принци­
пиальным достоинством этого труда является оригинальный 
инструктивный материал, выстроенный в логической после­
довательности (от простого к сложному). «Школа», однако, 
не лишена недостатков, на самый важный из которых ука­
зывает Н.П. Михайленко: «...это дезориентирующая уста­
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новка автора на “преимущества” безногтевого способа зву- 
коизвлечения» [134, с.50].

Среди методических трудов отечественных авторов, по­
священных классической гитаре, необходимо упомянуть 
«Школы» П.С. Агафошина [3] и А.М. Иванова-Крамского 
[82], а также методическое пособие А. Гитмана [60], по­
следний из которых самым подробным образом освещает 
особенности современной исполнительской техники. Если 
первые две работы строятся в основном на «сеговиевских» 
методических принципах (как в смысле постановки рук, так 
и в смысле аппликатуры), являясь «российскими» только по 
языку написания и репертуарной составляющей, то в содер­
жании последней заслуживает внимания не только обосно­
вание «отхода от принципов Ф. Тарреги» в постановке ис­
полнительского аппарата, но, прежде всего, описание так 
называемого контактного звукоизвлечения, т.е. приготов­
ления пальцев правой руки.

Однако все перечисленные работы направлены, прежде 
всего, на изучение исполнительской техники и не затраги­
вают (или в незначительной степени касаются) роли класси­
ческой гитары в современном «репертуарном климате» 
(первые две потеряли актуальность, нотное приложение по­
следней более чем скромно).

Наличие оригинального высокохудожественного репер­
туара, а также профессиональных исполнителей (многие из 
которых ведут активную педагогическую деятельность) 
обеспечило классической гитаре в Европе, а затем и во всем 
мире статус концертного инструмента. Классы классической 
гитары в настоящее время открыты в Парижской консерва­
тории (Р. Дьенс), Венской консерватории (К. Рагозник), Рос­
сийской академии им. Гнесиных (А. Фраучи, Н. Комолятов) 
и многих других музыкальных вузах. В настоящее время 
классическая гитара преподается во многих музыкальных 
вузах страны. Такие классы открыты в консерваториях 
и институтах Санкт-Петербурга, Казани, Нижнего Новгоро­
да, Волгограда, Воронежа, Тамбова и многих других. Впол-
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не очевидной является так же активная методическая работа 
преподавателей классов классической гитары, среди кото­
рых Н.А. Иванова-Крамская, Н.Н. Дмитриева, В.В. Козлов, 
А. Гитман и многие другие.

Таким образом, можно с уверенностью сказать, что в 
настоящее время искусство игры на классической гитаре 
имеет сложившуюся, выходящую за рамки какой-либо од­
ной национальной культуры систему, направленную на 
формирование профессионального исполнителя-гитариста. 
Следовательно, можно говорить о существовании системы 
профессионального образования, которая является вторым 
компонентом академического исполнительского музыкаль­
ного искусства.

§4. Структура репертуара для классической гитары
как третий компонент академического искусства

Гитара как академический инструмент начала свой путь к 
мировому признанию в начале XX века. Формирование ре­
пертуара для классической гитары в этот период происходи­
ло благодаря исполнителям, среди которых, безусловно, пер­
вое место занимает А. Сеговия. Как пишет М. Вайсборд: 
«...для утверждения гитары в качестве концертного инстру­
мента ей не хватало того, чем обладали, например фортепиа­
но или скрипка,- высокохудожественного репертуара. Исто­
рическая заслуга Андреса Сеговии и состоит, прежде всего, в 
создании такого репертуара...» и далее: «Для Сеговии стали 
писать М. Понсе (Мексика), Э. Вила Лобос (Бразилия), 
М.К.-Тедеско (Италия), Ж. Ибер, А. Руссель (Франция), 
К. Педрель (Аргентина), А. Тансман (Польша), и Д. Дюарт 
(Англия), Р. Смит (Швеция)...» [27, с.57]. Из этого неболь­
шого и далеко не полного списка композиторов видно, что 
именно благодаря А. Сеговии геофафия сольных сочинений 
для классической гитары, сразу же попадающих на профес­
сиональную сцену стремительно расширяется. Характерным 
также является то, что многие из композиторов, которых
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А. Сеговия вдохновил на написание произведений для гита­
ры, до встречи с ним никогда не писали для этого инструмен­
та (как, например, М. Понсе), хотя и владели в той или иной 
степени навыками исполнительства.

Репертуар для классической гитары ко второй половине 
XX века представляет собой обширную коллекцию, по мас­
штабам и разнообразию вполне сопоставимую с репертуар­
ными собраниями других академических инструментов.

Слово «репертуар» -  в переводе с французского 
«repertoire» (поз.-лат. repertorium список) означает совокуп­
ность произведений, исполняемых оркестром, ансамблем, 
артистом, музыкантом, например, классический репертуар 
[149, С.697]. Несколько иное определение дает другой ис­
точник: «Совокупность пьес, музыкальных или иных произ­
ведений ... исполняемых в концертных залах, на эстраде...» 
[152,с.676].

Репертуар для классической гитары обладает широтой и 
разнообразием. Его структуру можно представить следую- 
ш,им образом:

1. по признаку инструментального предназначения: 
оригинальный и транскрипции;

2. по исполнительскому составу: сольный, камерно­
ансамблевый, оркестровый;

3. по признаку национальной стилистики;
4. по стилевому признаку: возрождение, барокко, клас­

сицизм, романтизм, музыка XX века;
5. по признаку целевого назначения: концертный, педа­

гогический.
По признаку инструментального предназначения репер­

туар делится на оригинальный и транскрипции. Среди ори­
гинальных произведений для классической гитары есть 
сольные произведения (Л. Леньяни, Ф. Сор, Ф. Морено Тор- 
роба, Р. Дьенс, Н. Кошкин), дуэты для двух гитар, гитары 
и скрипки, гитары и флейты, гитары и голоса 
(М. Костельнуово-Тедеско, Н. Паганини, Д. Дюарт, 
А. Пиацолла), концерты и фантазии для гитары
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в сопровождении струнного квартета, камерного и симфо­
нического оркестра (М. Джулиани, Л. Брауэр, X. Родриго), а 
также множество ансамблей для гитары в сочетании с раз­
личными инструментами.

Оригинальный репертуар для классической гитары по 
признаку исполнительского состава делится на следующие 
виды:

1. сольные произведения (в том числе в сопровождении 
фортепиано или оркестра);

2. камерные произведения;
3. произведения, в которых гитара выполняет аккомпа­

нирующую функцию.
Кроме того, оригинальный репертуар для классической 

гитары можно классифицировать также по принадлежности 
композитора к гитарному искусству:

1. произведения композиторов-гитаристов как прошло­
го (Р. де Визе М. Джулиани, Г. Санз, Ф. Сор, и др.), 
так и современности (Л. Брауэр, Р. Дьенс, Н. Кошкин 
и др.).

2. произведения композиторов, не владеющих гитарой 
(Б. Бриттен X. Родриго, М. Понсе, и др.).

В репертуаре для классической гитары представлены 
все эпохи и стили: возрождение и барокко -  в виде адапти­
рованных для классической гитары произведений западно­
европейских гитаристов данного периода, а также перело­
жения лютневой музыки; классицизм -  произведениями, 
созданными гитаристами «блестящего периода»; романтизм 
в большей степени представлен сочинениями композиторов 
начала XX века (например, парагвайским автором 
А. Барриосом); музыка XX века.

Представленная структура оригинального репертуара 
для классической гитары полностью соответствует третьему 
признаку академического инструмента (в соответствии с 
концепцией А.А. Горбачева) и имеет очевидное сходство со 
структурой репертуара для других академических инстру­
ментов (фортепиано, скрипка и пр.).
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Транскрипцш -  это свободная и часто виртуозная пере­
работка музыкального произведения, созданного для одного 
голоса или инструмента для исполнения другим голосом или 
инструментом [149, с.809]. Термин «транскрипция» происхо­
дит от латинского «transcriptio», что значит «переписывание» 
и близок терминам «трактовка» и «аранжировка».

Одним из первых к транскрипции произведений миро­
вой музыкальной литературы в конце XIX века обратился 
Франциско Таррега, создавший большое количество пере­
ложений для гитары пьес из фортепианного репертуара. Его 
перу принадлежат и оригинальные сочинения для гитары -  в 
основном миниатюры, этюды или вариации. Среди его со­
чинений особенно популярными являются этюд «Воспоми­
нание об Альгамбре» (Пример №10) и вариации «Венециан­
ский карнавал».

В транскрипциях широко распространилась практика 
использования исполнителями на классической гитаре про­
изведений старинных композиторов из репертуара для лют­
ни (Д. Доуленд, И.С. Бах, С.Л. Вайс), клавесина (Д. Скар­
латти, П.А. Солер), произведений для барочной гитары, что 
по своему существу также является транскрипцией 
(Р. де Визе, Л. де Милан, Л. де Нарваэс) и др.

По признаку целевого назначения репертуар делится на 
концертный и педагогический. Среди произведений педаго­
гического репертуара широко известны циклы этюдов 
Ф. Сора, Ф. Карулли, Д. Агуадо, а так же современных ком­
позиторов -  Э. Вила Лобоса, Л. Брауэра и др. Педагогиче­
ский репертуар для классической гитары далеко не всегда 
является неконцертным.

Концертный репертуар сыграл важную роль в развитии 
профессионального исполнительства на классической гита­
ре в России. Говоря о современном состоянии концертного 
репертуара для классической гитары российских исполните­
лей, К.В. Ильгин в своем исследовании пишет: «В последнее 
время наметилась тенденция к повышению исполнительско­
го уровня. Она выражается в увеличении количества гита­

~  1 1 4 -



ристов, способных дать сольный концерт. Если в 1960-х го­
дах гитарист, имеющий сольную программу на два отделе­
ния, являлся исключительным явлением, то в настоящее 
время -  это скорее правило» [87, с. 129]. Причины отстава­
ния общего уровня развития гитары в СССР от всего ос­
тального мира, в том числе и в области репертуара, автор 
усматривает в недостаточном количестве информации 
о западноевропейских тенденциях развития искусства клас­
сической гитары. С этим можно согласится, но лишь отчас­
ти. Нотные материалы оригинального репертуара для клас­
сической гитары эпохи барокко, «блестящего периода», ро­
мантизма и пр. у советских гитаристов (в том числе провин­
циальных) присутствуют в личных библиотеках уже с 
1920-х- 1930-х годов XX в., вместе с тем современный за­
падноевропейский репертуар в первой половине XX в. появ­
ляется в СССР с гастролерами (А. Сеговия, Л. Валькер и 
др.), «оседая» в собраниях столичных гитаристов (П.С. Ага- 
фошин, А.М. Иванов-Крамской и др.), а в дальнейщем изда­
ется в советских сборниках, таких, например, как «Из ре­
пертуара Андреса Сеговии».

Анализируя концертные программы российских испол- 
нителей-гитаристов периода конца XIX -  первой половины 
XX веков, можно сделать вывод о том, что в это время скла­
дывались определенные традиции публичного концерта во­
обще и, в частности, концерта гитарной музыки. Так, на­
пример, традиции сольного гитарного концерта начинают 
возникать только в начале XX в., в то время как XIX в. ха­
рактеризуется концертами с участием нескольких исполни­
телей на разных инструментах. «Программы концертов но­
сили, как правило, смешанный характер» [155, с.38] не 
только в смысле исполняемых произведений (сольные, ка­
мерные и пр.), но и в смысле «лидерства» какого-то кон­
кретного исполнителя. Говорить о сольном концерте в об­
ласти российского профессионального гитарного исполни­
тельства в период X IX - начала XX вв. не представляется 
возможным. В свою очередь это обстоятельство способст­
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вовало процессу формирования российского концертного 
репертуара, который был представлен большей частью 
сольными миниатюрами, небольшими камерными сонатами, 
фантазиями, вариациями и пр.

Возникновение в российской исполнительской практике 
формы сольного концерта гитарной музыки как такового 
было также связано с гастролями западноевропейских гита­
ристов, среди которых наибольшее влияние оказали гастро­
ли А. Сеговии в 1926 г. Однако формирование традицион­
ной академической программы сольного гитарного концерта 
в России занимает достаточно продолжительный период 
времени. Появление в репертуаре исполнителей на класси­
ческой гитаре, например, произведений крупной формы 
возникает лишь во второй половине XX в., а исполнение 
концертов для гитары с оркестром становится распростра­
ненным явлением лишь к концу столетия. Кроме того, необ­
ходимо учитывать, что концерты гитарной музыки в филар­
монических залах были большой редкостью вплоть до 
1980-х годов XX в. Отечественный репертуар для классиче­
ской гитары, изобилуя в первой половине XX в. миниатю­
рами и обработками народных песен, уже во второй полови­
не столетия включает в себя весь спектр жанров и форм му­
зыкальных произведений.

Даже при поверхностном знакомстве с оригинальной 
литературой для классической гитары начала XX столетия 
становится очевидным, что, пользовавшиеся популярностью 
среди слушателей (а, следовательно, входившие в основной 
репертуар гитаристов) и наиболее издаваемые произведения 
несут в себе ярко выраженные национальные черты. Так, 
например, значительная часть гитарных сочинений 
Ф.М. Торробы связана с фольклором Кастилии, а компози­
ции Д. Дюарта пропитаны духом «туманного Альбиона». 
Большую роль в этом сыграл именно А. Сеговия, под влия­
нием которого происходило формирование большей части 
репертуара классической гитары (особенно первой полови­
ны XX века). Именно его музыкальные пристрастия опреде­
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лили фольклорно-романтическое развитие репертуара для 
классической гитары в начале XX века. А. Сеговия не имел 
никакого интереса к авангардной музыке и сотрудничал 
лишь с композиторами, чье творчество находилось в русле 
романтических традиций. Вот что говорил за два года до 
своей смерти X. Родриго, написавший, пожалуй, одно из са­
мых популярных произведений для классической гитары 
«Аранхуэзский концерт» для гитары с оркестром: «Как ком­
позитор я отношусь к последователям испанских традиций, 
и моя музыка основана, прежде всего, на мелодиях 
и красках именно этого народа. Она не интеллектуальна, но 
чувственна. Вероятно, я действительно последний компози­
тор, который относится к этой традиции»^ (Пример №11).

Другой композитор, творчество которого во многом ос­
новано на фольклоре -  это Э. Вила Лобос. Его традиционно 
считают создателем новых жанров в академической музыке, 
отмеченных глубокой связью с фольклором Бразилии -  это 
«Шоро» и «Бразильские бахианы». Э. Вила Лобос восхи­
щался А. Сеговией и посвятил ему большую часть своих ги­
тарных сочинений (Пример №12, Пример №13).

Классическая гитара не осталась в стороне от общих 
тенденций развития музыкальной культуры XX века. Свобо­
да и поиск, «лихорадочное стремление запечатлеть мир 
в его динамике, в его бесконечно изменчивых ликах» [63, 
с.248-249], охватившие искусство, побуждало современных 
композиторов обратится к этому инструменту в своем твор­
честве. «Дух подъема, процессы кардинального обновления, 
героические устремления -  все это в системе нового мира 
так или иначе соотносилось с мотивами активного преобра­
зования, то есть с интенсивным воздействием на человека и 
окружающую его среду... внедряемое преобразовательное 
начало определилось в качестве родового свойства XX сто­
летия... антитеза “старый м и р - новый мир” определяла 
кардинальнейшую проблему начала XX века. Эти две сущ-

’ По материалам лекции проф Высшей школы музыки г Мюнстера (Германия) 
Й Еванского Саратов, 2001 г
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ности, связанные с процессами увядания и обновления, с 
закатом и рассветом, с ретроспективной тенденцией и уст­
ремлением в перспективу, отнюдь не были обособлены друг 
от друга, выступали в многообразном, чаще всего противо­
речивом сопряжении» [69, с. 186-191]. Так, в начале века 
(1905 г.) Густав Малер использует гитару в Седьмой симфо­
нии. Интересны опыты применения классической гитары в 
атональной музыке. Например, Арнольд Шенберг в 1923 г. 
написал «Серенаду» для голоса-баритона, кларнета, бас- 
кларнета, мандолины, скрипки, альта, виолончели и гитары. 
Классическая гитара здесь используется как инструмент, 
равноправный с остальными инструментами ансамбля. Тем­
бровые возможности гитары используют многие композито­
ры, среди которых А. Веберн («Две песни» на слова 
И.В. Гете для смешанного хора, скрипки, кларнета, бас- 
кларнета, гитары и челесты). Во второй половине XX века 
тембр гитары находит применение практически в каждой из 
новейших композиторских техник, таких как коллаж, алеа­
торика, пуантилизм, микрополифония, микроинтервалика, 
минимализм, электронная музыка, сонористика, полистили­
стика и т.д. Своеобразие приемов делают ее незаменимой в 
сочинениях П. Булеза, одно из произведений которого -  «Ье 
marteau sans maitre» /«Молоток без мастера»/ (1953- 
1955/1957), написанное для контральто, флейты, альта, виб­
рофона, ксилофона и гитары, -  не имеет солирующего инст­
румента, все инструменты также являются равноправными. 
В числе сочинений, подчеркивающих тембровые возможно­
сти гитары, -  «Большой септет с солирующим кларнетом» 
(Grand septuor avec clarinette concertante) для кларнета, гита­
ры, скрипки, виолончели, тромбона, трубы и перкуссии 
Гоффредо Петрасси, «Stanza I» для гитары, арфы, фортепиа­
но/челесты, виброфона и женского голоса (1969) Тору Та- 
кемицу, Соната для флейты, альта и гитары (1970) Лео Брау­
эра, «Семь инвенций» (7 Inventions de aetemitatem petendo) 
для двух гитар, магнитофона и электроники (1983) Михаэля 
Квеля и многие другие сочинения (Пример №14).
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к  середине XX века появился ряд исполнителей «второ­
го поколения» (Д. Вильямс, Д. Брим, М. Барруэко), а также 
гитаристы-композиторы (Л. Брауэр, Н. Кошкин, Р. Дьенс 
и т.д.). Совершенство конструкции инструмента, высокий 
уровень исполнительской техники, обширный комплекс ху­
дожественно-выразительных средств создали условия для 
появления обширного оригинального репертуара для клас­
сической гитары во всех стилевых направлениях музыкаль­
ного искусства XX века.

Значительное развитие во второй половине XX века по­
лучил оригинальный репертуар для классической гитары, не 
ограниченный уникальностью гитарной фактуры, находя­
щийся в русле мировых тенденций развития музыкального 
искусства. Существенную роль в данном процессе сыграло 
обращение в своем творчестве к классической гитаре «ком- 
позиторов-негитаристов». Отметим в этой связи написан­
ный в 1990 г. композитором Игорем Рехиным цикл «24 пре­
людии и фуги для гитары соло», который является не только 
«реанимацией» классической гитары как полноценного по­
лифонического инструмента, но и первым в мировой прак­
тике опытом использования в сочинениях для гитары соло 
всех тональностей, включая «неудобные». Очевидна связь 
данного сочинения с полифоническим циклом И.С. Баха «на 
различных уровнях: в тематизме, в общих формах движе­
ния, в жанровой направленности, часто и в семантике то­
нальностей...» [99, С.23], что делает его еще более привле­
кательным для исполнителей-гитаристов (Пример №15).

Существенную роль в формировании оригинального ре­
пертуара для классической гитары сыграло творчество
Н.А. Кошкина, ставшего в XX веке самым исполняемым в 
мире российским композитором, пишущим для гитары. Ха­
рактерной особенностью его творчества является не только 
развитие музыки для гитары в русле академического музы­
кального искусства, но и поиск новых тембровых и техниче­
ских возможностей инструмента. Одно из самых известных 
его сочинений -  сюита для гитары соло «Игрушки принца»,
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написанная под впечатлением от картины художника- 
сюрреалиста Джорджо де Кирико, а также пьеса «Ашер- 
вальс» (Пример №16).

В числе российских композиторов, культивирующих в 
своем творчестве классическую гитару как инструмент 
«жанровый», можно назвать С.И. Руднева (Пример №17) и 
А.И. Виницкого (Пример №18). И если первый в своих со­
чинениях идет «по пути объединения возможностей класси­
ческой шестиструнной гитары и техники игры русской се­
миструнной» [167, C.27], то второй, используя классическую 
гитару, развивает традиции латиноамериканской и джазовой 
музыки. Кроме того, и С.И. Руднев, и А.И Виницкий явля­
ются исполнителями своих произведений, и это обстоятель­
ство во многом способствует широкой известности нового 
репертуара.

Кроме сочинений для классической гитары соло, в Рос­
сии второй половины XX века получает значительное разви­
тие камерно-инструментальный репертуар. Вот лишь неко­
торые из сочинений, в которых, по словам С.Н. Матохина, 
«наиболее полно воплотилась тембровая неповторимость 
гитары» [99, С.27]: Эдисон Денисов. Соната для флейты и 
гитары (1977), «1п deo speravit cor meum» для флейты 
(скрипки), гитары и органа (1984); Никита Кошкин. Соната 
для флейты и гитары, «Продавец цикад» для двух гитар 
и контрабаса, «Кембриджская сюита» для дуэта гитар; Вяче­
слав Артёмов. «Маттината» для флейты, скрипки, гитары и 
контрабаса; Виктор Суслин. Трио-соната для флейты, гита­
ры и виолончели (1971), «Белый траур» для басовой флейты, 
гитары, флейты и виолончели (1994); Елена Фирсова. «От­
звуки» для флейты, гитары и арфы (1992); Валерий Бикта- 
шев. «Роман-фантазия» для гитары, флейты и струнного 
квартета (2000), «Концерт-баллада» для гитары и органа 
(2003); Герман Джапаридзе. Концерт для гитары и органа 
(2002), Концертный дуэт для гитары и клавесина (2004) 
(Пример №19).
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Интерес к тембровым особенностям гитары во второй 
половине XX века проявляют молодые азиатские компози­
торы, успешно сочетая в своих сочинениях собственную 
традиционную культуру и западную музыкальную эстетику. 
Отметим в этой связи наиболее значимые сочинения: 
«Penombres I» для двух гитар и двенадцати струнных (1981) 
Йошихиса Таира (Япония), «Кепка» для сопрано и гитары 
(1986) Тошио Хосокава (Япония), «Gagok» для голоса, гита­
ры и перкуссии (1992) Исанга Юна (Корея), «Диалог с при­
родой» (Dialogue avec la nature) для двух гитар с оркестром 
(1995) Тон Тхат Тиета (Вьетнам), «Ночные ифы» (Jeux de 
nuit) для флейты и гитары (1999), «Доверие» (Confidence) 
для скрипки и гитары (1999) Такаши Огава (Япония- 
Франция) (Пример №20).

Во второй половине XX века композиторы проявляют 
особый интерес к восточной музыкальной культуре, инто­
национная и образная палитра которой как нельзя лучше 
сочетается с тембровыми возможностями инструмента. Ис­
пользование классической гитары в составе с такими инст­
рументами, как, например, ситар, а также характерных тех­
нических приемов в музыке для гитары соло рождает новые 
тембровые сочетания.

Наибольшее раскрытие таких возможностей связано, 
прежде всего, с именами композиторов, которые сами явля­
лись профессиональными исполнителями-гитаристами. Так, 
перу итальянского композитора Карло Доминикони 
(р. 1947), принадлежит не только большое количество пьес 
для гитары соло, гитары в составе различных ансамблей, но 
и тринадцать концертов для гитары с оркестром. Один из 
таких концертов имеет экзотическое название -  «Средней 
сладости гитарный концерт. Ор.5Ь>. Автор сделал запись 
этого произведения в сопровождении Стамбульского сим­
фонического оркестра под управлением Эроля Эрдинга.

Воплощение характерных образов делает необходимым 
применение новых технических приемов, направленных на 
усиление выразительности инструмента. Одним из таких
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приемов является скордатура^. Впервые скордатуру пяти 
струн использует К. Доминикони в своей сюите «Коюнба- 
ба», музыкальные образы которой также навеяны культурой 
Востока (Пример №21).

Интерес Доминикони к турецкой, арабской, индийской 
музыке нашел воплощение в цикле «Синдбад Мореход» 
(«Сказка для гитары соло»). Путешествия Синдбада подска­
зывают те или иные музыкальные ассоциации. «Восточно­
ориентированная музыка» занимает в гитарной литературе 
довольно существенное место, ее можно рассматривать как 
одну из особенностей современного репертуара для класси­
ческой гитары {Пример №22).

Все вышеизложенное свидетельствует о том, что совре­
менный репертуар для классической гитары в сравнении с 
репертуаром для других академических инструментов, с од­
ной стороны, отличается особой чистотой и яркой выражен­
ностью национальных черт, вследствие чего можно гово­
рить о развитии национальных традиций как об одной из 
ярких особенностей развития репертуара для классической 
гитары в XX веке. С другой стороны, развитие современно­
го репертуара для классической гитары идет в русле общих 
тенденций развития мирового академического музыкально­
го искусства и вполне характерно для развития всех акаде­
мических музыкальных инструментов, используемых 
в современной музыкально-исполнительской практике.

Развитие репертуара для классической гитары претерпело 
этапы, соответствующие развитию репертуара других акаде­
мических инструментов. Он включает в себя широкий круг 
оригинальных произведений различных эпох и стилей, опи­
рающийся на традиции европейской музыкальной культуры.

Сложившаяся структура репертуара для классической 
гитары свидетельствует о его принадлежности к академиче­
скому искусству.

' Скордатура- временное изменение строя одной или нескольких струн
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Таким образом, в заключение главы можно с уверенно­
стью констатировать, что исполнительство на классической 
гитаре выходит за рамки одной национальной культуры и 
включает в себя все три компонента академического ис­
кусства- 1) профессиональное исполнительство; 2) систему 
профессионального образования; 3) оригинальный реперту­
ар различных эпох и стилей и, следовательно, является ви­
дом академического музыкального искусства.
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Глава III.
Классическая гитара 

в системе отечественного профессионального 
музыкального образования

§ 1. Современная система профессионального обучения 
игре на классической гитаре в России

Система профессионального музыкального образования 
в России имеет свои ярко выраженные особенности и ухо­
дящие глубоко в историю традиции. Авторитет и популяр­
ность отечественных музыкантов (исполнителей и педаго­
гов), не вызывающие сомнения, во многом способствуют 
тому, что молодые исполнители из других стран приезжают 
постигать секреты мастерства в консерваториях Москвы, 
Санкт-Петербурга и других городов. Некоторые российские 
преподаватели, являясь также профессорами зарубежных 
музыкальных учебных заведений, заметно влияют на фор­
мирование исполнительских традиций в этих странах. Су­
щественную роль в международном признании российской 
музыкально-исполнительской школы сыграла сложившаяся 
в России система профессионального музыкального образо­
вания, «русская исполнительская школа характеризуется 
отнюдь не только технологическим совершенством, техно­
логическими умениями, техническими способностями и т.д.; 
она характеризуется, прежде всего, глубиной интерпретации 
и художественного осмысления музыкального произведе­
ния... вот в чем основное достижение нашей многоуровне­
вой системы, которая “сдвинута” к более раннему возрасту» 
[73,с.16].

Периодом становления современной системы профес­
сионального музыкального образования в России являются 
20-е годы XX столетия. Однако основные ее предпосылки 
в значительной степени были сформированы в предыдущем 
столетии. Система музыкального образования, единственная 
в своем роде, служившая «предметом зависти» [14, с.97] не
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возникла на пустом месте, почва для ее реализации была под­
готовлена предыдущими поколениями музыкальных деяте­
лей России XIX в. Как отмечает Г.М. Цыпин: «Фортепианная 
педагогика в России “доконсерваторских времен” не претен­
дует в целом на постановки и решение специфических про­
фессионально-исполнительских задач» [200, с. 18]. Это поло­
жение можно в полной мере отнести к преподаванию класси­
ческой гитары в России, с той лишь разницей, что «доконсер- 
ваторские времена» для нее продлились значительно дольше, 
чем для фортепиано. И если «наряду с частным преподавани­
ем в России конца -  начала столетия заметно активизируется 
обучение на клавишных инструментах в государственных 
учебных заведениях различных типов и видов» [200, с. 17], то 
преподавание гитары (в том числе классической) вплоть до 
конца 1920-х годов XX столетия довольствовалось 
в основном лишь «частной практикой» и с этой точки зрения 
было повсеместно любительским.

Что касается профессионально-образовательного аспек­
та, то следует констатировать наличие в XIX в. попыток ор­
ганизовать профессиональное обучение на гитаре, однако 
они носили преимущественно единичный характер. Так, на­
пример, в 1821 году «классический учитель музыки» ниже­
городской гимназии И.А. Рако открыл в Нижнем Новгороде 
Музыкальную академию, в которую принимались юноши 
для обучения «на всех инструментах», в частности, на гита­
ре [139], а аналогичное учебное заведение в Москве в 
1823 году проводило набор юношей и девушек для обучения 
«на гитаре разного звания», то есть шестиструнной и семи­
струнной [140]. Вместе с тем, в это время были заложены 
прочные основы профессионального обучения на гитаре в 
рамках широко распространенной частной педагогической 
практики преподавателей-гитаристов.

Пожалуй, единственной, заслуживающей внимания по­
пыткой ввести преподавание гитары в государственных 
учебных заведениях в конце XIX в. является санкциониро­
ванное А.Г. Рубинштейном открытие класса гитары при Му­

~  1 2 5 -



зыкальных классах Курского отделения Российского Музы­
кального Общества в 1883 г. Заметим, однако, что «занятия 
проводил, и притом безвозмездно, преподаватель немецкого 
языка курской гимназии Ю.М. Штокман, гитарист- 
любитель, пропагандист семиструнной гитары» [44, с.131]. 
Обучение гитаристов в начале XX в. проходило в некоторых 
петербургских и московских частных школах, в различного 
рода обществах и объединениях, но в основном это было 
частное обучение, не всегда в должной степени квалифи­
цированное.

В консерваториях, открывшихся в Москве и Петербурге, 
в Музыкальных классах Российского Императорского Му­
зыкального Общества, которые начинают работу в провин­
циальных городах, таких как Саратов и Тамбов, в этот пери­
од формируются не только технические особенности рос­
сийской исполнительской школы в таких областях, как фор­
тепианное или скрипичное искусство, но и весь комплекс 
дисциплин, необходимых для подготовки квалифицирован­
ного музыканта-исполнителя, музыканта-педагога. Так, на­
пример, говоря о содержании образования в своем исследо­
вании «Музыкальное образование в современной России» 
А.С. Базиков пишет: «...уже со второй половины XIX в. со­
держание образования в российских музыкальных учебных 
заведениях складывалось из трех основных блоков -  обще­
образовательного, общепрофессионального и специального. 
Это свидетельствует о .том, что существующая на сего­
дняшний день структура и содержательное пространство 
среднего и высшего профессионального образования, пред­
ставленные в виде единства трех основных блоков учебных 
дисциплин, имеют, во-первых, далеко идущие исторические 
корни, и, во-вторых, что они выдержали испытание време­
нем» [14,с.76].

Основной отличительной особенностью утвердившейся 
в СССР системы является непрерывность профессионально­
го музыкального образования- от начальных классов до 
окончания высшего учебного заведения. Идея создания та­
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кого «музыкального университета» принадлежит
А.В. Луначарскому. Сегодня это многоуровневая система 
профессионального музыкального образования, состоящая 
из трех ступеней: начальное музыкальное образование, 
обеспечиваемое системой детских музыкальных школ и дет­
ских школ искусств; среднее музыкальное образование, 
представленное системой музыкальных училищ, колледжей 
искусств и специальных музыкальных школ- 
одиннадцатилеток; и высшее музыкальное образование, 
осуществляемое в консерваториях, академиях, музыкально­
педагогических институтах и институтах искусств.

Особенности советской системы профессионального 
музыкального образования обусловлены политическими 
преобразованиями в советской России. Радикальные пере­
мены в форме и организации музыкального образования 
были связаны с государственной финансовой поддержкой 
музыкальных учебных заведений, способствующей широ­
кому распространению общего музыкального образования 
(декрет Совета Народных Комиссаров о передаче всех учеб­
ных заведений в ведение Народного комиссариата просве­
щения от 5 июля 1918 г.). Наступает эпоха политического 
регулирования всех сфер общественной жизни, в том числе 
и профессиональной музыкальной деятельности.

Вместе с тем, в послереволюционный период склады­
ваются основные принципы музыкального образования:

• признание существенной роли общего музыкального 
образования в подъеме уровня музыкальной культу­
ры народа, его обязательность, а также выявление из 
народной среды людей, способных к профессио­
нальной музыкальной деятельности;

• понимание необходимости подготовки профессио­
нальных музыкантов с определенной специализаци­
ей, владеющих широким кругом знаний не только 
своей области, но и в смежных областях и общест­
венных дисциплинах;
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• повышение роли производственной практики как в 
учебном заведении, так и за его пределами;

• необходимость сочетания представителями музы­
кальной профессии своей профессиональной дея­
тельность с просветительской.

В центре внимания государственного музыкального об­
разования оказывается общее музыкальное образование, но­
сящее массово-просветительский характер. В этот период в 
Петрограде, Москве и других городах открываются всевоз­
можные музыкальные учебные заведения, называемые на­
родными музыкальными школами, школами музыкального 
просвещения, народными консерваториями, народными 
курсами общего музыкального образования и др.

«Основные положения о Государственном музыкальном 
университете» (1919 г.) явились первой попыткой построе­
ния системы музыкального образования в СССР. Под госу­
дарственным музыкальным университетом подразумева­
лась вся сеть школ специального и общего музыкального 
образования -  начального, среднего и высшего уровней. 
Б.Л. Яворский, с 1921 г. возглавлявший музыкальный отдел 
Главного управления профессионального образования наря­
ду с другими музыкальными деятелями, вел работу по типи­
зации музыкальных учебных заведений и обновлению их 
программ.

Отметим, что область музыкального искусства России 
1920-х годов характеризуется широким применением различ­
ных форм государственного управления. Анализ научных тру­
дов, статей периодической печати данного периода позволяет 
сделать вывод о том, что в музыкальном искусстве начинают 
доминировать идеологические факторы. Так, например, при­
вычный для российского музыканта термин «музыкальное про­
свещение» был вытеснен термином «музыкальная пропаганда». 
«В самом слове “пропаганда”, разумеется, ничего зазорного нет. 
Оно и раньше довольно широко использовалось и ныне приме­
няется в печати. Однако в данном случае в этой замене усмат­
ривается нечто иное, имеющее глубинный смысл» [213, с. 19]. В
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планы и отчеты различных учреждений культуры и искусства 
вводился раздел «Музыкальная пропаганда», а методы вовлече­
ния музыкантов в данную область деятельности со стороны ор­
ганизаций управления культурой обретал принудительный ха­
рактер. «В погоне за “показателями” просветительская работа 
часто проводилась в ущерб профессиональным интересам» 
[213, С.20]. Одной из форм идеологической пропаганды в облас­
ти музыкального искусства была, по-видимому, и так называе­
мая «типизация» музыкальных учебных заведений, которая 
имела противоречивый характер и была вызвана стремлением 
«идти в ногу с требованиями революционной эпохи о классовом 
подходе, о пролетаризации педагогов и учащихся, внедрении 
коллективно-производственного начала, сегрегации великих 
музыкантов и их произведений по идеологическим, сословным 
и иным признакам. Доминирующим принципом была также 
унификация организационных форм, учебных планов и про- 
фамм “типизированных” музыкальных учебных заведений на­
чального, среднего и вьющего звеньев» [213, с. 136].

Преподавание классической гитары в государственных 
музыкальных учебных заведениях России в силу сложив­
шихся обстоятельств необходимо рассматривать с учетом 
особенностей истории развития в СССР преподавания игры 
на русских народных инструментах, развитие которых 
в рамках формирующейся в 1920-е -  1930-е годы советской 
системы профессионального музыкального образования 
осуществлялось во многом благодаря государственной под­
держке. В этот период «существенно повысилась роль на­
родных музыкальных инструментов, которые во многих му­
зыкальных учебных заведениях “потеснили” традиционно 
доминировавшие ранее в обучении фортепиано и скрипку» 
[14, с.87]. Это положение подтверждают также многочис­
ленные документы и свидетельства современников. Так, на­
пример, по отчетам ГИМН’а, хранящимся в Центральном 
государственном архиве РФ [242], видно, что активное «го­
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сударственное содействие» в получении массового распро­
странения (или, как говорится в документах «массового 
внедрения») в этот период было оказано стандартам моде­
лей домр, балалаек и гитар, что обеспечило массовый вы­
пуск музыкальных инструментов, в числе которых, благода­
ря сложившейся политической ситуации, на некоторое вре­
мя оказалась и шестиструнная гитара. Известно также спе­
циальное постановление ЦК ВКП(б) «О состоянии и мерах 
по улучшению производства граммофонов, граммофонных 
пластинок и музыкальных инструментов», принятое 
15 августа 1933 года, которое способствовало значительно­
му развитию производства народных инструментов на всей 
территории СССР. Говоря об этом периоде в своем исследо­
вании истории русских народных инструментов, 
М.И. Имханицкий пишет: «...в условиях, когда ликвидация 
музыкальной неграмотности была едва ли не приравнена к 
общим задачам ликбеза... профессиональное народно­
инструментальное исполнительство [было выдвинуто] на 
передний край культурной жизни страны» [89, с. 186].

Вместе с тем отметим, что характерной особенностью 
данного периода, как в жизни обш,ества вообш,е, так и в раз­
витии музыкального образования, в частности, существен­
ную роль играла идеология, жесточайшая диктатура кото­
рой повлекла за собой не только преобладание «массовых 
революционных песен и маршей, а также образцов рабоче- 
крестьянского фольклора» [14, с.87], но и «решительное из­
гнание из учебной жизни исторически отжившего 
и идеологически неприемлемого для современности мате­
риала» [Музыкальное образование, 1930, №1. с .44^7, цит. 
по 14, С.95], каковым являлось все то, что не соответствова­
ло «политическим установкам» (в разряд «несоответствую­
щего» в дальнейшем попала и классическая гитара). Вновь 
обращаясь к исследованию А.С. Базикова, читаем; «Идеоло­
гический диктат вел к отказу от традиционных общечелове­
ческих ценностей, к дегуманизации образования, депрофес­
сионализации [курсив мой -  ВТ.] учебной работы. Отсюда -
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генетические истоки многих деформаций и острых противо­
речий, присущих на протяжении десятилетий (вплоть до се­
редины восьмидесятых годов) советской музыкальной куль­
туре, а также тесно связанной с ней системе музыкального 
воспитания и образования» [14, с.95].

Нападки на гитару, как на инструмент «мещанский», 
«дилетантский» и т.п., с разной степенью интенсивности 
продолжались вплоть до второй половины XX в. Так, на­
пример, вместе с восторженными отзывами о концерте
A. Сеговии в газете №10 газеты «Рабочий и театр» за 1926 
год, нарком просвещения А.В. Луначарский писал следую­
щее: «Гитара инструмент очаровательный, но по общему 
признанию, бедный ресурсами и скорее всего аккомпаниа- 
торский...» [цит. по: 44, с. 143]. В автобиографии
B.М. Мусатова также содержится подтверждение «несоот­
ветствия»: «И 6-ти струнная, и 7-ми струнная гитара офици­
ально считались “мещанскими, не классово-пролетарскими” 
инструментами, о чем ярко свидетельствует статья в газете 
“Правда” -  “Свердловия” (17.06.23), резко осудивщая увле­
чение гитарой в студенческом общежитии» [98, с. 1172]. 
Вместе с тем, необходимо отметить, что такое «пренебре­
жительное» отношение к инструменту отнюдь не является 
уникальным для «советской действительности». Вот что по 
этому поводу говорит сам А. Сеговия: «До сих пор некото­
рые смотрят на гитару как на дилетантский инструмент. 
В частности, указывали на то, что мое исполнение Чаконы 
Баха на гитаре является своего рода “непочтительностью” 
по отнощению к композитору» [Ленинградская правда, 
22 мая 1936 г., цит. по 44, с. 147.].

Период конца 1920-х- начала 1930-х годов в силу сло­
жившихся обстоятельств наряду с народными инструмента­
ми создал относительно благоприятные условия и для клас­
сической гитары (однако, только лишь е «связке» с народ­
ными инструментами и на некоторое время), поэтому есть 
основания говорить, вместе с тем, и о положительных по­
следствиях «национальной особенности» -  причисления
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классической гитары к ряду народных инструментов -  на 
этапе становления данного вида инструментально­
исполнительского искусства в России, активной пропаганды 
народных инструментов (в число которых попала и гитара).

Существенное значение для формирования и дальнейшего 
развития системы профессионального музыкального образо­
вания, а также пропаганды музыкального искусства 
(в частности, народных инструментов) имели музыкально­
исполнительские конкурсы. В период с 1926 г. по 1929 г. 
в СССР было организовано более 2500 (по данным 
М.И. Имхани1;кого) разного уровня конкурсов исполнителей 
на народных инструментах. «Конкурсы динамизировали му­
зыкальную жизнь на всех ее основных участках» [14, с.104]. 
Проводимые при значительной информационной поддержке, 
данные мероприятия способствовали усилению популярности 
народных инструментов в России -  «в результате конкурсных 
отборов, активно освещаемых в печати и проводившихся с не­
бывалым размахом, еще более усилилась тяга городского и 
сельского населения к игре на гармони, баяне, гитаре, мандо­
лине и домре, как в сольных, так и в коллективных формах му­
зицирования» [89, с. 174-175]. В числе важнейших последст­
вий данной акции М.И. Имханицкий приводит особую необ­
ходимость «создания разветвленной сети профессионального 
обучения на народных инструментах» [89, с. 182]. Эта про­
грамма и была реализована впоследствии -  открытие 
в Киевском музыкально-драматическом институте класса на­
родных инструментов (1928), дальнейшее его преобразование 
в первую в музыкальном вузе СССР (Киевской государствен­
ной консерватории) кафедру народных инструментов (1938), 
открытие первого в России факультета народных инструмен­
тов в Государственном музыкально-педагогическом институте 
им. Гнесиных (1948)'.

' Класс гитары в Государственном музыкально-педагогическом институте 
им Гнесиных (ныне РАМ им Гнесиных) открылся лишь в 1981 г ,  т е  спустя 33 
года после открытия в этом вузе кафедры народных инструментов
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«Однако при всем великолепии фасада этой системы 
крылись в ней и определенные изъяны, внутренние проти­
воречия, действовали разнонаправленные и взаимоисклю­
чающие тенденции...» [14, с.97]. Одной из таких тенденций 
явилась «российская специфика» преподавания классиче­
ской гитары в системе советского профессионального музы­
кального образования. С изменением политического строя в 
конце XX века в России, несмотря на многочисленные обра­
зовательные реформы разных направлений и масштаба, 
данная сфера не претерпела существенных изменений. 
Сформировавшееся в СССР устойчивое представление
о классической гитаре как о народном инструменте, слу­
жившее вначале своеобразным «щитом», средством защиты 
от обвинений в космополитизме (и, в конечном счете, спо­
собом выживания данного вида искусства в условиях агрес­
сивного идеологического диктата), привело к игнорирова­
нию, непониманию академической природы данного инст­
румента и, как следствие, его «депрофессионализации» в 
высшем звене системы российского профессионального му­
зыкального образования, отсутствию комплексной, ориен­
тированной на практическую деятельность, подготовки 
исполнителей-гитаристов. Такое положение вещей у неко­
торых деятелей классической гитары и сегодня вызывает 
особенно пессимистические настроения. Вот что пишет, на­
пример, в своем исследовании В.И. Попов: «...русская ги­
тарная школа, русское гитарное исполнительство были от­
брошены назад, и даже сейчас, на исходе XX столетия, в це­
лом плетутся в хвосте у так называемых развитых стран. 
Отдельные единичные достижения наших гитаристов на 
международных конкурсах еще больше подчеркивают убо­
гую общую картину гитарного образования, гитарной куль­
туры в сегодняшней России» [157, с.8].

В настоящее время классическая гитара в России на всех 
уровнях системы музыкального образования находится в 
рамках кафедры (отделения) народных инструментов. Су­
ществующий образовательный стандарт второго поколения
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на высшей ступени профессионального музыкального обра­
зования представлен тремя основными блоками дисциплин; 
1) блок общегуманитарных и социально-экономических дис­
циплин содержит такие предметы, как история, философия, 
эстетика, основы правовых знаний и современные экономи­
ческие теории, психология и педагогика, иностранный 
язык, физическая культура, социология, культурология, по­
литология, история религий, математические и общие есте­
ственнонаучные дисциплины; 2) блок общепрофессиональ­
ных дисциплин включает в себя изучение сольфеджио, гар­
монии, анализа музыкальных произведений, полифонии, 
истории музыки (зарубежной и отечественной), народного 
музыкального творчества, методики научной работы и 
пр.; 3) в блок специальных дисциплин входят специальный 
инструмент, ансамбль, оркестровый класс, история испол­
нительства на народных инструментах, дирижирование, ин- 
струментоведение, чтение и анализ партитур, методика обу­
чения игре на народных инструментах, педагогическая 
практика, специальная педагогическая подготовка, сочине­
ние, аранжировка и обработка народных мелодий, совре­
менный репертуар, родственный инструмент, концертмей­
стерская практика, а также дисциплины специализации.

С точки зрения поставленной проблемы наибольший 
интерес вызывает блок специальных дисциплин как опреде­
ляющий формирование профессионального исполнителя. 
Рассмотрим предметы данного блока более подробно.

Предмет, посвященный «родному инструменту» 
в полной мере -  это специальный инструмент, называемый 
также специальностью (отчасти ансамбль и концертмей­
стерская практика). В задачи данного предмета входит по­
лучение профессиональных исполнительских навыков, раз­
витие у студентов музыкальных способностей и навыков 
самостоятельной работы над музыкальным произведением, 
включая исполнительский анализ и пр. Репертуар, изучае­
мый в рамках специальности, как правило, сольный без уча­
стия концертмейстера. Специальный инструмент- это
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предмет, который является сложившейся универсальной 
формой практического постижения музыкального исполни­
тельского искусства и присутствует на всех исполнитель­
ских кафедрах вуза. Однако специальность в классе класси­
ческой гитары на кафедре народных инструментов имеет 
особенности, среди которых- вынужденное расширение 
спектра решаемых в рамках данного предмета задач, свя­
занное с наличием информационных и профессионально­
практических пробелов в существующей образовательной 
структуре. Так, например, становится необходимым изуче­
ние истории развития репертуара для классической гитары, 
деятельности представителей западноевропейского и рос­
сийского гитарного искусства, а также истории развития 
собственно инструмента по причине отсутствия необходи­
мого объема данной информации в рамках курса истории 
исполнительства на народных инструментах.

Ансамбль, основной задачей которого является развитие 
у студентов-исполнителей навыков коллективного музици­
рования, т.е. получение профессиональных исполнитель­
ских навыков в работе с партнером, имеет большое значение 
для становления музыканта-профессионала. Преподаватель 
класса ансамбля последовательно развивает навыки форми­
рования единой творческой концепции интерпретации ис­
полняемых произведений.

На кафедре народных инструментов предусматривается, 
как правило, творческое сотрудничество «внутри кафедры», 
т.е. формирование ансамблей народных инструментов. Не 
всегда создание «межкафедральных» ансамблей возможно 
из-за регламента учебного процесса.

Эти обстоятельства имеют существенное значение для 
содержания и качества профессионального образования ис- 
полнителя-гитариста. Богатейший академический ансамбле­
вый репертуар для классической гитары в самых разнооб­
разных составах (гитара-флейта, гитара-скрипка, гитара- 
струнные инструменты и пр.) становится невостребован­
ным, в то время как почти полное отсутствие оригинального
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репертуара для составов народных инструментов с участием 
классической гитары влечет за собой изучение в рамках 
данного предмета исключительно транскрипций.

Работа в составе оркестра {оркестровый класс) для сту­
дента- гитариста -  занятие чрезвычайно полезное, однако в 
оркестре народных инструментов очень редко используется 
гитара, поэтому студенты класса гитары играют в данном 
составе на другом инструменте: балайка-секунда, домра-бас, 
балалайка-альт, контрабас-балалайка и т.п. Эти инструмен­
ты в большинстве своем не являются специальными инст­
рументами в российских вузах и поэтому уровень исполне­
ния на них нисходит до уровня самодеятельного. Получение 
дополнительных практических навыков в рамках оркестро­
вого класса положительно влияет на общемузыкальное раз­
витие студента, расширяет его кругозор, однако не способ­
ствует его профессиональному формированию как исполни­
теля гитариста, так как его последующая практическая дея­
тельность находится вне сферы оркестрового музицирова­
ния. Это же можно отнести к таким предметам, как чтение и 
анализ партитур, инструментоведение, дирижирование и 
родственный инструмент.

В курсе истории исполнительства на народных инст­
рументах, основной задачей является изучение истории раз­
вития конструкций народных музыкальных инструментов и 
их особенностей, деятельности выдающихся исполнителей, 
повлиявших на развитие народных инструментов в России, а 
также изучение репертуара для народных инструментов. 
Истории собственно классической гитары в содержании 
данного курса отведено лишь незначительное место. Естест­
венно, ни о каком глубоком изучении многовековой истории 
и академической природы классической гитары, исполни­
тельской школы и репертуара не может быть и речи.

Курс методики преподавания на народных инструмен­
тах посвящен знакомству с общими методическими прин­
ципами обучения на музыкальных инструментах, развитию 
музыкальных способностей и пр. Основной его целью явля­
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ется теоретическая и практическая подготовка студента к 
активной профессиональной работе в качестве педагога. К 
задачам курса можно отнести изучение студентами общих 
методических принципов, а также специфических особенно­
стей практического преподавания инструмента. Вместе с 
тем, название данного предмета подразумевает некую общ­
ность народных инструментов не только в организации зву­
ковых исполнительских средств -  агогике, динамике, инто­
нации, звуковедении, артикуляции и пр., но и в технических 
приемах, способствующих достижению необходимого ху­
дожественного результата. Учитывая существенные разли­
чия в особенностях звукоизвлечения, посадке, постановке 
исполнительского аппарата между струнными народными 
инструментами и классической гитарой, есть основания го­
ворить о невозможности получения студентом необходимых 
профессиональных знаний и навыков преподавания игры на 
классической гитаре в рамках данного курса.

Также в блок специальных дисциплин, изучаемых на 
кафедре народных инструментов, входят предметы: специ­
альная педагогическая подготовка -  предмет, основной за­
дачей которого является обеспечение студенту необходимо­
го количества профессиональных знаний и навыков в науч­
но-исследовательской работе; педагогическая практика, ор­
ганизующая среду практического применения студентом 
знаний, полученных в курсах психологии, педагогики и ме­
тодики преподавания; современный репертуар, в рамках ко­
торого изучаются оригинальные сочинения современных 
композиторов.

Приведенный анализ существующей системы современ­
ного профессионального музыкального образования в об­
ласти классической гитары свидетельствует о необходимо­
сти изменения (вернее, корректировки и дополнения) учеб­
ных программ в соответствии с современными требования­
ми подготовки специалиста. Образовательный процесс дол­
жен стать для студента «средой обитания», способствовать 
его комплексному развитию, с одной стороны, как музыкан­
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та, знающего, эрудированного, способного к критическому 
анализу и саморазвитию, с другой- как опытного, обла­
дающего необходимым комплексом навыков практика- 
инструменталиста (в данном случае речь идет о классиче­
ской гитаре, но это в полной мере можно отнести и ко всем 
остальным исполнительским специальностям). Как отмечает
В.И. Горлинский, «...процесс [обучения] должен как бы мо­
делировать творческую деятельность музыканта-профессио- 
нала, складываться по той же принципиальной схеме. Ины­
ми словами, учащийся по мере своего профессионального 
роста, развития общих и специальных способностей, должен 
действовать в условиях максимально приближенных к тем, в 
которых ему придется действовать по окончании учебного 
заведения» [62, с.111].

Целью профессионального музыкального образования 
является воспитание всесторонне развитого музыканта- 
профессионала, и сложившаяся в России многоуровневая 
система профессионального музыкального образования на 
практике убедительно доказала свою эффективность. Одна­
ко в большей степени это касается таких академических ин­
струментов, как фортепиано и скрипка, в меньшей -  класси­
ческой гитары. Изучаемые в профессиональном учебном 
заведении предметы должны решать задачу развития необ­
ходимых способностей студента для его последующей ус­
пешной профессиональной музыкально-исполнительской и 
педагогической деятельности, т.к. «все музыкальные спо­
собности возникают и развиваются в музыкальной деятель­
ности» [188, С.316]. Деятельность же современного профес­
сионального гитариста (исполнителя на классической гита­
ре) может протекать в следующих направлениях: исполни­
тельском -  сольное, ансамблевом (в том числе камерное 
и аккомпанемент), оркестровом (при условии присутствия 
партии гитары в оркестровых произведениях); педагогиче­
ской (на всех уровнях системы профессионального музы­
кального образования).
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Среди основных задач профессионального образования 
инструменталиста (и гитариста в том числе) можно назвать 
следующие:

• создание условий для развития у студентов музы­
кальных способностей (музыкальная память, слух, 
ритм и т.д.);

• формирование в процессе занятий профессиональ­
ных исполнительских навыков (приемы игры, сво­
бодное чтение с листа, транспонирование, ансамбле­
вое исполнительство);

• формирование навыков самостоятельной работы над 
произведением, а также систематических занятий 
над совершенствованием исполнительской техники;

• развитие понимания содержания, формы и стиля ис­
полняемых произведений, способности проводить 
глубокий анализ произведения, его музыкально­
драматургических особенностей и строить на их ос­
нове собственную творческую интерпретацию;

• подготовка высококвалифицированных музыкантов, 
владеющих мастерством сольного и ансамблевого 
исполнительства (знания особенностей участвующих 
в ансамбле инструментов, их технических возможно­
стей, специфики звучания регистров, характера 
штрихов, особенностей педализации и т.п.), умения 
в ансамблевом исполнении трактовать свою партию 
как составную часть совместно создаваемого целост­
ного музыкального образа;

• формирование навыков получения и критического 
анализа информации, в том числе с помощью совре­
менных технических средств, развитие способности 
практического использования технических достиже­
ний, таких как информационно-компьютерные тех­
нологии, в своей профессиональной деятельности и в 
области саморазвития, и в процессе педагогической 
деятельности.
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Следовательно, профессиональное образование испол- 
нителя-гитариста должно быть построено таким образом, 
чтобы студент за время обучения смог получить все необхо­
димые навыки в области исполнительского искусства, ко­
торые могут быть востребованы в его последующей прак­
тической деятельности. Кроме того, за время обучения 
студент должен получить знания в области истории разви­
тия инструмента, исполнительской школы, а также концерт­
ного и педагогического репертуара.

Из предыдущего анализа возникновения и особенностей 
классической гитары очевидно, что классическая гитара яв­
ляется полноценным академическим музыкальным инстру­
ментом, наряду с фортепиано и струнными. Причисление же 
ее к кафедрам народных инструментов в музыкальных вузах 
России, а также аналогичным отделениям в учебных заведе­
ниях начального и среднего специального музыкального об­
разования является глубочайшим заблуждением и не соот­
ветствует сути этого инструмента, его академической при­
роде и, в конечном счете, тормозит развитие искусства клас­
сической гитары в России.

Наличие в репертуаре классической гитары множества 
камерных произведений в самых различных составах «род­
нит» его в большей степени со струнными смычковыми. 
Однако причисление гитары к кафедрам и отделениям орке­
стровых инструментов ввиду его «неоркестровой суш,ности» 
и того обстоятельства, что гитара не входит в традиционный 
состав симфонического оркестра, также является безоснова­
тельным.

Средством решения этой проблемы является создание 
кафедр и отделений классической гитары в музыкальных 
учебных заведениях всех уровней -  от детских музыкальных 
школ до консерваторий.

Все вышеизложенное свидетельствует о том, что клас­
сическая гитара обладает индивидуальностью, неповтори­
мостью, уникальностью своей истории, специфики подго­
товки исполнителей, репертуара, выразительных возможно­
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стей, что делает невозможным объединение ее ни с какой 
либо группой инструментов. В этом смысле место классиче­
ской гитары в системе музыкального образования сходно с 
местом специального фортепиано. Учебные планы классов 
специального фортепиано, действующие в настоящее время 
в учебных заведениях России, включают в себя такие пред­
меты, как концертмейстерская практика, камерный ан­
самбль, история исполнительства, которые совершенно не­
обходимы и для классов классической гитары.

Возможным является присутствие в программе обуче­
ния гитариста и предмета «оркестр». Классическая гитара, 
за некоторым исключением (Э. Вила Лобос. «В лесах Ама­
зонки), редко используется в составе оркестра, однако суще­
ствует опыт западных коллег (Гитарный оркестр г. Райне, 
Германия) по созданию больших ансамблей и даже оркест­
ров, состоящих из гитар разного диапазона (терц-гитара, 
кварт-гитара, бас-гитара). Составы, называемые оркестрами 
гитаристов, в том числе с привлечением других инструмен­
тов (таких как мандолины, скрипки и т. д.), называемые ие- 
аполитанскгши, были широко распространены в России на­
чала XX века. Поэтому создание подобных коллективов на 
базе учебных заведений может явиться ни чем иным, как 
развитием музыкально-исполнительских традиций. Реперту­
ар для таких видов «гитарных составов» существует и ши­
роко применяется музыкантами Западной и Восточной Ев­
ропы. Среди композиторов, писавших для оркестра гитар, -  
Д. Дюарт, Т. Огава, Р. Дьенс и др.

В настоящее время открываются отделения классиче­
ской гитары в некоторых музыкальных школах России. 
Имеется также опыт прикреплений классической гитары к 
отделениям струнных инструментов в музыкальных учеб­
ных заведениях среднего звена, таких как Белгородское му­
зыкальное училище и Музыкальное училище при Москов­
ской консерватории. Первая и единственная в истории рос­
сийского музыкального образования кафедра классической 
гитары (1991) создана в Государственной Классической
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Академии им. Маймонида. К сожалению, данный положи­
тельный опыт не получил дальнейшего распространения в 
системе российского музыкального образования.

Таким образом, в системе государственного профессио­
нального музыкального образования России, сформирован­
ной в начале XX века, классической гитаре была отведена 
роль народного инструмента. Преподавание ее в рамках 
соответствующих кафедр на всех уровнях музыкального об­
разования (начальном, среднем, высшем) закрепилось в 
дальнейшем вплоть до настоящего времени. В СССР сфор­
мировалось устойчивое представление о классической ги­
таре как о народном инструменте, что привело 
к игнорированию, непониманию академической природы 
данного инструмента и, как следствие -  его «депрофессио­
нализации» в высшем звене системы российского профес­
сионального музыкального образования. Следствием суще­
ствующего положения стало отсутствие комплексной, ори­
ентированной на практическую деятельность, подготовки 
исполнителей-гитаристов. Преодоление сложившейся си­
туации видится в создании необходимых педагогических ус­
ловий подготовки профессиональных исполнителей на клас­
сической гитаре в рамках высшего музыкального образова­
ния, моделирующих последующую творческую деятель­
ность. Оптимальная форма организации учебного процесса 
в рамках высшего профессионального музыкального обра­
зования, соответствующая всем необходимым требовани­
ям, -  кафедра классической гитары Академическая приро­
да классической гитары требует переосмысление места, ро­
ли и значения инструмента в системе современного профес­
сионального музыкального образования и также принятия 
решений по внедрению предлагаемой образовательной мо­
дели в учебно-педагогический процесс.
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§ 2. Образовательная модель 
как средство формирования 

профессионального исполнителя 
на классической гитаре

В отечественной системе профессионального музыкаль­
ного образования классическая гитара преподается в рамках 
кафедр народных инструментов на всех уровнях музыкаль­
ного образования. В результате чего отсутствует система 
комплексной подготовки исполнителей-гитаристов, что 
приводит к утрате инструментом академического статуса.

Предлагаемая модель призвана решить проблему вос­
становления академического статуса классической гитары за 
счет создания необходимых педагогических условий подго­
товки квалифицированных специалистов путем моделиро­
вания творческой деятельности в области академического 
гитарного искусства. В основу образовательной модели по­
ложен блок дисциплин специального цикла как базы, фор­
мирующей комплекс профессиональных качеств исполните- 
ля-гитариста:

1. Специальный инструмент;
2. Ансамбль;
3. Камерный ансамбль;
4. Концертмейстерский класс;
5. Методика преподавания игры на классической 

гитаре;
6. История исполнительства на классической гитаре;
7. Педагогическая практика
В рамках данной образовательной модели предусмотре­

но также внедрение в образовательный процесс информаци­
онно-компьютерных технологий, направленных на оптими­
зацию учебного процесса, расширение аудиовизуального 
информационного поля студентов, формирование у них на­
выков получения и критического анализа воспринимаемой 
информации, введение элементов дистанционного обучения.
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Предлагаемая модель не призвана изолировать студента 
от информации, отражающей развитие других инструмен­
тальных школ, а лишь является попыткой систематизиро­
вать те знания, которые должен усвоить студент, получаю­
щий профессиональное музыкальное образование в области 
классической гитары. Использование данного комплекса 
дисциплин в обучении студента класса классической гитары 
позволит подготовить высококвалифицированного специа­
листа, получившего за годы обучения неоценимый опыт ра­
боты во многих областях музыкального творчества, непо­
средственно связанных с его основной специальностью-  
классической гитарой. Рассмотрим более подробно предме­
ты, входящие в структуру предлагаемой образовательной 
модели.

Специальный инструмент
Занятия в классе специальности являются основой под­

готовки к профессиональной деятельности исполнителя- 
гитариста. В специальном классе стоят задачи: 1) приобре­
тение опыта художественной интерпретации, требующее 
погружения в контекст художественного стиля эпохи, стиля 
композитора, в атмосферу гитарной музыки, обладающей 
своими собственными художественно-выразительными воз­
можностями; 2) получение технических навыков исполни­
тельства на классической гитаре; 3) изучение оригинального 
сольного репертуара, в том числе, для классической гитары 
с камерным и симфоническим оркестром.

Вопросы приобретения навыков исполнительства на 
классической гитаре тесно связаны с постановкой исполни­
тельского аппарата и имеют российскую специфику. Имен­
но в этой области системы профессионального обучения на 
классической гитаре возникали горячие споры и противоре­
чивые методические положения, сопровождавшиеся в дос­
таточной степени резкими высказываниями оппонентов. 
Развернувшаяся дискуссия в этой области также имела «на­
циональную» почву. Анализируя технику игры на классиче­
ской и семиструнной гитаре -  посадку, постановку рук и
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звукоизвлечение, К.В. Ильгин выделяет «три группы пред­
ставлений о технике игры» [87, с.49], соответствующие раз­
ным периодам развития гитарного искусства в России:
I группа- до начала XX века; II группа -  большая часть
XX века; 1П группа -  с 80-х годов XX века до настоящего 
времени.

В искусстве классической гитары «раннесоветского» 
периода в области посадки и постановки рук существовало 
два основных подхода к трактовке национальных традиций: 
с одной стороны, пропагандировались принципы «прогрес­
сивной испанской» школы, основанной на принципах 
Ф. Тарреги, «завезенной» в СССР А. Сеговией; с другой-  
делался акцент на достижениях русской гитарной школы, ее 
национальных особенностях, свободных от «тлетворного 
влияния Запада». В настоящее время два широко распро­
страненных мнения по вопросу постановки рук опираются 
на западноевропейские традиции: первое основывается на 
методическом принципе так называемого короткого рычага 
(предплечье и кисть расположены на одной линии, звук из­
влекается «щипком по диагонали по отношению к струне»); 
в основу второго положен принцип длинного рычага (кисть 
опущена и находится под углом по отношению к предпле­
чью, а пальцы извлекают звук «щипком перпендикулярно по 
отношению к струне»).

Кроме того, в методической литературе существуют 
различные взгляды на базовые приемы звукоизвлечения -  
апояндо и тирандо -  на начальном этапе обучения. Для вы­
яснения значения этих приемов необходимо обратится к ис­
тории вопроса.

В гитарных трактатах X. Бермудо, Х.К. Аммата, а также 
испанских, португальских, итальянских и французских ав­
торов XVII-XVIII веков и затем в XIX веке Ф. Сора, 
Д. Агуадо и Н. Коста нет упоминания о приеме апояндо 
(apoyando -  опираясь, прислоняясь исп.). Нет сомнений, что 
такие высокопрофессиональные педагоги, каковыми были 
Ф. Сор и Д. Агуадо, не оставили бы без внимания в своих
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работах столь важный технический прием, если бы его 
практиковали. Таким образом, гитаристы того времени не 
использовали апояндо, поскольку исполнение этого приема 
для воспроизведения максимального звучания требует пер­
пендикулярного положения пальцев правой руки (длинный 
рычаг). Для «блестящего периода» характерно противопос­
тавление ногтевого (Д. Агуадо) и безногтевого (Ф. Сор) зву- 
коизвлечения. Предметом спора была также опора на верх­
нюю деку мизинцем, сторонником которой были 
Ф. Карулли и Ф. Моретти, а противниками Д. Агуадо и 
Ф. Сор. Гитаристы того времени использовали «короткий 
рычаг», так как, играя только таким способом, можно (при 
желании) поставить мизинец на верхнюю деку.

Изменение положения правой руки на перпендикуляр­
ное по отношению к струнам произошло в конце XIX века, 
когда Ф. Таррега стал практиковать применение апояндо 
практически для всех звуков, кроме тех, которые составляли 
часть аккорда или быстрого арпеджио. Кроме того, 
Ф. Таррега был основоположником уникального для того 
времени приема «тремоло», производящего сильное впечат­
ление на слушателя за счет иллюзии звучания двух инстру­
ментов. Исполнение этого приема так же в значительной 
мере требовало постановки пальцев перпендикулярно стру­
нам (Пример №21).

Через своих многочисленных учеников и последовате­
лей (Мигуэль Льобет, Эмилио Пухоль, Доменико Прат, Да­
ниэль Фортес и др.) Ф. Таррега распространил этот метод, 
который, в конечном счете, с приездом А. Сеговии, являв­
шегося учеником М. Льобета, пришел и в Россию. Россий­
ские гитаристы, ставшие впоследствии «законодателями» 
в области издания гитарной методической литературы -  
П.С. Агафошин, А.М. Иванов-Крамской, зачарованные та­
лантом великого маэстро, «скопировали» его посадку и по­
становку рук, в дальнейшем декларируя ее как единственно 
правильную. Следствием этого стало издание в России мно­
гочисленных «Школ игры на шестиструнной гитаре», про­
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пагандирующих именно такой способ звукоизвлечения, та­
кую посадку и т.д. Это «Школы игры» Э. Пухоля [159]. 
П.С. Агафошина [3], А.М. Иванова-Крамского[82], «Школа 
по методу Ф. Тарреги» П. Роча [163], «Искусство игры на 
шестиструнной гитаре» Н. Кирьянова [93, 94, 95, 96] и т.д.

Однако очевидно, что в музыке для гитары прием тре­
моло не является «базовым», в отличие от исполнительства, 
например, на домре или мандолине, а следовательно, и при­
менение апояндо не может быть повсеместным в гитарной 
литературе. Кроме того, при перпендикулярном положении 
пальцев правой руки (длинный рычаг) использование прие­
ма тирандо дает совершенно некачественный «цыкающий» 
звук, поэтому такое положение руки не может быть базовым 
для игры на классической гитаре. Отличительной особенно­
стью школы классической гитары конца XX века является 
сочетание приемов апояндо и тирандо. Многие современные 
исполнители-гитаристы практически доказывают преиму­
щества данного метода, среди них -  М. Барруэко, Л. Брауэр, 
Д. Рассел, а также представители российской гитарной шко­
лы -  А. Фраучи, Е. Финкельштейн, Д. Илларионов и др.

Еще одной важной отличительной особенностью совре­
менной гитарной школы является так называемое «контакт­
ное» звукоизвлечение -  это извлечение звука посредством 
щита.

Российские гитаристы периода «предыстории классиче­
ской гитары» уже использовали контактное звукоизвлече­
ние. «Постановка правой руки вновь возвратилась к наклон­
ному положению по отношению к струнам, как это было в
XIX веке. Но это возврат на другом витке спирали разви­
тия -  с применением ногтевого способа звукоизвлечения» 
[87, с.84]. Во второй половине XX века окончательно сфор­
мировалась методика постановки исполнительского аппара­
та (с большим опозданием в сравнении с другими академи­
ческими инструментами).

Таким образом, занятия к классе специальности должны 
строиться, основываясь на современных методических
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принципах, а также иметь главной целью всестороннее глу­
бокое изучение оригинального сольного репертуара для 
классической гитары.

Ансамбль
В предлагаемой авторской образовательной модели в 

области воспитания исполнителей-гитаристов изучение ан­
самбля является неотъемлемой составной частью воспита­
ния музыканта-профессионала, исполнителя высокой ква­
лификации. Класс ансамбля является своего рода «лабора­
торией» для изучения особенностей однородных (гитарных) 
ансамблей, особенностей репертуара для дуэта и квартета 
гитар, как самых распространенных в современной испол­
нительской практике видов гитарного ансамбля. Современ­
ное репертуарное наследие для данных видов ансамблей 
включает в себя большое количество оригинальной литера­
туры, а также транскрипций фортепианных, камерных и 
симфонических произведений различных эпох и стилей.

Существует два направления изучения ансамблей в этом 
классе: по репертуарному признаку и видам гитарных со­
ставов, установившимся в современной музыкально­
исполнительской практике. Изучение особенностей каждого 
из составов может происходить последовательно (дуэт -  на 
младших курсах, квартет- на старших), однако наиболее 
предпочтительным все же является комплексное преподава­
ние данной дисциплины, дающее возможность масштабного 
изучения и освоения оригинального репертуара для гитар­
ных ансамблей.

Камерный ансамбль
В музыкальном вузе камерный ансамбль является одной 

из важнейших специальных дисциплин фортепианного и 
оркестрового факультетов. Специфика современного искус­
ства классической гитары, обилие оригинального камерного 
репертуара с участием классической гитары ставят перед 
учебными заведениями высшего звена задачи подготовки 
высококвалифицированного специалиста, имеющего знания 
и опыт исполнительской деятельности в составе камерного
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ансамбля. В этом классе должно быть предусмотрено изуче­
ние камерного репертуара для различных составов с участи­
ем гитары -  гитара и фортепиано, трио, квартеты, квинтеты 
и т.д., где партии инструментов равноправны.

Владение мастерством ансамблевого исполнительства, 
знание особенностей участвующих в ансамбле инструмен­
тов, их технических возможностей, специфики звучания ре­
гистров, характера штрихов и т.п. -  таковы навыки, приоб­
ретаемые в ходе изучения данного предмета.

Наряду с имеющимся сходством камерного ансамбля с 
участием гитары с иными камерно-инструментальными со­
ставами, необходимо отметить и отличие, которое заключа­
ется в особенностях оригинального репертуара. Относи­
тельная техническая простота фортепианной партии в ду­
этах гитары и фортепиано периода XVII1-XIX веков препят­
ствует внедрению данной дисциплины в структуру кафедры 
камерного ансамбля вуза, т.к. традиционно требования к 
технической сложности произведений ориентируются 
именно на партию фортепиано.

Концертмейстерский класс
Задачей концертмейстерского класса является изучение 

произведений, в которых гитара выполняет аккомпанирую­
щую функцию -  гитара и голос, гитара и солирующий инст­
румент. Применение классической гитары в аккомпанементе 
является одной из традиционных областей гитарного искус­
ства, и академическое образование гитариста-исполнителя 
никоим образом не должно игнорировать развитие концерт­
мейстерских навыков в процессе обучения. Напротив, нали­
чие большого количества оригинальной литературы для со­
лирующих инструментов или голоса в сопровождении гита­
ры диктует необходимость обучения концертмейстерскому 
мастерству.

Важнейшую роль в процессе обучения играет опыт 
применения практических навыков, «обучение музыке, как 
и любой вид учебно-образовательной практики, должен 
трактоваться сквозь призму деятельностного подхода»
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[14, с.5 2 ]-  все это в значительной степени относится к ис­
кусству аккомпанемента, которое требует от инструмента- 
листа в определенном смысле «импровизационного» опери­
рования всей системой знаний и практического исполни­
тельского опыта.

История исполнительства
В процессе подготовки студента по специальности «му­

зыкальное исполнительство» в музыкальных вузах одним из 
важнейших лекционных курсов является курс истории ис­
полнительства на том музыкальном инструменте, который 
изучает студент в классе специальности. Богатейшая исто­
рия развития искусства исполнительства на классической 
гитаре не является исключением. В практике музыкальных 
вузов в конце XX века лишь в Государственной классиче­
ской академии им. Маймонида существует курс по истории 
исполнительства на классической гитаре (автор -  Н.А. Кош­
кин). Данный курс должен включать в себя историю разви­
тия конструкции инструмента, исполнительской школы, а 
также репертуара. В существующих работах недостаточно 
представлено развитие искусства классической гитары в 
российской провинции. Автору принадлежит учебное посо­
бие, которое частично заполняет этот пробел.'

Изучение истории развития западноевропейского и рос­
сийского искусства классической гитары в соответствии с 
периодизацией, включающей в себя особенности формиро­
вания конструкции инструмента, оригинального репертуара, 
профессионального исполнительства, является необходи­
мым для формирования высококвалифицированного спе­
циалиста, отвечающего современным требованиям.

Методика преподавания
Основной целью курса «Методика преподавания игры 

на классической гитаре» является теоретическая и практи-

' Данный («провинциальный») раздел курса истории исполнительства на класси- 
ческой 1 игаре может бьпь сформирован с учетом географическою положения 
учебного iSLBejxcHHH, решая с одной стороны, узкопрофессиональные, а с другой -  
краеведческие задачи
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ческая подготовка студента к активной профессиональной 
работе в качестве педагога класса классической гитары му­
зыкального училища (училища искусств). Задача курса-  
изучение студентами общих методических принципов, а 
также специфических особенностей практического препо­
давания игры на классической гитаре. Особое внимание в 
рамках данного курса следует обратить на особенности ме­
тодики преподавания классической гитары, связанные со 
звукоизвлечением, постановкой исполнительского аппарата, 
работой над музыкальным произведением и т.д.; необходи­
мо включить также сведения из истории развития научно- 
исследовательской и методической мысли в области класси­
ческой гитары.

Курс методики должен быть тесно связан с практическими 
занятиями студентов в классе специальности, с такими дисци­
плинами, как педагогика, история исполнительства, педагоги­
ческая практика. В рамках курса необходимо изучение учеб­
ных программ, инструктивно-технических материалов и инно­
вационных разработок. Курс сочетает в себе лекционные и 
практические (или семинарские) занятия. В содержании курса 
необходимо изучение таких тем, как «Музыкально­
исполнительские способности и методы их развития», «Разви­
тие исполнительской техники и работа над инструктивным 
материалом», «Организация самостоятельной работы ученика 
как условие продуктивности занятий» и т.п. Учитывая совре­
менные особенности начального музыкального образования, 
следует уделить внимание изучению современного оригиналь­
ного репертуара для детей и юношества.

Педагогическая практика
На методику ведения данного предмета необходимо 

экстраполировать основные принципы класса специального 
инструмента. Предмет ориентирован на практическое при­
менение знаний, приобретенных в курсе методики.

Таким образом, образовательная модель включает в себя 
комплекс дисциплин, преподавание которых будет способ­
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ствовать формированию современного типа профессиональ­
ного исполнителя на классической гитаре, подготовленного 
к практической деятельности во всех видах профессиональ­
ного музыкального исполнительства. Элементы предлагае­
мой образовательной модели нашли свое воплощение в ра­
боте класса классической гитары ТГМПИ им. С.В. Рахмани­
нова, с 2005 г. в блок специальных дисциплин введены та­
кие предметы как камерный ансамбль, концертмейстерский 
класс, оркестр гитар.

§ 3. Информационно-компьютерные технологии 
в системе профессионального 

музыкального образования

В последние годы особенно настойчиво во все области 
человеческой жизнедеятельности входят новейшие техниче­
ские достижения человечества, среди которых особое место 
занимают компьютерные технологии. Развитие информаци­
онного пространства делает необходимым поиск инноваци­
онных методов работы, в том числе и в музыкальном обра­
зовании. Однако применение преподавателями творческих 
специальностей, в частности, инструменталистами, компью­
тера в образовательной практике зачастую весьма ограниче­
но и малоэффективно.

К сожалению, сегодня уже можно констатировать явное 
противоречие между высоким уровнем развития современ­
ных информационно-компьютерных технологий и недоста­
точным использованием этих достижений в практике про­
фессионального музыкального образования. Причина этого 
противоречия заключается не только в слабой материальной 
базе и недостаточном техническом обеспечении творческих 
вузов (особенно провинциальных), но и в весьма насторо­
женном отношении преподавателей творческих специально­
стей к внедрению компьютерных технологий в процесс ху­
дожественного обучения.
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Необходимость широкого применения информационно­
компьютерных технологий в российском музыкальном об­
разовании не вызывает сомнения. А. Марков справедливо 
отмечает: «Важнейшим направлением модернизации рос­
сийского образования на период до 2010 года является ин­
форматизация образования и оптимизация методов обуче­
ния на основе использования инфокоммуникационных тех­
нологий, активное использование технологий открытого об­
разования» [122, С.273] и предлагает действия, ведущие, по 
его мнению, к «снятию напряженности» в педагогической 
среде, среди которых «разработка педагогического монито­
ринга с использованием информационных технологий, соз­
дание банка педагогических знаний и педагогических тех­
нологий, дистанционное обучение и открытое образование, 
создание образовательных телекоммуникационных сетей, 
коллективное выполнение телекоммуникационных учебных 
проектов» [122, с.272]. В последнее время все более очевид­
ными кажутся преимушества использования современных 
технических средств в процессе обучения и в том числе 
обучения музыке. А.С. Базиков в своем исследовании также 
подчеркивает, что «дальнейшее поступательное движение 
теоретической и практической музыкально-педагогической 
мысли возможно лишь при условии полноценного и мето­
дологически обоснованного использования ТСО [техниче­
ские средства обучения -  прим. В.Г.] (во всем многообразии 
их видов и образцов) в обучении музыке» [14, с.56-57].

Учитывая современные технические достижения в раз­
личных областях науки и производства, «использование ин­
формационных технологий в обучении музыкантов стано­
вится обозримой реальностью, и они должны способство­
вать более решительному, кардинальному перевооружению 
учебного процесса. Естественно, что на начальном этапе 
“компьютеризации” музыкальных учебных заведений не 
избежать “экскурссионно-игрового” ракурса» [187, с.292].

Значительное место в числе современных методов полу­
чения и передачи информации занимает глобальная сеть
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Интернет, которая является стихийно растущим саморазви- 
вающимся организмом, структурой, строящейся во многом 
по инициативе и при непосредственном участии энтузиа- 
стов-пользователей. Глобальная сеть Интернет, несмотря на 
долгие дискуссии, по российскому законодательству не яв­
ляется средством массовой информации, а, следовательно, 
материал, публикуемый на страницах Интернет-изданий ни­
какой цензуре не подвергается, часто бывает неточным, а в 
некоторых случаях даже откровенно фальсифицированным. 
Процесс внедрения Интернет-технологий не обошел 
и область культуры и искусства, в частности, искусство 
классической гитары. Российские гитаристы осваивают ми­
ровую информационную сеть как в целях саморекламы, так 
и в просветительских целях.

Краткий обзор и сравнительный анализ гитарных сайтов 
показывает, что зачастую сетевые проекты данной направ­
ленности берут на себя обучающие функции, предлагая серии 
«уроков»; публикуют критические заметки о концертах, ис­
полнителях, других родственных ресурсах Сети, претендуя 
на звание музыкальных критиков в области гитары; органи­
зуют форумы, гостевые книги, привлекая, таким образом, 
пользователей к непосредственному участию в их создании.

Интересен в этом смысле ресурс Михаила Слуцкого 
«Мир гитары»' (http://worldguitar.narod.ru/), основной при­
чиной появления которого, по словам автора, является «от­
сутствие в Сети материалов, содержащих анализ состояния 
дел в российском гитарном мире, оценок, пусть даже 
и субъективных, гитарных мероприятий и собственно ис­
полнителей, и вообще крайняя скудость информации о жиз­
ни гитарного сообщества». Статьи, помещенные в разделе 
«Публикации», являются изложением личных впечатлений 
М. Слуцкого от посещения гитарных концертов и отноше­
ния к представителям современного гитарного искусства 
России.

Ресурс работал до 2004 г
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Представленные в Сети ресурсы «гитарной тематики» 
можно разделить на четыре основные категории:

1. информативные (словари и энциклопедии, нотные и 
звуковые архивы, музыкальные и книжные магазины 
и т. д.);

2. событийные (конкурсы, фестивали, концерты);
3. персональные (посвященные конкретному исполни­

телю, композитору, гитарному мастеру);
4. комбинированные (ресурсы, совмещающие в себе 

все перечисленные свойства или некоторые из них).
Среди наиболее авторитетных интернет-изданий первой 

категории можно назвать «Иллюстрированный биографиче­
ский энциклопедический словарь» -  проект Сергея и Виктора 
Тавровских (http://abc-guitar.narod.ru/). Словарь содержит 
сведения о деятелях культуры, так или иначе связанных 
с гитарой, по словам В. Тавровского, «о людях, которые 
своим музыкальным талантом и исполнительским мастерст­
вом способствовали утверждению и распространению люб­
ви к этому замечательному инструменту». Это самая боль­
шая коллекция русскоязычного Интернета включает в себя 
более четырехсот имен. Значительная часть материалов, 
представленных в Словаре, на русском языке публикуется 
впервые.

Ярким представителем второй категории является сайт 
Международного музыкального фестиваля «Мир гитары» в 
Калуге (http://www.angagement.kaluga.ru/) -  одного из самых 
крупных на сегоднящний день в России международных ги­
тарных фестивалей. Характерной особенностью этого про­
екта является его профессиональное исполнение, простая 
структура, продиктованная конкретной задачей -  рекламой 
мероприятия. Традиционный перечень ссылок: Афища, 
Участники, Организаторы, История, Контакты -  дополнен 
разделом Фотогалерея.

Наиболее многочисленной группой являются персо­
нальные страницы. Создаваемые любителями гитары, рабо­
тающими в сфере компьютерных технологий, или гитари­
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стами, освоившими основы работы с персональным компь­
ютером, они отличаются разнообразием форм и содержания. 
Профессионально созданные страницы в этой категории яв­
ляются редкостью. Одно из таких «исключений» -  страница 
Дмитрия Илларионова (http://www.illarionov.ru/). В числе ее 
достоинств -  лаконичное изложение материала, отсутствие 
пространных рассуждений, четкая структура, продуманный 
и грамотный дизайн и немаловажная для сетевого ресурса 
быстрота загрузки.

Четвертая категория является наиболее сложной в ис­
полнении, а потому самой малочисленной. Ресурсу, публи­
куемому одновременно исторические и биографические ста­
тьи, информацию о предполагаемых и состоявшихся кон­
цертах, необходимо регулярное обновление и существенные 
источники информации. Крупным проектом этой категории 
долгое время являлся сайт «Библиотека гитариста» 
(http://www.strings.ru/). Однако в 2004 г. он прекратил свое 
суш,ествование. Попытка занять его место принадлежит сай­
там «Наполнить жизнь музыкой» (http://guitar-life.narod.ru/), 
«Ru68guit» (http://ru68guit.km.ru/), а так же порталу 
с характерным названием «Анатомия классической гитары» 
(http://demure.ru/). Первый проект имеет развернутую 
структуру, включающую гостевую книгу, нотные и медиа­
архивы, собственный рейтинг исполнителей и т. д. Однако 
крайне редко обновляемый материал теряет для пользовате­
ля свою актуальность.

Сайт «Ru68guit» содержит исторический раздел -  «Ис­
тория, традиция, культура»; медиа- и графические архивы -  
«Ноты и табы», «Аудио, MP3, midi», «Галереи»; раздел 
«Персоналии» -  статьи об исполнителях и композиторах; 
а также «Гостевую книгу», «Новости сайта», «Ссылки» 
и раздел «Источники».

Портал для гитаристов «Анатомия классической гита­
ры» -  достаточно объемный и наиболее динамично разви­
вающийся в настоящее время ресурс, посвященный класси­
ческой гитаре и гитаре фламенко, первоначально называв­
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шийся «Мир и Музыка demure -  портал для гитаристов». 
Проект существует с 2004 г. и вначале был посвящен только 
классической гитаре. Кроме традиционных разделов -  «Ста­
тьи» (статьи по истории исполнительства и развития инст­
румента, школы, биографии), «Файлы» (аудио, видео, ноты, 
софт т.д.), «Фотогалерея» и «Каталог ссылок» -  портал со­
держит форум, системы регистрации и поиска на сайте, яв­
ляясь в полной мере интерактивным ресурсом, освещающим 
гитарную тематику в Рунете. Материал современных рос­
сийских композиторов и гитаристов, опубликованный на 
сайте, прислан самим авторами, среди которых Олег Кисе­
лев, Виктор Ерзунов и др.; видео -  скаченное из пиринговых 
файлообменных сетей либо присланное посетителями сайта; 
музыка на сайте оцифрована с компакт-дисков 
в заниженном качестве и размещена только лишь для озна­
комления. В настоящее время это, пожалуй, самый популяр­
ный среди российских пользователей гитарный ресурс.

В 2006 г. DEMURE.r u  провел «Первый Открытый Ги­
тарный Конкурс-Фестиваль портала», основной целью кото­
рого, по словам организаторов, было «объединить гитарное 
сообщество в Интернете». Данный конкурс является уже 
вторым российским интернет-соревнованием среди гитари­
стов, первый же подобный конкурс был организован порта­
лом www.guitar.ru в 2002 г. В числе бесспорных достоинств 
портала «Анатомия классической гитары» -  его постоянное 
развитие, пополнение новой информацией, наличие «обрат­
ной связи» и ярко выраженная интерактивность.

Таким образом, во-первых, тема классической гитары 
представлена практически во всех видах ресурсов Рунета; 
во-вторых, гитарные проекты являются составной частью 
Глобальной сети в целом и ее образовательных ресурсов; 
и в-третьих, использование современных компьютерных 
технологий (в частности. Глобальной сети Интернет) спо­
собствует пропаганде и интенсивному развитию искусства 
классической гитары в России.
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Развитие информатизации образования в России делает 
необходимым освоение в области культуры и искусства 
технологии дистанционного обучения. Дистанционное обу­
чение -  это вид организации учебного процесса, предусмат­
ривающий пространственную дистанцию и временной раз­
рыв в процессе получения знаний и использование инфор­
мационно-компьютерных технологий, обеспечивающих 
адекватную коммуникацию между педагогом (образова­
тельным учреждением) и обучающимся (студентом).

Сайт «Национальная академия гитары» (http://aguitar.ru/) 
предлагает «уникальные технологии дистанционного обуче­
ния» исполнительству на гитаре. Во вступительной статье 
на главной странице читаем: «Интерактивная система обу­
чения, уникальные по эффективности учебные материалы, 
высокопрофессиональные преподаватели с консерваторским 
образованием, психологическая и мотивационная поддерж­
к а -  все это для Вас, у Вас дома, в удобное для Вас время». 
Абитуриенту предлагается вначале освоить «базовые гитар­
ные техники», под которыми подразумеваются посадка, по­
становка рук и звукоизвлечение, но без учета их особенно­
стей в разных видах гитарного исполнительства (гитары 
фламенко, электрогитары и т.п.). Поэтому первый и частич­
но второй курс Академии Гитары посвящен работе над «ба­
зовыми техниками».

На третьем (заключительном) году обучения предлага­
ются «специальные» программы: «Курс высшего исполни­
тельского мастерства» и «Технологии сценического успеха». 
Вместе с тем, инновационность приемов, обеспечивающих 
результативность обучения, заключается в том, что «обуче­
ние в Академии Г итары строится так же, как индивидуаль­
ные занятия у преподавателя. Только все необходимые 
учебные материалы, по определенному расписанию, Вы по­
лучаете по почте [курсив мой -  В.Г.]». Таким образом, из 
«дистанционного» обучение сразу превращается в «обуче­
ние по почте», т.е. в заочное.
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Сформулированная авторами сайта образовательная мо­
дель вполне определенно свидетельствует о целях, соответ­
ствующих последующей практической деятельности выпу­
скников, в чем очевидно сходство с задачами профессио­
нального музыкального образования. Вместе с тем, введен­
ные возрастные ограничения для начала обучения (не моло­
же 16 лет), не соответствуют концепции непрерывной сис­
темы российского профессионального музыкального обра­
зования, включающего более ранний возраст, ставит под 
сомнение результативность собственно обучения.

Приведенный пример ярко демонстрирует непонимание 
авторами этого интернет-проекта сути дистанционного 
обучения.

Обучающая программа для дистанционного обучения 
(мультимедийная обучающая программа) должна соответст­
вовать следующим требованиям:

• 100% мультимедийность -  озвученные видео- и 
слайд-фильмы;

• насыщенная интерактивность;
• многообразие контрольных и тестовых заданий;
• модели-тренажеры (там, где это необходимо);
• выходное тестирование (в том числе на мультиме­

дийном материале);
• большой учебный материал -  20-30 часов видео;
• наличие учебно-методических материалов в маши­

нописном виде (учебника на основе имеющегося 
мультимедийного материала);

• возможность работы в локальной сети;
• модульность организации данных для обеспечения 

работоспособности в Интернет-сети.
Дистанционное обучение должно строиться на эффек­

тивной мультимедийной обучающей программе, обладаю­
щей большим объемом обучающего материала, высокой ин­
терактивностью, а также возможностью работы в локальных 
и Интернет-сетях. Этого удается достичь лишь благодаря 
высокому сжатию мультимедийных данных: видео, аудио,
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анимация, текст и т.д., с другой стороны -  высокой пропу­
скной способности (телекоммуникационными возможно­
стями) глобальной сети. Таким образом, контакт между 
преподавателем и учеником должен быть более активным, 
чем почтовая переписка. Для словесных объяснений можно 
использовать интернет-пейджер -  ICQ или Skype, электрон­
ную почту, видео-трансляцию.

Опыт работы по созданию мультимедийных учебников 
базируется главным образом на разработках электронного 
издательства «Мультимедиа Технологии и Дистанционное 
Обучение» (ММТиДО), относящихся к серии TeachPro.

Базовые отличия дистанционного образования в области 
музыки от обучения в других областях состоит в том, что 
оно должно обеспечить наличие двустороннего интерактив­
ного аудиовизуального контакта обучаемого и преподавате­
ля. На начальном этапе обучения при формировании игро­
вого аппарата необходимый контроль со стороны препода­
вателя в соблюдении правильной посадки и постановки рук 
требует, с одной стороны, тактильного контакта преподава­
теля и ученика, особенно это касается обучения учащихся 
младшего возраста; с другой стороны, если говорить о пре­
подавании классической гитары, то особенно важным в на­
чальный период обучения является постоянный контроль со 
стороны преподавателя за качеством звукоизвлечения уча­
щегося (которое напрямую связано с правильностью посад­
ки и постановкой рук).

Возможности Сети не могут обеспечить тактильный 
контакт с обучающимся, совершенно необходимый в этот 
период. Кроме того, качество и скорость передаваемого зву­
ка зачастую так же оставляют желать лучшего. Поэтому о 
дистанционном обучении в музыкальном образовании в на­
стоящее время можно говорить лишь применительно к тем 
уровням музыкальной подготовки, на которых наличие так­
тильного контакта учащегося и преподавателя уже не явля­
ется необходимостью, т.е. это среднее и высшее звено.
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Из всего сказанного можно сделать вывод: мультиме­
дийные пособия в области музыкального образования, со­
держащие большое количество мультимедийных файлов, 
нельзя в полной мере считать пригодными для дистанцион­
ного обучения, однако современный уровень развитш тех­
нических средств и программного обеспечения позволяет 
использовать элементы дистанционного обучения в музы­
кальном образовании на уровне среднего и высшего звена в 
основном в виде мультимедийных, а точнее гипертексто­
вых учебников, которые могут быть использованы преиму­
щественно в локальной сети из-за низкой скорости передачи 
данных (видео и аудио) в российской сети Интернет.

Автору принадлежит мультимедийное пособие «Клас­
сическая гитара в Саратове», которое призвано решить по­
ставленную задачу. Первая версия пособия была подготов­
лена для краткосрочных курсов повышения квалификации 
преподавателей классов классической гитары Саратовской 
области. Вместе с вопросами организации и программного 
обеспечения образовательного процесса в классе гитары, 
постановки исполнительского аппарата и технического раз­
вития учащихся, ансамблевого музицирования, психологии 
и педагогики освещались так же вопросы истории исполни­
тельства на классической гитаре.

Описание. Данное пособие выполнено на языке HTML с 
помощью визуального Web-редактора Macromedia 
Dreamweaver MX и по существу представляет собой локаль­
ную копию вебсайта, способного работать в локальной сети 
и (при достаточной скорости передачи данных) в сети Ин­
тернет. Основной его задачей является системное изложение 
аудиовизуальной информации по истории гитарного испол­
нительства Саратовской области. Ряд материалов, представ­
ленных в пособии, -  биографии деятелей гитарного искус­
ства Саратовской области, аудио- и видеозаписи концертов, 
фотографии и архивные материалы -  являются уникальны­
ми и публикуются впервые.
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Простота и доступность расположения информации да­
ют возможность использовать данное пособие на разных 
уровнях образования -  среднее специальное, высшее про­
фессиональное и для повышения квалификации преподава­
телей музыкальных школ. Логическая структура пособия, 
выглядит следующим образом:

1. Верхнее меню {Рисунок 1) содержит преимуществен­
но «техническую» информацию.

АССОЦИАЦИЯ i НАШИ ПАРТНЕРЫ ПРЕССА О ПРОЕКТЕ

Рисунок 1

Так, в разделе «Ассоциация» помещена справка о созда­
нии и деятельности Саратовской региональной обществен­
ной организации «Ассоциация развития гитарного искусст­
ва»; в разделе «Наши партнеры» -  информация о частных 
лицах и организациях, оказывавших финансовую и иную 
поддержку гитарным проектам, проводимым в Саратове 
и Саратовской области; в разделе «О проекте» -  информа­
ция о создателях данного пособия; в разделе «Пресса» по­
мещен ряд статей из местной периодической печати, осве­
щающих проводимые гитарные мероприятия.

2. Главное меню {Рисунок 2.) представляет собой пере­
чень основных информационных разделов пособия. На 
«Главной» странице размещена краткая статья, описываю­
щая роль и значение искусства классической гитары 
в современном музыкальном искусстве, структуру пособия 
и возможность для пользователя изучать размещенные ма­
териалы в так называемом синхронном режиме, т.е. одно­
временный просмотр текстовых, нотных, а также аудиови­
зуальных материалов.
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Рисунок 2

в разделе «События» перечислены значительные ги­
тарные проекты, проходившие в Саратове и других городах 
(с участием саратовских гитаристов), среди которых фести­
вали «Звезды гитары в Саратове» и «Весна гитары», конкур­
сы исполнителей на классической гитаре и пр. Обзорная 
статья снабжена гиперссылками на станицы соответствую­
щих мероприятий, содержащие их подробное описание.

Раздел «Персоналии» включает в себя список саратов­
ских гитаристов и преподавателей гитары, исполнителей- 
гитаристов, посетивших г. Саратов с концертами или мас­
тер-классами в рамках проводившихся «гитарных» меро­
приятий, а так же композиторов, чья музыка представлена в 
материалах пособия с гиперссылками на персональные 
страницы.

В разделе «Библиотека» пользователь может ознако­
миться с некоторыми статьями о гитаре, о проблемах, свя­
занных с преподаванием этого инструмента, изучением ис­
тории, и т.п., опубликованными в различных сборниках на­
учных работ, журналах и интернет-изданиях.

В разделе «Видеоархив» располагаются видео-клипы 
концертов, прошедших в залах г. Саратова и Саратовской 
области, среди которых выступления А. Фраучи, 
Е. Финкельштейна, Д. Илларионова и др., а так же выступ­
ления участников саратовских гитарных фестивалей и кон­
курсов. Видеофайлы в формате avi, помещенные на вебст­
раницу с помощью модуля расширения, снабжены краткими
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аннотациями и могут быть просмотрены без использования 
дополнительного медиа-проигрывателя.

На странице «Аудиоархив» располагаются ссылки на 
файлы в формате mp3, «запускаемые» распространенным 
медиа-проигрывателем Winamp.

Раздел «Ноты» дает возможность пользователю про­
смотреть нотный материал исполняемых в рамках данного 
пособия произведений. Эти файлы представлены 
в распространенном формате pdf и «читаются» с помощью 
приложения Adobe Acrobat.

Страница «Ссылки» содержит гиперссылки на дейст­
вующие интернет-ресурсы по соответствующей (гитарной) 
тематике, а так же ресурсы Саратовской области, посвящен­
ные искусству и культуре. При установленном Интернет- 
соединении пользователь имеет возможность перейти на 
соответствующий сайт.

Физическая структура пособия, т.е. фактическое распо­
ложение файлов и папок на диске представлена на Рисунке 3.

шт
_j banners
_jDistrib
_(folos
_ j images 
_ j Library 
,_inoles 

pages 
_ j  sound
_(T emplates
±J index

Рисунок 3

Файл index.htm является файлом запуска стартовой 
страницы; в папке Distrib находятся дистрибутивы прило­
жений, необходимых для работы с диском (Internet Explorer, 
Adobe Acrobat, Winamp), которые можно установить в слу-
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чае их отсутствия на компьютере пользователя; в папке fotos 
находятся файлы всех используемых в пособии фотографий 
в формате gif; файлы нотных материалов в формате pdf рас­
полагаются в папке notes; в папке sound -  звуковые файлы в 
формате mp3; ..\pages\video\ -  это путь к видео-файлам avi 
видео-роликов, представленных в пособии; остальные папки 
(banners, images. Library, pages и Templates) являются техни­
ческими и практической значимости для пользователя не 
имеют.

Необходимые системные требования: Windows 98/ХР, 
ОЗУ 128 Мб; стандартная видеокарта, минимальное разре­
шение монитора 800x600, звуковая карта, колонки или на­
ушники, свободное пространство на жестком диске -  700 
Мб. Для стабильной работы необходимо скопировать со­
держание диска полностью на винчестер компьютера и за­
пустить файл index.htm.

Таким образом, информационно-компьютерные техно­
логии могут быть успешно использованы в системе профес­
сионального музыкального образования, вместе с тем сфера 
их применения определяется, с одной стороны, уровнем об­
разования (среднее и высшее), а с другой стороны -  ограни­
ченностью технических возможностей Глобальной сети. 
Необходимо констатировать невозможность применения 
дистанционного обучения в сфере современного музыкаль­
ного образования на данном этапе технического развития в 
полной мере, однако внедрение его элементов в процесс 
обучения музыке является целесообразным и при эффектив­
ных формах использования технических возможностей со­
ответствует задачам последующей практической деятельно­
сти обучающегося.
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Заключение

1. История развития классической гитары свидетельст­
вует о том, что российская исполнительская школа находит­
ся в русле основных тенденций мирового исполнительского 
искусства, но при этом обладает национальным своеобрази­
ем. Изолированность России от мирового сообщества, осо­
бенность сложившейся политической ситуации в стране, 
зависимость гитарного искусства от испанского влияния 
привели к тому, что развитие российского искусства клас­
сической гитары было дискретным, а исполнительская шко­
ла лишь к концу XX века получила мировое признание.

2. Академическая природа классической гитары под­
тверждается ходом всей истории ее развития -  совершенст­
вованием конструкции, установлением строя, эволюцией 
исполнительской техники, формированием репертуара и ме­
тодических принципов преподавания. Традиционное для 
России представление о классической гитаре как о народном 
инструменте не может считаться правомерным по причине 
его несоответствия комплексу объективных признаков.

3. Проведенное исследование подтверждает, что искус­
ство игры на классической гитаре имеет академическую 
природу, так как предполагает авторскую конструкцию ин­
струмента и наличие компонентов академического испол­
нительского искусства: выходящее за рамки национальной 
культуры профессиональное исполнительство, обучение в 
рамках системы профессионального образования и наличие 
оригинального репертуара.

4. Избрав исходной установкой выявление специфики 
гитарного искусства, определение природы классической 
гитары, автор проанализировал виды профессионального 
исполнительства, которые формируются в рамках структу­
ры музыкальной деятельности и классифицируются сле­
ду юш,им образом: прикладное, художественно-эстетичес­
кое и виртуальное.
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5. Российская система государственного профессио­
нального музыкального образования, действующая в на­
стоящее время, определила статус классической гитары, не 
соответствующий академической сущности инструмента. С 
изменением политического строя в России в конце XX века, 
несмотря на многочисленные образовательные реформы 
разных направлений и масштаба, данная сфера не претерпе­
ла существенных изменений. Следствием существующего 
положения является отсутствие комплексной, ориентиро­
ванной на практическую деятельность, структуры подго­
товки исполнителей-гитаристов.

6. Средством преодоления сложившейся ситуации явля­
ется создание необходимых педагогических условий подго­
товки профессиональных исполнителей на классической ги­
таре в рамках высшего музыкального образования. Данные 
условия обеспечивает образовательная модель, соответст­
вующая академической сущности инструмента, задачам 
профессионального музыкального образования разных 
уровней государственной системы. Оптимальная форма ор­
ганизации учебного процесса в рамках высшего профессио­
нального музыкального образования, соответствующая всем 
необходимым требованиям, -  кафедра классической гита­
ры. Предложенная образовательная модель способствует 
формированию специальных профессиональных навыков 
исполнителей-гитаристов, представляет собой комплекс 
предметов специального блока, соответствующий совре­
менным требованиям.

7. Информационно-компьютерные технологии могут 
быть успешно использованы в сфере профессионального 
образования исполнителей-гитаристов. Дистанционное обу­
чение должно строиться на эффективной мультимедийной 
обучающей программе. Предложенное автором мультиме­
дийное пособие демонстрирует возможности информацион­
но-компьютерных технологий в преподавании курса исто­
рии исполнительства на классической гитаре.
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8. Внедрение результатов предложенной образователь­
ной модели позволит обеспечить профессиональную подго­
товку квалифицированных специалистов, будет способство­
вать развитию отечественного оригинального репертуара 
для классической гитары. Проблемы реализации проекта 
связаны с необходимостью изменения существующих госу­
дарственных образовательных стандартов.

9. Создание кафедры классической гитары, обеспечивая 
инструменту академический статус, опосредовано влияет на 
совершенствование общей структуры профессионального 
музыкального образования России.
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