
1

Nagekidori

Развитие методики преподавания игры на 
классической гитаре в историческом контексте

(Под редакцией М. С. Б.)

2013 г.



2

СОДЕРЖАНИЕ.

Введение.                                                                                                                                             3

Общие понятия и определения постановки рук при игре на классической гитаре                     3

1. Дионисио Агуадо (1784-1849)                                                                                                       5

2. Фернандо Сор (1778-1839)                                                                                                          12

3. Франциско Таррега (1852-1909)                                                                                                  25

4. Паскуаль Роч (1860-1921)                                                                                                            30

5. Эмилио Пухоль (1886-1980)                                                                                                        34

6. Хуан Грекос                                                                                                                                   40

7. Чарльз Дункан                                                                                                                               44

8. Андрес Сеговия (1893-1987)                                                                                                        50

9. Рикардо Изнаола (род. 1949)                                                                                                       57

10. Сергей Руднев (род. 1955)                                                                                                         60

11. Скотт Теннант                                                                                                                             64

12. Андрес Сеговия, часть 2                                                                                                            86

13. Джон Тэйлор                                                                                                                               96

Заключение                                                                                                                                      108

Приложения:

1. Основной тон и обертоны                                                                                              109

            2. Юрий Николаевич Холопов (1932-2003)                                                                     111

Список использованной литературы                                                                                            114



3

ВВЕДЕНИЕ.

Цель работы - рассмотреть наиболее значимые школы игры на классической гитары; 
проследить откуда и из каких школ появились правила, понятия, обозначения проблем 
техники игры на классической гитаре и их решения; ввести, при необходимости, новые 
понятия и правила, уточнить, там, где это нужно, существующие понятия и правила. Также 
ввиду необходимости дать определения предметам занятий – музыке, игре на инструменте 
(т.к. эти вопросы затрагиваются в некоторых школах), в приложении кратко освещены 
положения теоретической школы Ю.Н. Холопова.

ОБЩИЕ ПОНЯТИЯ И ОПРЕДЕЛЕНИЯ ПОСТАНОВКИ РУК ПРИ ИГРЕ НА 
КЛАССИЧЕСКОЙ ГИТАРЕ.

1. Позиции запястья правой руки - а) низкое (но не заниженное) - позиция с 
параллельным линии начальных суставов пальцев запястьем, для игры большим пальцем 
подушечкой и б) высокое (но не завышенное, как говорят скрипачи, "не нужно делать гуся", 
т.е. излишне завышать запястье) - позиция с положением запястья чуть выше линии 
начальных суставов пальцев, для игры большим пальцем ногтём.

В некоторых случаях возможна игра большим пальцем ногтём в низкой позиции запястья, 
если удаётся попадать в струну не самым кончиком ногтя, а местом примерно посередине от 
центра до края ногтя, но это, в большинстве случаев, скорее исключение, дополняющее 
правило позиций запястья, оно же правило позиции большого пальца - в низкой позиции
удар по струне мякотью пальца (подушечкой), нижней частью, в точке касания со струной 
примерно на треть общей высоты подушечки от нижнего края подушечки, в высокой 
позиции запястья удар по струне ногтём большого пальца, частью между серединой и левым 
краем ногтя.

2. Свободная кисть - перемещение запястья во время игры между крайними позициями 
запястья, высоким и нижним. Основное положение при игре - низкое запястье, как правило, с 
игрой большим пальцем подушечкой. Также - перемещение позиции пальцев правой руки по 
отношению к струнам - от прямого запястья, т.е. до кончиков пальцев продолжающего
линию от локтя до запястья в основном положении, до развернутой вправо (например, для 
игры неглубоким апояндо центром ногтя и тремоло). По Дункану, в этом случае, есть три 
позиции кисти (ниже, в главе о Дункане, подробнее).

3. Позиции левой руки - вертикальная (перемещение снизу вверх, от нижних струн к 
верхним и обратно, большой палец позади грифа следует, поднимаясь и опускаясь, за 
средним, удерживая позицию) и горизонтальная (вдоль по грифу, позиция определяется 
номером лада, на котором находится указательный палец). Движения пальцев от начального 
сустава.

4. Позиции правой руки (по аналогии с позициями левой руки, обозначаемыми по 
номеру лада, на котором находится указательный палец) - определяются по положению 
указательного пальца на струне, номер позиции - номер струны, на которой находится 
указательный палец. Можно применить обозначения - номер позиции в треугольнике. Так, 
игра гамм, по сути, для правой руки - перемещение позиции правой руки от нижних в 
верхним. Например, гамма C-dur в аппликатуре А. Сеговии - игра в 5 пяти позициях, от 
пятой до первой. Момент смены позиции - момент перемещения указательного пальца.
Основная позиция при игре тирандо - все пальцы на одной линии, расположены тесно друг к 
другу.
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5. Опора (временная опора) - опора кисти на неиграющий палец. Чаще встречается для 
определения способа игры правой рукой - с опорой или без неё. Наиболее встречаемый вид - 
опора большого пальца на не занятую в игре струну. Близкая опора - большим пальцем на 
соседнюю с указательным струну - для игры тирандо, применяется при игре опорным 
тирандо (соответственно, при игре без опоры на неиграющий палец - тирандо без-опорное), 
т.е. позиция "близких пальцев" для игры тирандо предполагает тесное расположение
пальцев, начальный сустав пальцев над кончиками пальцев, движение от начального сустава. 
Дальняя опора - в основном, для игры апояндо, с наклонным положением пальцев,
начальный сустав на 1-2-3 струны ниже, чем кончик пальца, защипывающий струну, либо, 
при необходимости опоры на соседней струне, большой палец в отдалении от указательного, 
движение играющих пальцев также - от начального сустава. При игре апояндо опора 
большим пальцем обязательна, при игре апояндо большим пальцем также обязательна опора 
не не играющий указательный, средний или безымянный палец (иногда используют 
совместно играющий палец как опору для апояндо большим пальцем - при двойных нотах, 
аккордах, и арпеджио, как правило, только для большого пальца). Опора перемещается 
вместе с играющим указательным пальцем. Стоит отметить, что в игре часто встречается 
опора и на указательный, средний и безымянный палец, что даёт кисти фиксированность 
позиции в момент игры, также в левой руке есть свои виды опоры - если неиграющий палец 
лежит на струне, левая рука играет с опорой. (Также нужно отметить, что есть определённая 
путаница в понятиях опоры, т.к. есть вид игры с опорой сыгравшего пальца на соседнюю 
струну - апояндо).

Далее рассмотрим общие технические проблемы гитарных школ, как они возникали и 
как решались наиболее видными и значительными представителями классической гитарной 
методики преподавания игры на гитаре.
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1. ДИОНИСИО АГУАДО (1784-1849).

"Школа Гитары" – 1825 год (вышла в печати после издания этюдов 1820 года и создания 
набросков к школе 1819 года).

Титульный лист французского издания Франсуа де Фосса 1826 года.
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Первый вариант посадки Агуадо, без подставки, гитара на правом колене, опирается на 
стул широкой правой частью, под углом (правая рука над резонаторным отверстием, у 
грифа).
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Новая Школа Гитары (оп.6) - 1834 год "или раньше". Титульный лист с изображением 
треноги (устройство для поддержки гитары).
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Строение треноги.
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Левая и правая рука, правая рука между подставкой и розеткой.
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Посадка Агуадо с треногой, гитара над правым коленом, правая рука у подставки.
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Абзац из “Набросков к школе игры” опус 6, парижское издательство Шоненбергера, 1819 
год (как он приводится в "Истории гитары" Доминго Прата, здесь и далее перевод на 
русский язык «Истории гитары» Доминго Прата - Яблоков М. С.):

“171. Путем раздумья и опыта я пришел к выводу о том, что игра подушечками пальцев 
гарантирует свободу и уверенность игры, обстоятельство, которое, наряду с другими 
важными обстоятельствами делает такой важной заслугу сеньора Сора. Поэтому я считаю, 
что обычно следует применять большой палец с подушечкой. Для быстроты исполнения нот 
удобно брать струну как можно меньшее место занимающим телом, которое, следовательно, 
не захватывает струну. Это по моим понятиям, происходит, когда играют ногтями. Блеском 
всего, что он исполняет, мой соотечественник сеньор Уэрта в большей мере обязан тому, что 
берет струны ногтями, отсюда же получаются многие особые эффекты, которые вызывает у 
аудитории его манера исполнения. Я считаю, что при направленных занятиях можно 
добиться уверенного исполнения при помощи ногтей, но для получения, кроме того, 
хорошего звука, нужно брать струну сначала подушечкой, “задней частью”, а затем ногтем
так, чтобы струна скользила между первой и второй. В последнее время я пришел к решению 
не пользоваться ногтем большого пальца, но пользоваться ногтем указательного и среднего 
пальцев”

Агуадо первым заметил, что при игре ногтём струна должна скользить по подушечке и 
ногтю. Эту идею в полной мере позже, в конце XX века разовьет Джон Тэйлор в книге 
"Звукоизвлечение на классической гитаре" - и ввёдет понятие использование ногтя как 
пандуса, т. е. игра под углом к струне левой частью ногтя (хотя некоторые используют 
правый, но намного реже), при таком способе струна проходит больший путь, чем при 
использовании ногтя как медиатора, т.е. при защипывании центром ногтя.

И, что немаловажно, Агуадо, пожалуй, первый, кто играл подушечкой большого пальца с 
использованием ногтей указательного и среднего. Почему не сказано о безымянном - будет 
ясно далее из положений школы Сора (нельзя провести прямую линию между большим, 
указательным, средним и безымянным, не согнув немного указательный и средний).
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2. ФЕРНАНДО СОР (1778-1839).

"Трактат о гитаре". Первое издание  - 1830 год.

Титульный лист Лондонского издания Трактата (перевод на английский язык -  А. 
Меррик  - 1832 год), подставка Сора (стол), правая рука между подставкой и розеткой.
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Посадка Сора (первый рисунок, слева) (перевод на русский язык – здесь и далее, в главе о 
Фернандо Соре, - А. К.) - "Все пианисты сидят посередине клавиатуры, и я считаю, что это 
верно, потому что каждая рука может быть равно удалена от тела, делая движения при игре. 
Так я пришел к заключению, что средняя часть струны (примерно 12 лад) должна 
находиться напротив тела. Гитара опирается широкой частью на правое колено, но в этом 
случае инструмент еще низок для левой руки. Я не нашел ничего лучше, чем
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поставить перед собой стол, одним углом напротив 12 лада. Так левая рука избавляется от 
необходимости поддерживать гриф, т.к. у гитары есть две опоры - колено и стол, и она 
уравновешена весом правой руки"

"Итальянская" посадка (второй рисунок, справа) - "Я отметил, что в посадке, которую 
используют французы и итальянцы, шейка грифа всегда параллельна глазам, но эта позиция 
принудила бы меня двигать правым плечом, рука не имела бы поддержки, для 
определенного неподвижного положения, сухожилия работали бы непрерывно, чтобы 
удержать руку в таком неестественном положении, как угол BCD (от плеча до запястья), это 
заставило бы меня испытывать трудности, и даже боль. Это положение сравнимо с 
пианистом, сидящим у края клавиатуры. Левое плечо было бы поднято длительное время, 
обращение крови было бы затруднено в разных частях тела"

Как видим, первые школы игры на классической гитаре начинаются с попытки уйти от 
традиционной "итальянской" посадки с подставкой под левую ногу и положением гитары на 
левом колене, перемещая гитару на правое колено, для удобства левой руки. В посадке Сора 
есть определённый смысл, и можно было бы использовать её и сегодня, как и посадку 
Агуадо, если есть возможность сделать треногу (современные суппорты также способны 
переместить гитару к правому колену, но при посадке с суппортом, как правило, шейка
грифа часто поднимается даже выше уровня глаз, а в посадке Сора шейка грифа ниже уровня 
глаз). Добавлю, что не лишним будет подложить под гитару кусок параллона, ставя её на
стол в посадке Сора.
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Посадка Сора - рисунок 1830 года из парижского (первого) издания школы.
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Посадка Сора - рисунок 1830 года, немецкое издание школы.
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Верхний рисунок - "угол Сора" - линия гитары не параллельна линии тела, гриф чуть 
впереди, параллель линии тела идет по линии от середины левого локтя к подставке, правая 
рука опирается на середину локтя (для сравнения - "угол Дункана" - гитара наклонена влево
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от линии корпуса и "угол Теннанта" - гитара параллельна линии корпуса, ниже подробнее, в 
примерах решения проблемы данными школами). Таким образом, проблема "итальянской" 
посадки ещё и в том, что удобнее играть, приближая гриф к левой руке, наклоняя влево от 
линии корпуса - это проблема самой посадки, в том, что исполнитель вынужден для удобства 
сидеть большую часть времени с разворотом тела влево, а не прямо, уйти от этого полностью 
можно лишь сменив посадку к примеру на ту, что предлагает Сор. Но неверным было бы 
рекомендовать использовать угол Сора в "итальянской" посадке - локоть левой руки 
сместится вперёд и будет требовать дополнительного напряжения для поддержания в таком 
положении, а гриф ещё больше отдалится от глаз и рук исполнителя

Нижний рисунок - "Я вывел, что пальцы правой руки должны быть помещены в одну 
линию перед струнами. Но видно, что прямая линия не может проходит более чем, через 3 
пальца (большой, указательный, средний) . И если бы хотел ввести четвертый (безымянный), 
то это всегда было бы за счет сгибания двух других (указательного и среднего), это всегда 
вводит мою руку в принужденное положение, которую я испытываю, сгибая один 
единственный палец (за исключением большого пальца), если у других нет опоры, как это 
происходит с левой рукой. Сустав большого пальца, так же как его позиция, заставляет его 
действовать в другом направлении, отличающемся от других пальцев, и, помимо 
возможности толчка струны, он может приблизиться к другим пальцам или отступить, не 
нарушая позицию руки. Он может скользить по двум соседним струнам с такой скоростью, 
чтобы заставить обе быть услышанными вместе. Поэтому я устанавливаю как правило моей 
аппликатуры то, чтобы обычно использовать только эти три пальца (большой, указательный, 
средний) затронутые линией B, и использовать четвертое только для того, чтобы играть 
аккорд, в четырехголосии."

В последнем случае не совсем верно сформулировано правило, при основной позиции 
правой руки (ближние пальцы для тирандо, на одной линии) - неверно тянуться средним 
пальцем к первой струне от далекого большого (на 5 и 6 струнах), но верно трактовка 
позиции безымянного пальца - удобно использовать в четырехголосии, полном или с 
пропущенными голосами, но не совсем удобно применять в гаммообразных пассажах (по 
крайней мере, с той позицией руки, которую использовал Сор, линия от кончиков пальца до 
запястья продолжает линию от локтя до запястья - прямое запястье, это наиболее 
естественное положение, конечно, используют в игре и сейчас, но уже при игре ногтями, а 
Сор, как известно, играл без ногтей, с прямым запястьем играли и Сор и Агуадо, и другие. 
Первым кисть правой руки развернул вправо Таррега, для игры подушечками пальцев, чтобы 
струна приходилась по центру подушечки, так удобнее играть апояндо и тремоло 
подушечками пальцев, таков стиль игры Тарреги после 1900 года).
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Первое определение "креста" большого пальца с указательным. "Пальцы перед струнами 
не должны быть более изогнуты, чем представлено в рис. 11. Большой палец никогда не 
должен направляться к ладони, но к следующем пальцу как будто двигаясь к кресту с ним,
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идя выше пальца. Чтобы держать линию, АB параллельно к расположению струн, я счел 
необходимым немного поднять руку на стороне мизинца"

Второй рисунок - неправильного положения левой руки (большой палец согнут и 
находится над струнами, кончик пальца не смотрит вверх). "Эта рука заставила меня 
поразмышлять более, чем правая. Я заметил, что у большинства гитаристов была только 
половина кисти перед грифом, потому что кисть обхватывала гриф, с большим углом, 
сформированным большим пальцем и указательным пальцем, рис. 12; так, в этом положении 
я был бы обязан чрезмерно согнуть указательный палец, чтобы прижать F первую струну" 
(т.е. сгибание указательного в среднем суставе); "и кончики моих пальцев, не падали бы 
перпендикулярно на струны, я должен бы приложить большие усилия, чтобы прижать 
струны, и следовательно было почти неизбежно коснуться соседней струны и заглушить 
звук, который я бы не хотел глушить" (т.е. нежелательное глушение первой струн или даже 
первых струны); "и когда я должен был бы сыграть на полутон выше чем то, что имел в 
пределах досягаемости мой палец, было бы необходимо переместить всю кисть, которая не 
смогла бы обойтись без перемещения аналогично передней части кисти; и я не мог бы 
приобрести прекрасную гарантию обнаружения снова желаемого пункта, когда кисть 
удалилась от него. Все эти неудобства были побуждениями, достаточно сильными для меня, 
чтобы не поместить мою руку в той манере. Я не видел причины, почему большой палец, 
который играет такую важную роль в правой руке, ничего не должен делать в левой руке"
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Правильное расположение левой руки "Поэтому я начал, предполагая, как установленный 
принцип, что палец, более короткий, чем другие пальцы, и имеющий власть легкого
действия в противоположном направлении, мог бы быть использован, чтобы встретить их, а 
также поддержать гриф, как показано рис. 14, так, чтобы гриф не мог бы уступить давлению 
пальцев. Пальцы могут падать перпендикулярно на струны, положение указательного пальца 
F дает свободу суставам. Помещая кончик большого пальца М на точке N, я могу поместить 
указательный палец на C, не будучи обязан сократить суставы в столь сильной манере, как 
будто гриф поддержан в точке O; и, наконец, я использовал большой палец, поскольку он 
используется на фортепиано, а именно, как центр, на котором целая кисть изменяет свое 
положение, и который служит точкой к возвращению к оставленному положению.
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"Большой палец всегда на середине грифа, стоя за вторым пальцем. Позвольте большому 
пальцу не искать гриф, но грифу встречать большой палец"
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Сор первый определяет позицию большого пальца для левой руки - на середине грифа, 
следуя за средним. Как он сам пишет, это открытие он сделал в 16 лет. Остаётся добавить, 
что при перемещении вертикальной позиции левой руки (перемещение пальцев левой руки 
от нижних струн к верхним и наоборот) следует удерживать позицию, перемещая немного 
большой палец вслед за средним).

Как написал Джон Тэйлор в книге "Звукоизвлечение на классической гитаре" (здесь и 
далее цитаты из этой книги приводятся в переводе на русский язык коллективом авторов 
сайта http://terraguitar.ru, под редакцией А.К.) - "Сор, подходивший к технике весьма 
аналитически, хорошо знал о том, что округлый кончик пальца (так как Сор не использовал 
ногти) вносит перпендикулярный компонент в колебания струны, и прямо указал на это в 
свой Школе в 1830 году. Однако он не осознавал положительных эффектов этого 
компонента, а рассматривал его только как опасность дребезга об лады. Если бы Сор сделал 
еще один шаг в своих рассуждениях, то тогда бы он, а не Таррега, мог стать тем, кто 
революционизировал технику правой руки, развив апояндо" 

(Тэйлор говорит об этом, объясняя идею перпендикулярного компонента в защипывании 
струны - для лучшего отклика верхней деки струна должна колебаться с большим 
перпендикулярным компонентом, при защипывании - направление струны вниз по 
направлению к следующей струне).

http://terraguitar.ru/
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Пример "итальянской" посадки из немецкого издания (вероятно 1922 г.) 59 опуса Маттео 
Каркасси (1792-1853) - "Школы игры на гитаре" (первое издание 1836 г., Париж).
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3. ФРАНЦИСКО ТАРРЕГА (1852-1909).
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Постановка рук Франциско Тарреги - для игры подушечками пальцев, разворот кисти 
правой руки вправо. Левая нога на подставке не всей частью, а на носке.

Замечу, что Доминго Прат (1886-1944) в "Словаре гитаристов" (1934 г.) пишет, что 
этюды Таррега не писал, авторство не этих этюдов не Тарреги. Там же он пишет, несмотря 
на то, что сам числится учеником Тарреги - "Мы отрицаем существование школы Тарреги, 
просто потому, что он не оставил ни одной школы игры, ни правил при обучении игре на 
гитаре". "Некоторые добавляют, что школа Тарреги основывается на способе взятия струны, 
т.е. брать струну, быстро опираясь на соседнюю нижнюю" (т.е. апояндо). "Но это 
совершенно невозможно выполнить, когда вместе берут две или более струны. Таким 
образом не в этом отличие школы Тарреги от других. Если к этой псевдо-школе относится 
игра при помощи ногтей или без них, тогда существовала бы школа Сора, когда играют 
подушечкой (потому что он дал нам Руководство и советы по этому методу) и была бы 
школа Агуадо, когда, наоборот, струну берут ногтями, потому что по этому поводу он 
оставил нам превосходное Руководство и понятные объяснения, как играть подушечкой или 
ногтями. Мы говорим
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“Школа Сора” и “Школа Агуадо”, хотя бы их создали предшествовавшие им композиторы- 
дидакты, которые рассматривали аспекты занимающего нас исполнения. Под предлогом 
способа взятия струны настаивали на школе, хотя лучше всего ее наличие опровергают сами 
его ученики" (далее описание разных вариантов для игры большим пальцем, т.е. проблему 
позиции большого пальца, каждый ученик Тарреги решал по-разному). "Посмотрим, 
насколько мы правы: доктор Северино Гарсия Фортеа, ученик Тарреги с юности до 
последних дней маэстро играл с довольно выраженными ногтями; Мигель Льобет, ученик в 
последнее десятилетие века, играет подушечкой-ногтями, т.е. и тем и другим на одинаково 
высоком уровне; Мария Рита Бронди делает это выступающими ногтями и металлическим 
наконечником на большом пальце, как сейчас исполняют на современной цитре" (видимо, 
для игры металлическим наконечником в низкой позиции); "Даниэль Фортеа играет 
подушечкой, за исключением большого пальца, где он поддерживает внушительной длины 
ноготь" (для игры ногтём в низкой позиции запястья, такое нередко можно встретить и 
сейчас - чтобы играть в низкой позиции ногтём отращивают огромный ноготь на большом 
пальце, тогда край ногтя становится больше, но риск получить звук с треском, звук края 
ногтя, остаётся все ещё высоким); "Хосефина Робледо играет только подушечкой. Мы не 
знаем других способов взятия струны, но если бы продолжали выходить ученики Тарреги, 
несомненно, появились бы новые варианты. Что касается способа держать инструмент 
горизонтально, как это делает Хосефина Робледо или наклоненным вверх, как мы видели, 
делал Таррега, вплоть до положения рук с более или менее выступающим запястьем – все
это его ученики делают по-разному. Можно ли назвать это разнообразие способов школой? 
Ясно, что нет.

Обычно говорят о Тарреге, что он никогда не пользовался при игре ногтями, т.е. тот, кто, 
знал его после 1900 года, таким образом, оповещая всех о своем незнании предмета.

Утверждающие это не говорят о том, что в указанные года он был уже в полном 
артистическом и физическом упадке. В последний год века этот Геркулес страдал от 
артериосклероза, ногти его трансформируются, становятся толстыми и утрачивают 
характерную для них чувствительность, они отходят, отрываются и отделяются от 
подушечек в крайней части, из–за чего он вынужден обрезать их, и, что больше всего 
осложняет его жизнь, слепота, которая была у него с детства, все больше увеличивается, 
угрожая погрузить его во мрак. Но он уже имел славу выдающегося исполнителя, он достиг 
ее, когда играл подушечкой–ногтями. Если бы мы руководствовались 
общераспространенным мнением, которое вчера восхваляло виртуозность Аркаса, а сегодня
виртуозность гениального Сеговии (оба они играли подушечкой–ногтями), применяют к тем, 
кто считается неподходящим для этого дела: “У тебя нет ногтей для хорошего гитариста!” 
Ясно,что Таррега всегда был великим, с ногтями или без них! После 1900 года он начал 
играть только подушечкой"

Здесь же уместно привести отрывок из текста одного из учеников Тарреги - Эмилио 
Пухоль "Апояндо" - заметив, что апояндо, скорее всего Таррегой игралось без ногтей, как и 
тремоло, с наклоном кисти правой руки вправо (смена свободной кистью правой руки 
позиции пальцев по отношению к струнам).

"Один из способов звукоизвлечения, наиболее способствовавший коренному перелому в 
развитии гитарной техники нашего времени – это "опорный" удар, осуществляемый первым, 
вторым и третьим пальцами правой руки, которые, атакуя струну перпендикулярно, 
опираются затем на соседнюю более низкую струну" (вплоть до "Гитарной тетради" Сеговии 
будут описывать апояндо тремя пальцами).



29

"Упоминания об этом способе звукоизвлечения нет ни в одном из известных трактатов со 
времен Бермудо и предшественников Амата, включая всех испанских, португальских, 
итальянских и французских авторов XVII – XVIII вв., вплоть до Сора, Агуадо и Коста. Что 
касается техники правой руки, то принципиальное различие между этими школами (кроме 
извечного спора в пользу ногтей против подушечек пальцев) заключалось в одном: 
опираться о верхнюю деку мизинцем или нет. Совершенно очевидно, что Сор и Агуадо, 
будучи весьма высокопрофессиональными педагогами, не остались бы равнодушными к 
столь важному техническому приему, если бы они практиковали апояндо. Это 
предположение подтверждается одной деталью: удар с опорой логически требует 
перпендикулярного положения правой руки для воспроизведения максимального звучания с 
наибольшей естественностью. Однако все мастера прошлого советовали применять 
наклонное положение правой руки и пальцев по отношению к струнам.

Первым гитаристом, который добился успеха, применив перпендикулярное положение 
правой руки, по-видимому, был Таррега. Я не нашел доказательств, опровергающих мою 
точку зрения. Таррега использовал апояндо не только в гаммах или для выделения 
мелодической линии, но и почти для всех звуков, не составляющих часть аккорда или 
быстрого арпеджио (где применение этого удара препятствует продлеванию звуков, 
исполняемых на соседней, более низкой струне). Знаменитый маэстро развил точность и 
чувствительность кончиков пальцев до такой степени, что даже когда он играл без опоры 
пальца на соседнюю струну, то получал объем звука такой же, как и при апояндо.

В этом и было важнейшее отличие от принципов техники правой руки, которые утвердили 
такие выдающиеся авторитеты как Сор и Агуадо. Пользуясь случаем, я спросил маэстро, 
было ли это его собственным открытием, на что он ответил: "Нет, Аркас пользовался этим 
приемом в быстрых гаммообразных пассажах, но без какого-либо установленного порядка в 
аппликатуре". Таррега, напротив, никогда не упускал случая дать точную аппликатуру для 
каждой руки. Так или иначе, имея дело с правой или левой рукой, он всегда стремился 
установить логический порядок пальцев в соответствии с физиологическими возможностями 
руки и органической природой самого инструмента

Передо мной фотография юного, пятнадцати или шестнадцатилетнего Тарреги, 
играющего на гитаре. Положение его правой руки еще не перпендикулярно, но и не 
полностью наклонно. В отношении к линии струн оно образует угол уже не тупой, но еще и 
не прямой, как это видно на более поздних фотографиях. Но мизинец, свисающий 
параллельно верхней деке, не прикасается к ней - деталь, которая отражает влияние Агуадо."
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4. ПАСКУАЛЬ РОЧ (1860-1921).

Ученик Тарреги. "Школа игры на гитаре" - 1921 год, 1962 год - сокращенный перевод
А. Иванова-Крамского.

Правая рука - "Пальцы падают на струны под прямым углом" (справедливо при игре 
подушечкой), "Заканчивает движение палец, слегка касаясь соседней струны"- надо сказать, 
что чуть выше струны, а не то получается и не тирандо, и не совсем апояндо из-за слова 
"слегка". "Особенно важно не вытягивать пальцы вперед" (держать позицию пальцев, 
начальный сустав над играющим кончиком пальца). "Движение пальца должно быть в 
направлении следующей струны - играя на первой, двигать пальцем в направлении ко 
второй" (тирандо).
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"Положение левой руки при исполнении пассажа выше 13 лада" (большой палец нужно 
держать за грифом). - "Большой палец будет все время касаться грифа своим последним 
суставом" (и дальше 13 лада тоже будет касаться) "Дурная привычка, свойственная очень 
многим, когда во время игры пассажей большой палец не касается грифа". "Не держите 
правую ногу на носке, с поднятой пяткой". "Избегайте какого бы ни было наклона туловища 
влево" (у Дункана наоборот, при верхних позициях удобнее делать наклон вниз и влево). 
"Пальцы левой руки должны, ударяя по струнам, падать вертикально на лады, как маленькие 
молоточки" (первое определение "молоточков"). "Чем ближе находятся пальцы к струнам, 
тем быстрее и больше может быть сыграно нот" и "когда ученик играет пиано, он не должен 
смешивать это с тем, что называется слабым касанием", "надо стремиться к тому, чтобы 
форте было приятного, нерезкого тона".
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Неверные определения - "малое баррэ - палец надо держать совершенно прямо, а запястье 
и кисть должны быть сильно согнуты" (лишнее движение в кисти вниз, выпрямляющее 
указательный палец позже будет по этому поводу критика Дункана - при баррэ палец должен 
быть немного согнут, для опоры).
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Большое баррэ следует после освоения малого - возможно, из-за неверного правила 
несгибания в малом баррэ.

Интересное замечание - "когда почувствуете усталость (от баррэ), отнимите руку от 
грифа, сожмите ее в кулак и сильно отогните назад, а затем сразу же продолжайте занятия"
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5. ЭМИЛИО ПУХОЛЬ (1886-1980).

Ученик Тарреги. "Школа игры на гитаре" (1934, 1937, 1954, 1971 гг.; 1983 г.- перевод
И. Поликарпова).

В правилах правой руки: "Если, поместив предплечье на корпус гитары, мы свободно 
опустим кисть, то она несколько отклонится вправо" - возможно, но не так сильно и скорее 
вниз, поднимая запястье, а не вправо.

Фиксированное запястье Пухоля - "запястье должно находиться примерно 4 см от 
поверхности верхней деки" - запястье должно быть свободным и не фиксироваться одним 
положением раз и навсегда. Не может быть верной школы, фиксирующей запястье правой 
руки в одном положении. Это подобно скрипачу, двигающему смычок фиксированным в 
одном положении запястьем.

Постановка правой руки -  для игры подушечками пальцев (чтобы извлекать центром 
подушечки, как Таррега) (или при ногтевом способе - центром ногтя)  - "Линия первых 
суставов пальцев указательного, среднего, безымянного, мизинца параллельна струнам. 
Пальцы в расслабленном состоянии параллельны ладам. Большой палец параллелен 
указательному, касается его краем последней фаланги". Тэйлор в «Звукоизвлечение на 
классической гитаре» скажет, что при игре ногтями струну лучше высвобождать способом 
скольжения «пандусом» - под углом к струне, потому что струна в этом случае проходит 
больший путь (скользит с подушечки на ноготь) и звук получается более насыщенный, чем 
когда струна проходит наименьший путь (когда звук извлекается центром ногтя – в этом 
случае звук резкий и неприятный на слух). При игре подушечками пальцев можно играть 
центром подушечки, разворачивая кисть до параллели линии начальных суставов пальцев 
струнам.
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Верхняя позиция запястья (4 см) - "3.Поверните кисть от себя, согните её в запястье и 
поставьте так, чтобы запястье образовало "мостик" над декой, а кончики пальцев касались 
первой струны над краем розетки" (определение "мостика"), "щипок под прямым углом к 
струне". Но здесь видно смесь из позиции для игры подушечками (позиция пальцев по 
отношению к струнам параллельная) и изгиба в запястье для игры ногтём. Вообще, часто 
приходится сталкиваться с тем, что ученику поднимают запястье, несмотря на то, что у 
ученика обрезан ноготь на большом пальце и он играет всегда подушечкой. В этом случае 
естественней будет игра с параллельным линии начальных суставов пальцев запястьем 
(низким) без всяких изгибов.
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Левая рука. "Определенное положение левой руки на грифе, позволяющее исполнить без 
перемещения руки несколько нот, называется позицией" (поправка Поликарпова - позиция - 
положение левой руки, определяемое местом указательного пальца, позиция может 
охватывать и более 5 ладов").
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Баррэ: "указательный палец должен быть не согнутым, а вытянутым" - ошибка, наоборот, 
сгибание увеличивает силу, позже об этом скажет Дункан.
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Нисходящее легато: "пальцем левой руки оттяните струну по направлению к соседней" - 
от себя добавлю - но так, чтобы не было дребезга об лады. Тэйлор предлагает защипывать 
струну вверх при нисходящем легато, но, по-моему, лучше вниз, но немного вверх (как при 
тирандо), чтобы и звук был нужной громкости, и дребезга об лады не было.
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Искусственные флажолеты: указательный с безымянным, или защипывает большой 
вместо безымянного (как Агуадо) - в последнем случае пальцы можно развести довольно 
далеко и, таким, образом получить, более громкий звук.
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6. ХУАН ГРЕКОС.

"Гитара фламенко" (1958 г.).

Титульный лист школы.
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Виды посадки (перевод неизвестного автора, редакция А.К.) - "1. Две ноги находятся на 
полу. Гитара большим изгибом корпуса опирается на правое бедро. Правая рука (зона локтя 
и бицепса) прижата в небольшом изгибе таким способом, что держит гитару без помощи 
левой руки", позиция при игре стоя - "2. Эта позиция аналогична предыдущей, за 
исключением того, что правая нога размещается на
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стуле-подставке", "3. Низким размещением подставки для левой ноги - чуть выше, чем для 
классической позиции - приподнимается левое бедро, так, что гитара малым изгибом 
опирается на него" 4. классическая позиция.

Эта школа одной из первых, если не самая первая систематизирует посадки фламенко. 
Сегодня многие гитаристы пользуются посадками фламенко при игре на классической 
гитаре. Казухито Ямашита комбинирует 1 и 3 посадку, перемещаясь из одной в другую во 
время игры, пользуясь общей для двух посадок точкой опоры - правым коленом. И многие 
другие, конечно, пользуются неклассическими посадками (а классическими, строго говоря, 
являются три посадки - "итальянская", "посадка Сора" и "посадка Агуадо".)
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7. ЧАРЛЬЗ ДУНКАН.

"Искусство игры на классической гитаре" (перевод П. Ивачева, 1988 г.).

Противоположность "угла Сора" - "угол Дункана". "Небольшое отклонение грифа влево 
от линии корпуса, что упрощает игру из-за приближения грифа к корпусу. Отклонение в 
противоположную сторону хуже с точки зрения доступности грифа, как и в смысле 
пространственной связи с ним"
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"Правильная посадка", правая нога на носке и практически под прямым углом к левой
(неудачный рисунок?).

По Дункану - четыре точки касания опоры инструментом - грудь, верхняя часть левого 
бедра, внутренняя сторона правого бедра плюс правое предплечье (по Теннанту точек 
касания три, правое предплечье – относительная опора, не основная).
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Полубаррэ, полный изгиб в среднем суставе. "При полностью выпрямленном пальце его 
суставы больше не могут служить точками опоры и поэтому сгибательная мышца может 
сокращаться лишь частично. Сгибание пальца увеличиват силу и передает ее струнам более 
непостредственно. Частичное сокращение между основной и средней фалангой лучше, чем 
прямой палец. В нижних позициях указательный палец стремится прижать струны левой 
стороной, это позволяет выступом косточки прижать первую струну. Пользуйтесь по 
возможности частичным баррэ на 4 или 5 струнах, вместо полного баррэ. Но есть и 
исключения, в основном связанные с подготовкой предшествующими следующих форм 
позиций, используя полное баррэ. Настоящее полубаррэ на 2 или 3 струнах требует полного 
изгиба в среднем суставе. Старые пособия рекомендуют иногда полубаррэ с выпрямленным 
пальцем, прижимающим 2-3 струны и даже предостерегают от изгиба пальца. Почему этот 
совет дается чаще, чем применяется, остается неясным" (камень в огород Пухоля и Роча). 
"Также изогнутый сустав крайней фаланги в полубаррэ можно использовать на низких 
струнах без большого баррэ" (первое определение частичного баррэ - прижимание баррэ 
нижних или средних струн без верхних, как бы через струны, можно сказать еще и про вид 
наклонного баррэ).
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Позиции большого пальца, высокая позиция - "запястье приподнято над верхней декой 
так, что большой палец находится под углом 45 градусов к струне", высокое запястье 
делается, по Дункану, основным (позже это опровергнет Теннант в "Базовом методе", низкое 
запястье естественней для руки и движения крови), и здесь же даже критика низкой позиции 
("(Высокая) позиция предпочтительнее, чем при опущенном запястье, близком к деке, что 
заставляет большой палец располагаться более параллельно струнам. Необходимо сгибать 
большой палец для использования ногтя" - здесь один шаг до смены позиции запястья при 
использовании ногтя. "Правильная позиция большого пальца позволяет использовать его в 
дополнительных функциях. Сюда относится глушение ненужных басов и использование 
большого пальца как точки опоры для движения остальных, например, в гаммах" (но для 
глушения при артикуляции и опоры как раз нужна низкая позиция запястья, чтобы касаться 
подушечкой большого пальца, а не ногтём)
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Свободная кисть - "Существуют три позиции кисти между резонаторным отверстием и 
струнодержателем (нижней подставкой) - 1.над резонаторным отверстием. 2. сразу за ним в 
сторону подставки. 3. возле подставки. Из этих трех положений второе наиболее 
естественно. Контраст достигается отступлением от нее в ту или иную сторону. Сменя 
тембров используется для структурных контрастов и для сопоставления повторяющихся 
фраз и мотивов. Отклонение от средней позиции в сторону сочетается с отклонением ногтя 
по направлению штриха. Движение не более, чем на полдюйма создает тонкий контраст 
тембра без смены основной позиции кисти"

Использования ногтя большого пальца. Слева - тирандо, справа - апояндо. Точка касания - 
между центром и левым краем ногтя. Ни в коем случае краем, чтобы не получить 
нежелательные призвуки и точнее извлекать звук.
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Назовём это Скольжение по всем струнам подушечкой большого пальца или Арпеджио по 
все струнам подушечкой большого пальца или даже Расгеадо подушечкой большого. 
"Многоголосный аккорд звучит хорошо, если использовать скольжение большого пальца. 
Прием скольжения большого пальца лучше представить, как последовательность штрихов 
апояндо, когда большой палец буквально падает на соседнюю струну. Для большего эффекта 
пользуйтесь подушечкой большого пальца. Запястье неподвижно, подчеркните звучание 
верхней струны небольшим поворотом вовнутрь" (чтобы подчеркнуть контрапунктический 
остов, контурное двухголосие нижнего и верхнего голоса в аккорде).

"Когда нужно быстро заглушить аккорд, пользуются иногда самым худшим способом - 
кладут открытую ладонь на струны. Но есть немало других, более удачных способов 
глушения. Если палец левой руки, например мизинец, свободен, он может приглушить 
струны. Но можно воспользоваться и ребром правой кисти с быстрым вращательным 
движением предплечья". Здесь затронута тема артикуляции (контроль над длительностью 
звука), используя свободный палец левой руки, что предпочтительнее глушения правой 
рукой, т.к. пальцы левой руки находятся почти всегда у края прижатой струны, где 
амплитуда колебания меньше и позволяет заглушить звук аккуратнее (пожалуй, кроме 
глушения открытых струн в верхних позициях).

"Подпрыгивание кисти, как способ продлить звук в аккордах" Но вероятно, как способ 
усилить перпендикулярное направление движения струны к верхней деке.
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8. АНДРЕС СЕГОВИЯ (1893-1987).

"Моя гитарная тетрадь" (1995 г.).

«Сеговия играл с использованием не только подушечек пальцев, но и ногтей, что 
делает звук сильнее и резче» (Джон Тэйлор) - это замечание полезно иметь ввиду, 
рассматривая технику игры большим пальцем правой руки Сеговии.

Фотография Андреса Сеговии.
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Посадка - "левая нога на полступни на скамеечке, правая опирается на пальцы и 
подушечку ступни, гриф не поднимайте слишком высоко, сохраняя скорее горизонтальное 
положение. Слегка наклонитесь вперед, тогда поэзия музыки будет отзываться у вас в 
сердце. Обопритесь предплечьем правой руки (выше локтя) на самую широкую часть 
гитары, остальная часть руки пусть висит свободно". Можно добавить, что угол левой 
ноги, от колена до ступни, по отношению к скамеечке можно изменять, отодвигая ступню 
внутрь, к телу (как на рисунке), меняя таким образом положение инструмента, поднимая 
головку грифа к уровню глаз играющего, или ,наоборот, опуская ниже уровня глаз (как на 
рисунке – нога от колена до ступни согнута внутрь, к телу, головка грифа ниже уровня 
глаз)
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Апояндо, "правая рука естественно (может) сгибаться в запястье, пальцы располагаются 
почти под прямым углом к струнам, а запястье, тыльная сторона ладони и пальцы образуют 
непрерывную дугу", "апояндо может выполняться всеми пальцами и даже большим, 
применяется при исполнении медленных звуков, медленных и быстрых гаммообразных 
пассажах", "не бейте по струнам".
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Тирандо i, m, a – описано почему-то без тирандо большим пальцем.

"Убедитесь, что палец достаточно согнут и не заденет соседнюю струну. Арпеджио, 
аккорды, одновременное звучание струн.

"Пока пальцы i, m, a играют, большой палец может следовать за ними, скользя по 
басовым струнам, не останавливаясь" (не задерживаясь?) "ни на одной из них, т.к. 
положение" (позиция?) "руки постоянно меняется"
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Не симметричное перемещение рук (правая рука движется навстречу левой, далее в главе
«Джон Тэйлор» подробнее о симметричном перемещении рук, как способе добиться ровного 
звучания - при игре левой рукой в нижних и в верхних позициях правая рука движется 
симметрично левой, но на меньшее расстояние).
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Большой палец левой руки "он слишком любопытен и любит смотреть, что делают его 
братья, запретите ему делать это" (Иегуди Менухин в "6 уроках игры на скрипке" пишет, что 
кончик большого пальца всегда смотрит вверх, для гитары это также справедливо, добавлю, 
что на гитаре большой палец левой руки практически не сгибается в среднем суставе), "он 
должен поместиться на середине шейке, за исключением случаев баррэ" "пальцы прижимают 
струны под прямым углом"
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9. РИКАРДО ИЗНАОЛА (род. 1949).

"Путь к виртуозности" (1997 г.).

Фотография Рикардо Изнаолы.

Первая школа, затрагивающая тему построения циклов занятий и вводящая семидневный 
режим занятий (по аналогии с тренировками спортсменов) – шесть дней занятий плюс день 
отдыха, чередуя внутри периода цикла два вида занятий на разные виды техники.
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Метод Рикардо Изнаолы (перевод на русский язык - коллектив авторов сайта 
http://terraguitar.ru):

"Первая концепция - циклическое повторение. Каждый комплекс упражнений, который 
должен быть проигран на ежедневных занятиях и состоит из трех циклов, разделенных 
периодами отдыха по пять-десять минут. Каждый цикл охватывает одни и те же технические 
навыки, но при повторе упражнения будут отличны, поскольку каждый цикл основан на 
предыдущем.

Вторая идея - чередовать технические приемы: тренируем одни приемы, в то время как от 
других приемов отдыхаем и восстанавливаемся.

Согласно нашему плану, неделя будет разделена на две трехдневных группы следующим 
образом:

a) Дни 1, 3 и 5 (понедельник, в среду и в пятницу)

b) Дни 2, 4 и 6 (вторник, в четверг и в субботу)

В дни 1, 3 и 5 студент будет работать со следующими приемами: 

Техника правой руки

Двойные ноты

Гаммы

Легато

Натуральные флажолеты (начинаются на уровне VI) 

А в дни 2, 4 и 6, студент будет работать над:

Техника правой руки

Гаммы

Растяжка - Сокращение

Смена позиции

Искусственные флажолеты (начинаются на уровне VI)

Как может быть замечено, Техника правой руки и Гаммы тренируются каждый день. 
Другие технические приемы меняются. Один день в неделю должен быть отведен для 
отдыха"
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В этой главе можно развить идею и поговорить о проблеме развития беглости и моторики 
пальцев "в чистом виде" (в основном, на примере пальцев левой руки)

Следует обратить внимание на понятие интенсивности занятий и возможности построения 
шкалы состояний пальцев - от полного расслабления и отдыха до предельно напряженной 
работы. Введём понятие циклов занятий и понятие "отказа" пальцев играть верно - точки за 
которой контроль над действиями пальцев теряется.

Занятия на музыкальном инструменте оказывают воздействие на пальцы, руки и даже 
всего организма, смещая многие показатели от уровня, характерного для состояния покоя, к 
уровню, соответствующему состоянию деятельности. Степень этих изменений зависит от 
характера и интенсивности нагрузки и индивидуальной реакции на неё играющего, 
отражающей уровень игры. Занятия на музыкальном инструменте можно рассматривать как 
процесс направленного приспособления организма (адаптации) к воздействию нагрузок 
(тренировка).

Эффект от занятий есть и отсроченный. Этот процесс продолжается и два дня и месяц, а 
может и вовсе прекратиться и не наступать, в случае переигранности (перетренированности).

Понимание о разнице в интенсивности нагрузки - физиологической и психологической 
ведет к идее построения циклов занятий, различая занятия по степени интенсивности, 
строить периоды циклов занятий по принципу, который можно выразить словами "от 
меньшей нагрузки к большей, а после большой нагрузки необходим значительный отдых". 
Нельзя долгое время заниматься на пределе, нужно чередовать нагрузки. Чрезмерная работа 
над техникой приводит только к отрицательным результам.

Далее, следуя идее, строим циклы занятий в несколько недель или месяцев, деля цикл на 
четыре части - подготовительная (частые занятия, но не интенсивные), вводная (занятия 
реже, интенсивность повышается, но не до усталости, средняя часть), интенсивная (редкие 
занятия с максимальной интенсивностью), отдых. Если цикл 4 недели, то каждая часть 
занимает примерно неделю, плюс-минус в ту или иную сторону). Цикл может растягиваться
- может длиться и год, и несколько недель. Это позволяет планировать распределение 
нагрузки к возможному сроку, например, к концерту или конкурсу, когда необходимо 
находиться скорее в интенсивной части цикла, чем в подготовительной. В случае если 
интенсивная часть затягивается по необходимости (череда концертов, экзаменов, конкурсов 
и т.д.), остаётся посоветовать больше внимания обращать на отдых между значимыми 
датами и научиться, по возможности, использовать мини-циклы (от 2 недель) и большие 
циклы (год или даже больше года).

Занятия должны строиться по циклам, и если мы говорим об интенсивности занятий, то 
введём понятие "работа до отказа" в моменте, когда пальцы уже не слушаются, например (в 
"чистом" виде), в следующем упражнении - многократно повторяемый хроматический 
пассаж в в пятой позиции на пятой струне, порядок пальцев левой руки 1243 или 1423 или
любая другая комбинация при игре очень быстро и очень громко, как наиболее интенсивной;
и будем измерять упражнения в беглости по степени интенсивности:

Упражнение - поставить указательный - 1 палец левой руки на 5 лад 5 струны, 2 палец – 
на 6 лад, 3 палец – на 7, 4 (мизинец) – на 8. Поставить левую руку в позицию над струнами, 
опуская каждый палец по очереди, играя пальцами i, m правой руки, исполнять упражнение 
в таком порядке (номера 1, 2, 3, 4 – пальцы левой руки): 1234123412341234 и так далее, до
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полного «отказа» пальцев в левой руке, т.е. до отсутсвия контроля над ними, без перерывов и 
пауз. Это и есть предельно интенсивная работа в одной позиции, при игре "очень быстро и 
очень громко" правой рукой (сохраняя правильную постановку, звукоизвлечение и т.п.) 
"отказ" наступит через несколько минут (обе руки работают интенсивно). Затем отдохнуть 5 
минут и порядок изменить, к примеру, на 3421. Занятие - набор из 5 таких упражнений 
(порядок, к примеру, такой -  (формулы) 1234, 3214, 4123, 3241, 2314), каждое делается один 
раз, до достижения предельной интенсивности в каждом упражнении – чувства полного
«отказа» пальцев «слушаться». Для достижения эффекта в развитии беглости левой руки 
упражнение до «отказа» следует выполнять не чаще, чем раз в 5-7 дней и только на 
интенсивных периодах цикла. В противном случае, при постоянной частой, нецикличной, 
подобной работе до "отказа" наступает переигранность (перетренированность) пальцев. 
Первые её симптомы - психологические (отсутствие желания играть) постепенно переходят в 
физические (вплоть до хронических болезней (к примеру, неконтролируемое сокращение 
мышц пальцев, боль и т.д.)

Добавлю, что обязательно проигрывание упражнения, этюда, произведения в медленном 
темпе до и после тренировки пальцев.

Следуя идее Изнаолы, можно чередовать занятия на разные виды техники внутри периода 
цикла, позволяя давать отдых рукам, но в интенсивной части цикла лучше исключить 
ежедневные и продолжительные занятия.

Полный отдых - в случае уже критическом, переигранности пальцев - к примеру, может 
начать дергаться палец правой руки сам по себе - такое встречается, тут только полный 
отдых и никакой интенсивной нагрузки - возможно, несколько месяцев, пока не пройдет. и 
затем -  только постепенный долгий восстановительный цикл. Перерывы до месяца вовсе не 
вызывают деградацию. Иногда они необходимы и часто случаются.

Можно рассматривать развитие навыков как следствие реакции на упражнение, именно 
вся совокупность действий и что происходит после прекращения нагрузки. То есть, 
упражнением задаем задачу и заставляем ум, нервную систему и руки ее решать, варьируя 
силу нагрузки, после этого происходит адаптация на случай повторной подобной нагрузки.

Предпочтительнее метод планирования циклирования занятий с переменным отдыхом и 
разными по интенсивности занятиями, а не постоянная работа до полного "отказа" с 
большим отдыхом между занятиями и упражнениями.
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10. СЕРГЕЙ РУДНЕВ (род. 1955).

Русский стиль игры на классической гитаре (2002 г.).

Введение понятия временной опоры (и упражнений на временную опору):
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"Эти упражнения помогают избежать «подпрыгивания» кисти, а сами движения делают 
более экономичными и четкими. Суть метода сводится к тому, что пальцы, не участвующие 
в игре, со струн не снимаются. Они выполняют для кисти роль опоры, позволяющей стоять 
стабильно, каждая струна предварительно ощущается пальцами. Движения пальцев очень 
экономичные. Исполняется с небольшим давлением всех пальцев на струны. Возьмем 
простое арпеджио. Перед исполнением каждого аккорда пальцы правой руки ставятся сразу
на все струны и предварительно глушат их. В другом варианте ставятся сразу только пальцы 
i, m, а после игры большим пальцем. Иногда достаточно опоры лишь одного из пальцев, 
стоящего на струне, но обязательно присутствующего и фиксирующего положение кисти. В 
качестве упражнения приведем пример. Поставить безымянный (а) палец на первую струну, 
заглушив ее. Обозначим эту опору значком *. При этом свободные пальцы участвуют в игре. 
Метод временной опоры содержит богатый материал для поисков. Оп может быть с успехом 
применен во многих комбинированных видах арпеджио, придавая их исполнению особую 
рельефность и четкость звучания. У русских гитаристов принцип «опоры» был важной 
частью общей гитарной техники и передавался от учителя к ученику в виде рекомендаций. 
Однако систематизации этого метода обнаружить не удалось, он остается исходным 
материалом для поиска. Каждый может попробовать и открыть в этом методе множество 
комбинаций. Личная практика показывает, что после хорошей проработки различных 
упражнений этим способом кисть, даже без опоры, в будущем хорошо «помнит» свое 
положение. При желании каждый исполнитель может расширить рамки его применения, 
например, в игре мелодии с аккомпанементом, или применить метод и произведениях 
классического репертуара"

(Временная) опора - опора на неиграющий в данный момент и положенный (временно 
опирающийся) на незвучащую струну палец.

Тирандо, таким образом, подразделяется на опорное (близкая опора, в основной позиции 
пальцы близко друг к другу) и без-опорное. Апояндо указательным, средним (а по 
некоторым школам и безымянным) пальцами необходимо играть с временной опорой на 
неиграющий большой палец (дальняя опора, но не «тянущиеся пальцы»). Апояндо большим 
пальцем также следует играть с опорой на неиграющий палец или два или даже три пальца 
(при игре большим пальцем апояндо бывает случай полу-опоры – палец (указательный, 
средний, безымянный), выполнив функцию опоры для игры большим пальцем апояндо, 
сразу вместе с этим, сам защипывает струну тирандо - это объясняет, что удобно иногда 
сыграть большим пальцем апояндо в двойных нотах, и даже в аккордах).
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11. СКОТТ ТЕННАНТ.

"Базовый метод" (2004 г.).

Как натягивать струны на гитару (одна петля в подставке - возможно, здесь имеет смысл 
связь с давлением натянутой струны на подставку - как передаётся звук верхней деке - с 
одной петлёй или с двумя-тремя - меняется угол натянутой струны к подставке).
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Посадка - три точки опоры (по Дункану -  четыре; здесь же предплечье не является 
точкой опоры).
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"Треугольник" - гитара под углом почти 45 ("задняя дека не касается живота, чтобы не 
гасить звук, препятствует направлению звука в пол"), также можно заметить, что 
положение гитары под углом к телу позволяет направить центр тяжести правой руки в 
струны, а не в пол - это влияет на удобство игры, а также на звук. "Угол Теннанта" - 
параллель с телом (исправление "угла Дункана" - но параллель линии инструмента линии 
тела может быть основной позицией, а "угол Дункана" может рассматриваться как 
вариант, вполне допустимый, и даже неизбежный вследствие особенностей "итальянской" 
посадки со скамеечкой).
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Замены подставке под ногу - подушка под гитару или суппорт. Гитара над левым коленом 
в обоих случаях.
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Правильные и неправильные позиции запястья правой руки (низкое - правильное, 
высокое – неправильное, по Теннанту (в отличие от Дункана) и неправильным здесь стал 
разворот кисти «по Тарреге»), и положение руки (левые правильные, правые неправильные 
«по Теннанту» - используется принцип прямого запястья (одна линия от начала локтя до 
начальных суставов пальцев) для обеих рук и любые отклонения от него считаются 
неверными и даже вредными). Но всё же, необходимо отметить, что неверно фиксировать 
кисть в одном положении, можно лишь определить основную позицию и варианты 
отклонения от неё (иначе игра такого гитариста будет подобна игре скрипача, двигающего 
смычок фиксированным, несвободным запястьем правой руки).
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Защипывание струны указательным, средним и безымянным пальцами  – чуть выше 
соседней струны, по направлению внутрь, в ладонь, к локтю, движение от начального 
сустава. Нижний рисунок – неправильное защипывание.



69

Большой палец – правило - не сгибать средний сустав при защипывании струны, 
движение полное, от начального сустава.
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Левая рука, кончик большого пальца смотрит вверх, сам палец не выходит за пределы 
грифа, и почти не сгибается в среднем суставе.
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Левая рука, большой палец напротив среднего (Со времён Сора это правило неизменно, но 
в своих видео уроках «Качая нейлон» Теннант уточняет положение большого пальца - 
между указательным и средним).
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Скотт Теннант - "Качая нейлон" (1994 г., перевод на русский язык – коллектив авторов сайта 
http://terraguitar.ru, 2000 г.).

Правая рука - наклон запястья - по Теннанту, нельзя использовать высокое запястье - 
"Для пальцев, чтобы работать правильно, удобно и длительное время, сухожилия должны 
быть свободными насколько возможно для вращения (они как кабели) в запястном туннеле. 
Запястный туннель - проход в вашем запястье. Слишком сильный изгиб запястья сужает 
проход и ухудшает сухожилия и может, в конечном счете, вызвать непоправимое 
повреждение".

http://terraguitar.ru/
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Перенос принципа прямого запястья на левую руку.

"Большой палец под вторым (средним) пальцем - это создает своего рода тиски и 
позволяет равномерно распределить давление по всей руке".
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"Треугольник".

Разное касание кончиками пальцев левой руки в позиции, каждый палец касается разной 
частью мякоти.
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Позиция левой руки - пальцы находятся над струнами, все на практически равном 
расстоянии от струн.

Нисходящее легато – направление движения играющего пальца – вниз, к соседней струне
(как будто играя апояндо пальцем левой руки).
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Баррэ. Сила тяжести и давление пальца. Усилие: локоть - вниз, указательный палец - за 
гриф. "Редко баррэ требует всего пальца, нажимающего на гриф", "фактически вы можете 
отдыхать таким образом: создайте баррэ, которое заставляет ваш палец выглядеть 
изогнутым" (подтверждение идеи, высказанной Дунканом).
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Различные формы ногтей, способы затачивания ногтей. Правильно, по Теннанту, – 
скошенный (косой) ноготь (может быть скошен на левый и (реже) правый угол) – из-за угла, 
образуемого линией от края к центру ногтя, для того, чтобы струна проходила больший 
путь по ногтю, но ведь этого можно добиться, используя короткие ногти,  затачивая 
противоположный угол симметрично.

Длина ногтя - для определения перпендикулярно поставить пилочку к мякоти и к ногтю, 
если пилочка встаёт перпендикулярно к кончику ногтя – всё верно.
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Затачивание ногтей (пилочка должна находиться под углом к ногтю, чтобы стачивать 
более округло), контакт со струнами (позиция правой руки, начальный сустав над кончиком 
ногтя у каждого пальца).
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Апояндо - палец не прямой, чуть согнут, дальняя опора, начальный сустав на 2-3 струны 
ниже защипываемой струны. (3 сустава пальца на иллюстрации)

Второй рисунок, нижнее изображение - тирандо, начальный сустав над защипываемой 
струной.
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Большой палец при игре тирандо защипывает струну вниз, а освобождает струну -  по 
направлению чуть выше соседней струны.
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12. АНДРЕС СЕГОВИЯ, часть 2.

Правая рука. Свободная кисть, основное положение кисти - одна линия с локтем, звук 
извлекается левой частью ногтя в каждом пальце. Не "перпендикулярная" постановка.
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Игра ближе к подставке, кисть разворачивается к подставке, влево, при практически 
неизменном положении локтя, левой частью ногтя защипывается струна
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Игра центром ногтя, развернув кисть вправо, как способ достижения другого тембра 
звука, более резкого, чем при игре "прикрытым" классическим звуком левой частью ногтя 
(приём идёт от Тарреги, но, в этом случае - уже с ногтями)
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Игра левой частью ногтя у подставки, локоть перемещается, кисть с локтем образуют 
одну линию.
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Апояндо - большой палец в правой руке дальше от играющих пальцев, чем при тирандо. 
Звук извлекается левой частью ногтя. Кисть продолжает линию локтя, верхний сустав 
играющего пальца находится на две струны дальше защипываемой струны (при тирандо - 
над играющей струной).
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Игра арпеджио - левая часть ногтя защипывает струну, во всех пальцах, все пальцы 
расположены предельно тесно друг к другу и образуют одну линию, большой палец близко к 
указательному. Пальцы ставятся на все струны, «готовятся» прежде, чем играть (первое 
движение – подготовка, временная опора арпеджио).
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Опорное тирандо, низкое запястье в правой руке. Большой палец создает опору 
остальным пальцам, лежа на неиграющей струне, рядом с указательным пальцем. Звук 
извлекается левой частью ногтя.
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Тирандо без опоры, но почти опорное (большой палец внизу, возле струны, создает 
позицию - близкие тирандовые пальцы. Сустав играющего пальца находится прямо над 
защипываемой струной.
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Переход с тирандо на апояндо, используя положение большого пальца. Большой палец 
остается опорой на неиграющей струне, это позволяет легко чередовать тирандо и апояндо. 
При тирандо, в основной позиции, расстояние между указательным и большим пальцами 
минимальное, при апояндо – большее, чем при тирандо.
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Взятие аккорда подушечкой большого пальца (скольжение большого пальца по всем 
струнам, заключительный аккорд в пьесе, при этом мизинец опирается на деку – это скорее 
исключение, но можно заметить, что при игре большим пальцем скольжением от шестой до 
первой струны, когда большой палец играет как бы апояндо от струны к струне (апояндо 
большим пальцем от шестой до первой струны), также требуется опора, и она, в данном 
случае, находится путём оставления мизинца на деке).

Сеговия играл в основной позиции правой руки левой частью ногтя - и тирандо и апояндо. 
Но отличительной особенностью его игры является также и использование центра ногтя - 
способ сменить тембр, звук в этих местах получался "гнусавый", и ногтевой, неприкрытый, 
неклассический. Ноготь защипывает струну внутрь прямо к локтю при игре тирандо левой 
частью ногтя, влево от локтя при игре центром ногтя и при игре апояндо. Его постановка 
была не перпендикулярная, а со свободным запястьем, кистью, с поворотом кисти вправо
при апояндо, к подставке.

Сеговия мог в одном аккорде начать играть одной частью ногтя, а закончить аккорд уже 
другой. То есть отличие игры Сеговии - использование разных частей ногтя для 
разнообразия тембра. Сеговия не закрывает резонаторное отверстие при игре, играет у 
розетки. Богатый тембрами звук у Сеговии - от чередования тирандо - опорного, без- 
опорного, апояндо, использования свободной кисти правой руки, игры разными частями 
ногтя пальцев правой руки, и иногда использование мякоти большого пальца (аккорды, или 
мягкие басы подушечкой - низкая кисть в правой руке, и другой тембр).
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13. ДЖОН ТЭЙЛОР.

"Звукоизвлечение на классической гитаре" (1978 г., перевод на русский язык - коллектив авторов 
сайта http://terraguitar.ru, под редакцией А.К.).

Основополагающая книга, значение которой сложно переоценить. Здесь почти без 
комментариев. Избранное:

Гармонический ряд, обертоны к основному тону. "В случае, если частота обертона 
отличается от частоты приведенной ноты, последняя приведена в скобках (частота 
вычислена на основе темперированного звукоряда, в котором октава разбита на двенадцать 
равных полутонов). Первое существенное расхождение наблюдается в пятом обертоне. Если 
исходить из темперированного звукоряда, то высота этого обертона примерно на одну 
восьмую полутона ниже, что составляет хотя и небольшую, но достаточно заметную 
разницу. По этой причине натуральный флажолет, взятый на четвертом ладу шестой струны 
скорее всего будет звучать ниже, чем нота соль-диез на первой струне, несмотря на то, что 
открытые струны настроены с интервалом точно в две октавы. Также это частично 
объясняет, почему третья струна, если ее точно настроить так, чтобы она давала
консонансный Соль-диез в аккорде Ми мажор в первой позиции, при защипывании открытой 
струны дает слегка пониженную ноту Соль в аккорде До мажор; другая причина заключается 
в том, что нейлоновая третья струна настолько чувствительна к изменениям натяжения, что 
даже простое прижимание ее на первом ладу может немного повысить ноту. «Плотность» 
связывают с присутствием в звуке основного тона и низких обертонов, «блеск» - с 
присутствием некоторых высоких обертонов. Если высокие обертоны выделяются сильнее, 
звук может стать «жестким» и «колким/острым», если же высокие подавлены, то звучание 
может измениться от «округлого» и «теплого» к «толстому» и «тусклому». Если низкие 
обертоны слабы, звучание будет «тонким». Кроме этих общих тенденций, каждый обертон 
передает свой собственный специфический аромат, который связан с его музыкальным 
интервалом выше основного тона. Многие из высоких обертонов, начиная с седьмого, 
производят диссонансные интервалы, и это, как полагают, является причиной резкости 
звучания, которую они создают. В настоящий момент можно с уверенностью сказать, что 
если нота на гитаре должна прозвучать громко и ясно, то она должна содержать много 
обертонов, покрывающих широкий частотный диапазон. И наоборот, нота, имеющая
«толстый» характер (то есть с подавленными высшими обертонами) вряд ли будет звучать 
очень громко, разве что корпус гитары будет особенно восприимчив к основной частоте этой

http://terraguitar.ru/
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ноты. Если силу приложить в точке, отстоящей от конца струны на четверть длины, то 
наибольшее возбуждение, вызванное усилием, будет для обертона 2 (который имеет в этой 
точке петлю), а для обертона 4 (имеющем в этой точке узел) возбуждение будет нулевым. 
Вообще, более низкие обертоны будут сильнее возбуждаться силой, приложенной ближе к 
середине струны, а высокие обертоны - усилием, приложенным возле одного из концов. 
Фактически число обертонов гитарной струны ограничивается жесткостью струны и лежит в 
пределах приблизительно от двадцати до сорока. Отсутствие четных обертонов придает 
звуку, взятого точно в центре струны, специфический пустой тембр, часто называемый 
арфообразным, кажется, только потому, что арфисты рассматривают середину струны как 
нормальную щипковую точку. Резкий рост требуемого усилия на концах струны является 
одной из причин того, что играть слишком близко к подставке непрактично. При 
защипывании струны возле подставки получается яркий и жесткий звук - яркий потому, что 
выделяются обертоны, лежащие в третьей и четвертой октавах от основного тона, а жесткий 
потому, что многие из этих обертонов диссонируют с основным тоном. Будет нелишним 
заметить, что если в этой точке защипнуть открытую шестую струну, то подчеркиваемые 
обертоны лежат в частотном диапазоне самых высоких нот на грифе гитары, а если в этой же 
точке защипнуть открытую первую струну, то подчеркиваемые обертоны будут лежать еще 
на две октавы выше, в частотном диапазоне, к которому наиболее чувствителен слух 
человека. Самые громкие и выразительные звуки получаются при игре над ближним к 
подставке краем розетки"

Симметричное перемещение рук. "Гитаристы иногда исполняют мелодическую фразу на 
одной струне, чтобы избежать внезапных изменений тембра. Но если при переходах левой 
руки с одного лада на другой не изменять одновременно позицию правой руки, то при этом 
будет меняться относительное расстояние, а, следовательно, и распределение энергии по 
обертонам и получающуюся окраску звука. В большинстве случаев достаточно сложно, да и 
не нужно постоянно менять позицию правой руки, однако если требуется идеально ровный 
звук, то лучше всего будет двигать обе руки вверх или вниз одновременно"



97

"Методы подавления высоких обертонов - 1) если струну оттягивать с помощью 
закругленного предмета, то высокие обертоны будут возбуждаться менее сильно.

2) постепенное высвобождение струны.

Предположим, что мягкий кончик пальца оттягивает струну на расстояние, равное своей 
толщине, как показано на Рис. 2.7(а). Если струна сейчас начнет соскальзывать по кончику, 
то ей сначала необходимо будет, набирая ускорение, пройти все расстояние, на которое она 
была оттянута, прежде чем она соскочит с кончика пальца. Это наиболее постепенное 
высвобождение струны, процесс в данном случае растянут на первую половину цикла 
движения струны. Еще немного медленнее, и кончик пальца начнет гасить колебания. На
самом деле высокие обертоны уже будут в значительной степени подавлены, и, вероятно, это 
является причиной, по которой извлечение чистого или яркого звука с помощью только 
мясистой части пальца сильно затруднено. Если же, напротив, оттягивать струну кончиком 
ногтя строго поперек струны, как показано на Рис. 2.7(b), то путь струны по ногтю может 
быть пренебрежимо мал по сравнению с расстоянием, на которое она была оттянута, и 
высвобождение будет практически мгновенным. А если этот же самый ноготь разместить
под углом, как на Рис. 2.7(с), то путь, который проходит струна значительно удлиняется и 
появляется возможность в значительной степени влиять на звук, изменяя этот угол. Однако 
многое зависит от формы и состояния ногтя, который во всех случаях должен обеспечивать 
струне гладкое прохождение, что позволит избежать резких звуков. В общем случае любая 
неровность начального движения струны может возбудить высокие обертоны и придать 
звуку резкий характер. Необходимо понимать, что то, что мы называем «постепенным» 
высвобождением (занимающее примерно половину цикла) на самом деле происходит очень
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быстро по обычным меркам. Например, половина цикла открытой струны Си (247 Гц) 
занимает примерно две миллисекунды. Следовательно, контролировать движение струны 
после того, как она начала соскальзывать по кончику пальца или ногтю практически 
невозможно. Тем не менее, мы можем - и в этом, несомненно, заключается секрет
управления звукоизвлечением - заранее проложить путь струны. Можно заметить, что ноготь 
с хорошей формой является более универсальным средством предопределения движения 
струны, нежели любой кончик пальца. Ноготь можно использовать перпендикулярно струне, 
как медиатор, быстро высвобождая струну, или под углом, подобно пандусу, позволяя
струне скользить по нему. Ноготь должен приводить в движение струну, как будто она 
скатывается с пандуса или наклонного въезда и направить струну вниз по направлению к 
деке и отпустить с некоторой точки ниже плоскости остальных струн.

Гитара состоит из двух зависимых вибраторов - струны и корпуса. Сама по себе струна 
колебалась бы более или менее регулярно с момента высвобождения, но, для получения 
звука, ее колебания должны быть переданы корпусу. Корпус, имеющий свои отдельные 
собственные формы колебаний, не начинает мгновенно колебаться вместе со струной, а 
сначала сложным образом откликается на воздействие, что вызывает стартовый переход, 
т.е.нерегулярное поведение в начале ноты.

Необходимо помнить, что постоянное и не изменяющееся вибрато (как у электрооргана) 
для человеческого слуха может звучать практически также скучно и неестественно, как 
полное его отсутствие. Принцип изменения применим здесь в той же мере, и при игре на 
гитаре может быть особенно эффективными усиливать ноту с помощью вибрато после того, 
как она начала звучать. Натяжение струны непосредственно влияет на звукоизвлечение, по 
крайней мере, в одном отношении: на гитаре, все вибрато выполняются посредством 
изменения натяжения, так как колеблющаяся длина струны определяется ладом. Важно 
понять, что при этом также изменяется и натяжение в неподвижной части струны между 
пальцем и верхним порожком. При игре на двенадцатом ладу, усилия разделяются одинаково 
между двумя частями струны, но в более низких позициях неподвижная часть отнимает 
больше усилий. На пятом ладу, например, только четверть приложенного усилия фактически 
идет на изменение натяжения в колеблющейся части струны, в то время как на первом ладу, 
все, кроме приблизительно одной восемнадцатой приложенного усилия тратится впустую. 
Фактически весьма трудно добиться заметного вибрато нормальным способом ниже 
четвертого лада, и в этой области грифа часто вместо обычного вибрато используется
боковое вибрато. Оно заключается в попеременном отведении струны в сторону, 
перпендикулярно направлению ее длины, приближая кончик пальца к ладони руки, и 
возвращая его в исходное положение. (Так как перемещение струны или только к ладони или 
только от нее дает небольшое увеличение натяжения, некоторые авторы рекомендуют 
совершать оба движения. Это более аккуратно и удобно, чем подтяжка только в одном 
направлении). Боковое вибрато может использоваться в любом месте струны, но около своей 
середины струна слишком гибкая. Кроме того, при боковом вибрато высота ноты только 
повышается относительно исходной, поэтому в целом нота звучит слегка повышенно. В 
большинстве случаев нормальным вибрато легче управлять и оно вполне удовлетворительно. 
Мы видим, что нормальное вибрато требует тем меньшего усилия, чем выше номер лада. По 
той же самой причине, хорошее интонирование требует все большего внимания в более 
высоких позициях. В первой позиции можно изменять натяжение струны более или менее 
безнаказанно, но выше двенадцатого лада любая струна при таком же воздействии будет 
звучать ужасно. Слабее натянутые струны более чувствительны к вибрато, чем более 
натянутые; и, напротив, на них труднее получить звук нужной высоты (интонировать). То же 
самое, при прочих равных, относится и к гитарам с меньшей мензурой.
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Настраивать струны значительно выше рекомендуемой высоты звучания - плохая идея: 
например, повышение настройки всех струн на тон увеличит нагрузку на нижний порожек и 
непосредственно на сами струны на 26%.

Верхняя дека, несмотря на то, что она усилена планками и подставкой, имеет некоторую 
гибкость. Она слегка поддается под действием периодического усилия, которое передается 
от колеблющейся струны через подставку, и таким образом энергия от струны постепенно 
передается верхней деке, которая в свою очередь излучает часть этой энергии в виде 
звуковых волн. Гитарист может управлять долей энергии струны, которая будет передана 
верхней деке, а не рассеяна другими способами. (Опыт 1 - ладонью у подставки закрывать- 
открывать верхнюю деку, при звучании аккорда – заметна роль деки в создании звука, опыт
2 - закрыть резонаторное отверстие платком, басовые ноты станут гнусавыми и слабыми - 
отсекается звук, отраженный от нижней деки, нейтрализация второго по важности после 
верхней деки источника звука - объёма воздуха). Струны более сильного натяжения 
возбуждают верхнюю деку сильнее, чем легкие, но, таким образом, отдают свою энергию 
быстрее. В пределах комплекта струн натяжение значительно изменяется от струны к струне. 
Если все три дискантовые струны сделаны из одного материала - нейлона, то третья струна 
должна иметь значительно меньшее натяжение, чем первая, чтобы избежать чрезмерной 
толщины. По той же самой причине басовые струны сделаны из волокон нейлона с оплеткой 
из металлической нити, которая добавляет вес, не увеличивая при этом слишком сильно 
толщину и жесткость. Четвертая струна, будучи первой из струн с металлической оплеткой, 
обычно имеет намного более высокое натяжение, чем третья, и немного более высокое 
натяжение, чем две самые низкие. Третья струна в общем более чувствительна к вибрато,
чем первая или четвертая, потому что ее натяжение значительно слабее.

Скорость потери энергии также увеличивается с ростом частоты. Кроме того, эта скорость 
для тонких, легких струн выше, чем для более толстых и тяжелых. Это может быть одной из 
причин того, что одна и та же нота будет звучать дольше на одной струне, чем на другой. 
Например, нота Ми (330 Гц) вполне может прозвучать в три раза дольше, если ее извлечь как 
флажолет на пятой или шестой струне, чем если ее извлечь на открытой первой струне, 
которая легче и тоньше всех остальных"
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"Формы колебаний верхней деки (Ян Фирт из университета СантЭндрюс с помощью 
лазерной методики усредненной по времени интерферентной голографии)

Верхняя дека может колебаться только перпендикулярно своей плоскости, а струна может 
колебаться параллельно или перпендикулярно верхней деке, или вообще в любом 
промежуточном направлении. Например, можно ожидать, что верхняя дека, показанная на 
Рис. 3.1 будет сильно откликаться на воздействие открытой струны Ре (147 Гц), не только 
потому, что основная частота этой ноты близка к частоте первой формы верхней деке, но 
также и потому, что ее шестой, седьмой и десятый обертоны лежат достаточно близко к 
формам верхней деки с номерами 10, 11 и 13, соответственно. Еще одной сильной нотой 
будет открытая струна Ля (110 Гц), третий, четвертый, седьмой, восьмой и тринадцатый 
обертоны лежат близко к резонансным частотам верхней деке, помимо того, что ее основная 
частота скорее всего будет совпадать с главным воздушным резонансом. С другой стороны, 
нота Си бемоль на третьей струне (233 Гц) вряд ли будет звучать сильно; несмотря на то, что 
ее основная частота почти совпадает с частотой второй формы верхней деки, ни один из 
более высоких обертонов не совпадает с частотами резонанса. Эти примеры объясняют, 
почему наличие частот резонанса не мешает корпусу гитары вполне хорошо работать в 
качестве широкополосного усилителя. У каждой ноты на гитаре найдется несколько 
обертонов, лежащих достаточно близко к резонансам. Кроме того, внутреннее 
демпфирование верхней деки не дает колебаниям набрать очень большую амплитуду, даже 
на частоте резонанса. (Заметьте, насколько сильно это отличается от случая, когда струна 
начинает достаточно сильно откликаться, если какая-либо другая струна колеблется с
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частотой, совпадающей с одной из собственных частот первой струны - этот эффект 
резонанса вносит значительный вклад в богатство звука гитары, но он же может создавать 
проблемы, когда надо выводить чистую мелодическую линию.) То есть, демпфирование 
верхней деки в некоторой степени полезно, поскольку оно выравнивает отклик, хотя и за 
счет мощности. Это одна из причин, по которым очень трудно изготовить гитару, которая 
будет звучать громко и равномерно на всем диапазоне. Другие две характеристики гитары, 
которые конфликтуют друг с другом - это громкость и длительность звучания (сустейн), так 
как при резонансе верхняя дека относительно быстро поглотит энергию струны. Все 
вышесказанное подтверждает утверждение о том, что ни один корпус гитары не сможет 
приблизиться к идеалу хорошего аудио усилителя. Изготовителю инструментов всегда 
приходится искать компромисс между различными конфликтующими факторами.

Основная функция верхней деки, разумеется, заключается в том, чтобы откликаться на 
колебания струны с частотами, соответствующими гармоникам струны. Однако удар по 
верхней деке заставит ее колебаться по сумме ее собственных форм, примерно так же, как 
защипывание возбуждает гармоники струны. Этот звук не слишком продолжителен 
благодаря сильному демпфированию, и, как мы уже отмечали, он не имеет четкой высоты, 
поскольку частоты форм колебаний не соотносятся гармонически. Тем не менее, удар по 
верхней деке в области подставки (легкий удар, лучше всего костяшкой пальца, а не ногтем, 
струны при этом должны быть заглушены) даст насыщенный звук, в котором обычно можно 
узнать высоту главного воздушного резонанса. Если закрыть розетку, то воздушный 
резонанс исчезнет, и покажется, что высота звука вырастет. Еще более высокие звуки 
получаются, если ударять по верхней деке ближе к краю, происходит это по той же самой 
причине, что и со струнами - высокие обертоны сильнее возбуждаются при защипывании 
возле одного из концов. Принцип постепенного высвобождения струны также имеет здесь 
свое соответствие: мягкий предмет, удар от которого распределен по относительно 
длительному отрезку времени, подавляет высшие частоты и вызывает глухой звук, а более
твердый предмет, удар которого более резок, подчеркивает высшие формы, вызывая звонкий 
стук. Тот факт, что звук изменяется в зависимости от того, где и как ударять по корпусу 
гитары, разумеется, хорошо известен исполнителям, которые с его помощью получают 
множество различных перкуссионных эффектов.

Подставка гитары, которая приклеена к верхней деке и с точки зрения акустики ведет себя 
как единое целое с ней, всего лишь определяет один из концов колеблющейся струны (на 
косточке) и служит для закрепления струны. Следовательно, в первом приближении можно 
считать, что струны прикрепляются непосредственно к верхней деке. В этом случае любое 
усилие, действующее на струну, будет стремиться перемещать верхнюю деку в том же 
направлении. То есть, если струну оттянуть вниз, по направлению к деке, то и верхняя дека 
немного переместится вниз; если струну оттянуть вверх, то верхняя дека также немного 
переместится вверх. Самый очевидный способ заставить верхнюю деку колебаться по 
поперечным формам заключается в принуждении струны колебаться перпендикулярно 
верхней деке. Непрактично ограничивать колебания струны только вертикальной 
плоскостью, но в любой момент времени колебания будут содержать компоненты, как 
параллельные, так и перпендикулярные верхней деке. Непосредственное воздействие 
натяжением и отталкиванием является не единственным способом, которым струна может 
вызвать различные формы колебаний верхней деки. Поскольку усилие от струны приложено 
к косточке, которая находится на некотором удалении от верхней деки, параллельные 
колебания струны вызовут слабое покачивание подставки, что вызывает, к примеру, вторую 
форму колебания. Если нужно получить плотный звук, то гитаристу лучше всего будет 
сконцентрироваться на перпендикулярном компоненте, не обращая внимания на 
параллельный.
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Эксперимент. Попробуйте исполнить пиццикато Бартока - оттянув с помощью большого и 
указательного пальцев струну от верхней деки и отпустите ее - (а) вблизи подставки, (b)
возле верхнего порожка. В случае (а) даже небольшое оттяжение струны от верхней деке 
вызовет громкий удар об лады. Но в случае (b), когда струна оттягивается непосредственно 
над ладами, и после высвобождения движется в их сторону, получить звук удара 
чрезвычайно трудно! Действительно, если только не оттягивать струну возле верхнего 
порожка с очень большим усилием, то при этом получается приятный плотный и теплый 
звук, напоминающий получаемый при исполнении апояндо мясистой частью большого 
пальца возле подставки. Учитывая асимметричный характер колебаний струны, этого, 
естественно, и следовало ожидать. По этой же причине нисходящее легато может звучать 
относительно плотно, без дребезга об лады, если палец левой руки будет защипывать струну 
круто вверх, от грифа.

Чем ближе точка защипывания расположена к подставке, тем больше преимущество 
вдавливания струны вниз, к деке по сравнению с оттягиванием вверх, от нее. Посередине 
струны вероятность появления дребезга об лады одинакова при оттягивании в любом 
направлении - за исключением того, что при попытке оттянуть струну вниз слишком сильно 
гриф будет препятствовать этому. Амплитуда перпендикулярного компонента, при которой 
возникает дребезг, определяет предел громкости и плотности звука, которые можно 
получить для каждой конкретной ноты на гитаре. Именно поэтому классическая гитара 
должна иметь значительно большую высоту струн, чем электрическая (даже самые слабые 
колебания струн которой могут быть усилены до оглушающей громкости), а кроме того, 
решение некоторых производителей изготавливать ученические гитары с меньшей, «более
легкой», высотой струн очень сильно вредит хорошему звукоизвлечению. Струну никогда не 
следует оттягивать от верхней деки при обычной игре, кроме того, ее не следует излишне 
сильно вдавливать вниз. Теперь у нас есть четкое требование, которое действует всегда,
когда требуется получить сильный плотный звук без дребезга об лады. Струну необходимо 
направить вниз, к верхней деке, но не слишком сильно, и высвободить из точки, 
расположенной ниже плоскости остальных струн"

"Щипок апояндо - Здесь важным является то, что после высвобождения струна начинает 
движение не по противоположному движению пальца направлению, а под некоторым углом 
а, как показано на рисунке"
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"Щипок тирандо - существует возможность, используя ноготь, вдавить струну вниз, 
высвободить ее, а затем пройти мимо следующей струны. В действительности это и есть 
правильная техника тирандо, которой по своей сути ничем не отличается от апояндо. Оба 
щипка соблюдают требование направлять струну вниз, и при тирандо это достигается 
наиболее эффективно, если движение щипка как можно более «плоско», максимально 
приближено к движению апояндо. Апояндо заставляет струну колебаться под более крутым 
углом, более сильный компонент в этом случае - вертикальный, и тем самым производит 
более плотный звук, чем тирандо при прочих равных. С этой плотностью связан легкий
«удар» стартового перехода, которое всегда в какой-то степени присутствует в звуке 
апояндо, становясь весьма заметным при игре возле подставки. Тирандо дает более легкий 
звук, и обычно оно больше, чем апояндо, подходит для игры возле подставки и для 
извлечения флажолетов, по крайней мере, на дискантных струнах"

"Для самых высоких флажолетов и для самых легких, тонких звуков желательно 
полностью отсечь перпендикулярный компонент, заставив струну покинуть ноготь 
горизонтально. Из рисунка следует, что для этого потребуется щипок тирандо, при котором 
ноготь двигается вверх значительно более круто, чем обычно. (Обратите внимание, что 
вполне возможно защипывать струну под еще более крутым углом, но при этом появляется 
риск получить некрасивый удар об лады.)"
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"Чтобы полностью контролировать угол высвобождения, гитарист также должен уметь 
достигать другого крайнего положения - очень глубокого апояндо, которое заставит струну 
двигаться вертикально. Такой щипок может быть иногда полезен для исполнения отдельных 
нот, для которых требуется очень плотный, теплый звук.

Эти два крайних положения требуют изменения положения кисти, и подходят только для 
создания особых звуковых эффектов. Большую часть времени гитарист может варьировать 
направлением высвобождения в этих пределах, используя либо апояндо, либо тирандо, с 
обычным положением кисти"
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"Два крайних положения кисти - оба эти положения могут быть использованы для особых 
эффектов, но для обычной игры они пагубны. Большинство исполнителей знают, что 
хорошее «нормальное» положение кисти позволит пальцам и большому пальцу легко менять 
апояндо на тирандо, и наоборот, практически не перемещая кисть. Это дает полезный 
критерий для определения положения запястья. Обычно высокое положение запястье дает 
яркий и четкий звук на дискантных струнах и сильный бас. Низкое положение запястья дает 
более мягкий, полный звук на дискантных струнах и облегченный бас"
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"При положении правой руки, когда линия костяшек параллельна струнам, как показано 
на Рис. (а), каждый ноготь извлекает звук строго перпендикулярно линии струн, звук при 
этом получается резкий, неприятный и тонкий. Если же чуть-чуть поменять положение руки 
так, чтобы каждый ноготь скользил по струне немного по диагонали, то звук становится 
теплее и неприятные призвуки исчезают. На Рис. (b) показана кисть, повернутая 
относительно струн так, что струны при игре сначала касается левая кромка ногтя, хотя 
некоторые гитаристы предпочитают разворачивать руку в обратную сторону, так что 
вводящей становится правая сторона ногтя. В любом случае эффект одинаков. Разворот 
ногтя по отношению к струне приводит к удлинению поверхности скольжения без 
увеличения ее высоты. В этом случае струна получает более длинный и плавный путь, а 
полученный звук не будет иметь неприятных резких призвуков, характерных для внезапного 
прекращения воздействия на струну.

Апояндо - при движении струны вниз на палец какое-то время действует вертикальное 
усилие, которое внезапно исчезает при высвобождении, после чего палец как бы падает на 
следующую струну. При тирандо палец должен быть немного напряжен, чтобы 
противодействовать этой направленной вниз реакции, действующей в конце щипка, и в этом 
смысле тирандо по своей природе менее «расслабленно» чем апояндо."
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"Первым такое скользящее апояндо использовал Сеговия, который, сочетая кончик пальца 
и ноготь, извлекал с его помощью «плавный» звук большой плотности и громкости. 
Скользящее апояндо подходит только для исполнения относительно медленных 
мелодических линий, так как направление движения, показанное на Рис. 5.7(а) требует 
поворота всей кисти в запястье.

Идеальным будет ноготь с твердой вводящей стороной (чтобы надежно вдавить струну 
вниз) но с гибкой выводящей стороной (чтобы плавно высвободить струну). Иметь такие 
ногти от природы - это несказанное везение. Но если исполнитель считает, что ему надо 
упрочнить ногти, с помощью лака для ногтей или другим образом, то ему может понравиться 
результат укрепления только лишь вводящей стороны.

Обычно струна входит в контакт с ногтем большого пальца примерно около середины и 
сходит с него в нижнем углу, хотя некоторые исполнители предпочитают прогнуть большой 
палец так, чтобы пандус был направлен в другую сторону. Если нижний угол ногтя 
цепляется за струну (очень распространенная проблема), то при этом не только звук баса
будет тонким и металлическим, но и будет очень трудно или невозможно исполнить апояндо 
большим пальцем из обычного положения кисти. Кисть, таким образом, вынуждена менять 
положение каждый раз, когда большой палец должен сыграть апояндо. Все аспекты техники 
требуют того, чтобы ноготь большого пальца был способен уверенно и с легкостью 
направлять струну вниз, при использовании как тирандо, так и апояндо, не вызывая 
отклонений кисти от обычного положения."
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ.

Из обзора основных школ исполнительства на классической гитаре вырисовывается общий, 
единый предмет изучения - наука об искусстве игры на классической гитаре. И эта наука 
охватывает не только технические приёмы, проблемы посадки, постановки, звукоизвлечения, 
но и более общие вопросы, относящиеся к широкому кругу проблем науки о музыке и игре на 
музыкальном инструменте вообще. Ведь дать определение гитаре "классическая" - значит, 
определить основной репертуар (в классическом стиле, который можно назвать даже 
классическим гитарным стилем, охватывающий не только музыку, написанную в стиле венской 
классической школы, но и, к примеру, "романтический" гитарный стиль, стиль Тарреги и 
Барриоса,), манеру игры (комбинированную, смешанную, использующую достижения разных, 
классических школ - от Агуадо и Сора, до Сеговии, Дункана, Тэйлора и других). Двухсотлетняя 
история методики игры на классической гитаре идет по пути глубокого изучения природы 
звукоизвлечения, звука. Гитаристы всё более внимательно анализируют свою игру, находят 
новые идеи, развивают идеи создателей основополагающих школ, а где требуется, вступают с 
ними в полемику, в спор - ведь нередко случается в нескольких значительных школах 
встретить прямо противоположные взгляды на решение одной проблемы. Таким путём идёт 
искусство методики игры на классической гитаре, так это искусство развивается. Необходимо 
учитывать достижения, пути мысли и ошибки предшествующих авторов, когда речь заходит о 
создании новых школ игры на классической гитаре. Многое уже создано, осмыслено, введено в 
практику, но многое ещё предстоит создать будущим авторам методик и руководств. Хочется 
верить, что мы находимся на новом этапе эволюции классической гитарной школы - этапе, 
требующем глубокого осмысления предмета изучения во всём его обширном историческом 
контексте. 
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ПРИЛОЖЕНИЯ.

1. ОСНОВНОЙ ТОН И ОБЕРТОНЫ.
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2. ЮРИЙ НИКОЛАЕВИЧ ХОЛОПОВ (1932-2003).

Структура музыкального звука – основной тон с бесконечным количеством призвуков – 
обертонов (или гармоник). Классический период в музыке - игра в озвучивание ближайших 
обертонов к основному тону.
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Прямая Штокхаузена. В колебании струны уже содержится ритм, распространяемый далее 
на более крупные планы – основной тон с обертонами, потом созвучие вертикальное или 
горизонтальное, затем такт, период, форма. Но пульс содержится уже в самом первом звуке. 
Как и бесконечность в его гармониках. Это объясняет, почему слух так чувствителен к 
ритму, и почему ритм – это фундамент, основа озвучивания музыкального произведения.

Определения предмета изучения, занятий и игры на музыкальном инструменте. Музыка - 
это искусство звуков, а звук - это размеренные числом колебания.
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Пентада Лосева – Холопов. Есть разные уровни деятельности человека, занимающегося 
музыкой - исполнитель, композитор, теоретик (дидакт, методист, философ музикус) и важно 
воплотить, реализовать свои данные не только на уровне исполнителя (можно даже сказать, 
что схема даёт определённое представление об уровнях игры). Единое - от Платона. Число - 
от Пифагора (пифагорейской школы), как присущее и миру богов и миру людей - то, что есть 
и в том и другом мире, и через что можно познать божественное. Разделение Ум-Душа-Тело
- это от Аристотеля, разделение - человек умный, человек душевный, человек телесный 
(сверху вниз). Т.е. мир единого (идеальный) соприкасается с миром людей числом. Другими 
словами, музыка - искусство погружения в идеальный мир (мир эйдоса), где то, что слух 
предполагает, но не способен осознать (бесконечность звука в его гармонических призвуках
- обертонах или гармониках) становится реально озвученным посредством музыкального 
инструмента (эйдос облекается в форму человеческой мысли, и возникает исторически 
движение искусства композиции от озвучивания самых ближних до озвучивания самых 
далёких обертонов к основному тонов = осваивание ближних интервалов, образованными 
первыми обертонами (консонансы) к дальним (диссонансы), и т.д.). Человеческое здесь - 
ограниченность восприятия сознания (больше 4 голосов воспринимаются скорее как 4+, 
больше 8 метрических тактов воспринимаются как части более крупной формы (см. функции 
тактов в "Введение в муз.форму" Ю.Н.Холопова), система равномерно-темперированного 
строя (с разницей от натурального от равномерного деления первого обертона к основному 
тону-октавы). Таким образом, смысл занятий музыкой и игры на музыкальном инструменте - 
посредством инструмента перенести слушающего в мир, где становится возможным 
услышать жизнь призвуков (озвученных обертонов). "Иерархия" занимающихся музыкой - 
"единое-число-ум-душа-тело" (идеальный мир посредством числа переносится в мир 
реальный, объясняются законы теоретиками (философ музикус), пишется музыка 
композиторами, исполняется исполнителями).
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