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УДК 787.61:78.01

Ткаченко В. Н. Стиль инструмента в триаде «музыкант–
произведение–слушатель» (на примере феномена «гитар-
ный стиль»). В последние годы наблюдается повышение 
интереса к проблемам музыкальной органологии, среди 
которых — «стиль инструмента». Целью данного исследо-
вания являлось рассмотрение возможных методологических 
подходов к изучению этой категории. Использованный в 
статье метод органологического анализа впервые применен 
к феномену гитарного стиля. Результаты исследования под-
держивают идею о том, что в современной композиторской 
и исполнительской практике возрождаются «хорошо за-
бытые» старинные инструменты, по-новому трактуются 
традиционные академические. В результате исследования 
сделан вывод о том, что категорию «стиль инструмента» 
(в частности — «стиль гитары») следует рассматривать в 
рамках коммуникативной триады «музыкант–произведение–
слушатель». Положения и выводы исследования являются 
значимыми для практики современного инструментального 
исполнительства, в частности, гитарного, а также могут быть 
учтены в музыковедческом дискурсе.
Ключевые слова: стиль в музыке, видовой стиль, стиль 
инструмента, триада «музыкант–произведение–слушатель», 
гитарный стиль. 
Ткаченко В. М. Стиль інструмента в триаді «музикант–
твір–слухач» (на прикладі феномена «гітарний стиль»). В 
останні роки спостерігається підвищення інтересу до проблем 
музичної органології, серед яких — «стиль інструмента». Ме-
тою даного дослідження був розгляд можливих методологічних 
підходів до вивчення цієї категорії. Використаний у статті метод 
органологічного аналізу вперше застосовано щодо феномену 
гітарного стилю. Результати дослідження підтримують ідею 
про те, що у сучасній композиторській і виконавській прак-
тиці відроджуються «добре забуті» старовинні інструменти, 
по-новому трактуються традиційні академічні. У результаті 
дослідження зроблено висновок про те, що категорію «стиль 
інструмента» (зокрема — «стиль гітари») слід розглядати в 
рамках комунікативної триади «музикант–твір–слухач». По-
ложення та висновки дослідження є значущими для практики 
сучасного інструментального виконавства, зокрема, гітарного, 
а також можуть бути врахованими у музикознавчому дискурсі.
Ключові слова: стиль в музиці, видовий стиль, стиль ін-
струмента, триада «музикант–твір–слухач», гітарний стиль. 
Tkachenko V. Instrument style in triad “musician-composi-
tion-listener” (in terms of “guitar style” phenomenon).
Background. The theoretical study of music style issues is one 
of the most urgent problems in modern music science. Despite 
the fact that quite a few studies in this area have already been 
conducted, many aspects of music style are still insuf ciently 
examined. The vastness of the category “style” raises many ad-
ditional issues on its way to subdivision into a variety of musical 
phenomena. While the concepts and phenomena such as “epochal 
style”, “genre style”, “national style”, “individual style” have been 
more or less broadly investigated in a logical-historical sense, such 
aspects in the style characteristics of music as its relationship with 
the tone-instrumental complex and the speci c instrument have 
been investigated to a much lesser extent.
Actuality of the research topic is determined by the fact that, for 
instance, such notion as “style of the instrument” has only recently 
emerged and started being theoretically justi ed. The question 
itself, whether an “inanimate” instrument has its own style or 
not, so far has caused a lot of controversy among musicologists 
and performers. The possibilities and ways of introducing this 
term to a musicological discourse form the subject of this article.
Analysis of recent researches and publications. The category 
of “style of the instrument” has only recently drawn the atten-
tion of musicologists and performers. A signi cant part in this 
process is played by a speci c vector of the research - performing 

musicology, which includes the creation of the concepts for dif-
ferent instrumental styles. The foundation of the research in this 
area was laid by E.Nazaikinskii (essay “Instruments” in the book 
“The Sound World of Music”), and V.Kholopova (the chapter 
“Stylistic Content of a Piece of Music” in the book “Music as 
an Art Form”). At present, the range of problems concerning 
the style of the instrument has greatly expanded. Such styles as 
viola (E.Kupriyanenko), guitar (A.Zherzdev, V.Tkachenko), piano 
(L.Kasyanenko, O.Kripak), and violin (I. Grebneva) are currently 
being investigated. However, the “style of the instrument” concept 
is not usually de ned (with few minor exceptions e.g. A. Zherzdev) 
and is only considered by the authors as an “operating term”.
Methods. Therefore, an integrated approach to the “style of the 
instrument” concept used in this article seems relevant in terms 
of contemporary practice both in scienti c discourse and in per-
formance. The method of organological analysis of style of the 
guitar is used for the  rst time.
Objectives. The purpose of the research is to identify and charac-
terize the methodological approaches to the analysis of the concept 
“style of the instrument”. The main purpose of this article is to 
offer a package treatment of this phenomenon in the context of 
the communicative triad “musician-composition-listener” (based 
on the example of the style of the guitar), where the instrument 
acts as a “tool of thought” for the  rst part(musician), affects 
the second (the composition), and summarizes the third (global 
category of “listener”, which includes all the consumers, creators 
and performers of music).
Results. The history of musical thinking is vividly embodied 
in the instruments. This indisputable fact, however, requires 
clari cation. After all, nature of the musical instruments is dual. 
On the one hand, they act as a special kind of determinants of 
thinking and style. Moreover, these instruments are the products 
of thinking and creativity of an individual. The personal factor in 
the sound image system of the musical instrument works more 
naturally, if the composer and the performer are aware of these 
properties. The style mindset is disclosed while transforming 
indigenous properties of the musical instrument, expanding its 
capabilities by improving the structure (personality of the master 
manufacturer), art of playing it (personality of the master artist), 
and art of composing for it (personality of the master composer). 
“The full- edged life» of the instrument in the practice of public 
music-making is possible only within the unity of these three 
creative pieces. As an artifact of music culture, the musical instru-
ment re ects its cumulative nature, which means that it involves 
the concentration of the standard features of a certain period in 
the evolution of musical thinking, formed in the instrumental  eld 
through the practice of ensemble and solo playing. Unity and in-
terrelation of the performing style and the style of the instrument 
also concern the guitar art.
Conclusions. Phenomenon and the concept of “style of the instru-
ment”, including the “guitar style,” act as a product of joint efforts 
of all members of the communicative triad “composer-performer-
listener”. When a particular musician specializes in any kind of 
instrument within the before mentioned triad arises another one, 
in this case, stylistic- “musician-composition-listener.” Its  rst two 
components are mobile (What kind of musician? Which instrument 
do they play? What instruments do they compose for? The same 
applies for the performer, specializing in any other instrument). As 
for the “listener”, the category is so historically and stylistically 
global that in a broad sense, it includes both - the musician, and 
the composition, either created or performed by them. This is be-
cause all the professional musicians are at the same time listeners. 
Therefore, the very category of “style of the instrument” through-
out the history has been determined by the system of ideological 
and artistic views, eras, periods, national and genre preferences in 
them, and ultimately - creative individuals who develop the styles 
for the instruments and music compositions for them.
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1розділ

As the prospects for the further research outlined in this article we 
envisage a wider use of the “style of the instrument” category in 
the study of the contemporary art phenomena, characterized by 
an extremely wide organological range. In particular, the guitar 
style may be represented not only with an academic kind of the 
musical instrument, but also with its authentic ancient versions.
Keywords: music style, kinds of style, style tool, triad “musi-
cian–composition– listener”, guitar style.

остановка проблемы и ее связь 
с научными или практически-
ми задачами. Теоретическая 
разработка проблем музыкаль-
ного стиля — одна из насущных 
задач современной музыкальной 

науки. Несмотря на достаточно большое коли-
чество исследований в этой области, многие 
аспекты музыкального стиля остаются недоста-
точно разработанными. Глобальность категории 
«стиль» рождает на пути ее распространения на 
различные музыкальные феномены много допол-
нительных вопросов. Если понятия и явления та-
кого уровня, как «эпохальный стиль», «жанровый 
стиль», «национальный стиль», «индивидуаль-
ный стиль», исследованы в логико-историческом 
плане более или менее широко, то такие моменты 
в стилевых характеристиках музыки, как ее связь 
с определенным темброво-инструментальным 
комплексом, конкретным инструментом, иссле-
дованы в гораздо меньшей мере. 

Актуальность темы исследования опреде-
ляется тем, что лишь в последнее время, напри-
мер, возникло и стало теоретически обосновы-
ваться такое понятие, как «стиль инструмента». 
Сама постановка вопроса о том, обладает ли 
инструмент стилем, являясь неодушевленным 
предметом, вызывала и вызывает много споров 
среди музыковедов и исполнителей. Возможно-
сти и способам введения этого термина в музы-
коведческий дискурс и посвящена данная статья. 

Анализ последних исследований и пу-
бликаций. Категория «стиль инструмента» 
лишь последнее время становится предметом 
музыковедческого и исполнительского внима-
ния. Существенную роль в этом сыграло особое 
направление исследований — исполнительское 
музыкознание, в рамках которого создаются кон-
цепции различных инструментальных стилей. На-
чало исследований в этой области было положено 
Е. Назайкинским (очерк «Инструменты» в книге 
«Звуковой мир музыки» [10]), В. Холоповой 
(глава «Стилевое содержание музыкального про-
изведения» в книге «Музыка как вид искусства» 
[15]). В настоящее время круг проблем стилей ин-
струментов значительно расширяется. Исследу-
ются такие стили, как альтовый (Э. Куприяненко 
[8]), гитарный (А. Жерздев [5], В. Ткаченко [14]), 
фортепианный (Л. Касьяненко [6], О. Крипак 
[7]), скрипичный (И. Гребнева [3]). Однако само 
понятие «стиль инструмента» за редкими ис-
ключением (А. Жерздев [5]) не дефинируется, а 
мыслится авторами лишь как «рабочее». Поэто-

му предпринятый в данной статье комплексный 
подход к «стилю инструмента» представляется 
актуальным для современной практики как в на-
учном дискурсе, так и в исполнительстве. 

Цель исследования — выявить и охарак-
теризовать методологические подходы к анализу 
понятия «стиль инструмента». Основная задача 
статьи — предложить комплексное рассмотрение 
этого феномена в контексте коммуникативной 
триады «музыкант–произведение–слушатель» 
(на примере гитарного стиля). 

Изложение основного материала ис-
следования. История музыкального мышления 
наглядно запечатлена в инструментах. Этот не-
оспоримый факт требует, однако, пояснения. Ведь 
природа инструментов двойственна. С одной 
стороны, они выступают в качестве особого рода 
детерминант мышления и стиля. Е. Назайкин-
ский, исследуя разные аспекты стилевых прояв-
лений в музыке, говорит об инструментах как о 
«<…> внеиндивидуальных факторах и условиях 
опосредования личностных проявлений — фак-
торов, развившихся в самой музыке и накаплива-
емых культурой» [11: 35]. Инструменты входят в 
группу  артефактов, бытующих или бытовавших 
в культуре. При этом сами инструменты — про-
дукты мышления-творчества индивидуальной 
личности: инструмент «<…> изготавливается 
мастером, а затем попадает в собственное владе-
ние к другому мастеру — исполнителю» [11: 36]. 

Личностный фактор в системе звукового 
образа инструмента действует тем естественнее, 
чем лучше композитор и исполнитель представ-
ляют себе эти свойства. Установка на стиль рас-
крывается в преобразовании коренных свойств 
инструмента, расширении его возможностей 
путем совершенствования конструкции (фигура 
мастера-изготовителя), техники игры на нем 
(фигура мастера-исполнителя), техники письма 
для него (фигура мастера-композитора). Только 
в единстве этих трех творческих фигур возможна 
полноценная «жизнь» инструмента в практике 
общественного музицирования.

Это подтверждается, в частности, истори-
ей гитарного искусства, когда на определенном 
этапе его развития возник «разрыв» между 
«фигурами» инструментально-стилевой триады 
«мастер–исполнитель-композитор». К началу 
ХХ века уже существовала шестиструнная 
версия академической гитары А. де Торреса, но 
усовершенствованный инструмент не мог выйти 
из «заколдованного круга» (А. Сеговия) из-за от-
сутствия солистов-виртуозов, а, следовательно, 
и композиторов, знающих специфику гитары и 
берущихся за написание музыки для нее (см. об 
этом: [2: 128]). 

Инструменты становятся «орудиями» музы-
кального мышления, «сознания слуха» [16: 40], 
приобретая некий более или менее четко осоз-
наваемый образ звучания. «Образ инструмента» 
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есть его совокупное генетическое качество, отло-
жившееся в памяти культуры. Инструмент — сво-
еобразный аналог музыкального произведения, 
«отпечаток» творческого мышления музыканта: 
«Инструмент как произведение не только пред-
восхищает феномен композиторского произведе-
ния (чисто исторически), но и дает возможность 
рассматривать последнее как особый идеальный 
инструмент, нацеленный на эффективное воздей-
ствие, на то, чтобы возвышать человека, вторично 
организуя (“организируя”) его» (Е. Назайкинский 
[10: 92]). 

Трехкомпонентные источники музыкальных 
звуков — вибраторы, резонаторы, артикулято-
ры — в практике «слухового сознания», «мыш-
ления слуха» (Т. Чередниченко [16: 40]) оказыва-
ются изоморфными целому ряду мышленческих 
категорий и представлений — «<…> как самых 
общих, эстетико-философских <…>, так и спе-
циальных, относящихся к строению оркестра, 
к организации музыкальной ткани, к слуху как 
особому инструменту <…>» (Е. Назайкинский 
[10: 92]). Инструмент — «<…> это своеобразный 
искусственный звуковой орган, способный в ху-
дожественно отработанных формах имитировать 
естественные, природные, живые звучания. Это 
особая предметно-материальная форма фиксации 
музыки, подобная и нотной записи (в том, что 
касается лада, строя, диапазона) <…> — ибо мо-
жет в какой-то мере запечатлевать недоступную 
нотам, собственно звуковую характеристичность 
исполнения»; <…> «это и память культуры в 
целом, отложившаяся во внешнем облике, кра-
сках, способах изготовления, конструктивной 
приспособленности к определенным жанрам 
музицирования» [10: 92–93]. 

Инструменты исторически обладали своим 
«характером» и как композиционные средства 
оказывались «прикрепленными» к определенной 
сфере выразительности. Об этом речь идет в 
дневниковых записях А. Веприка — автора тер-
мина «тембровые ярлыки», в которых «получили 
отражение типовые свойства инструментов на 
определенном стилевом этапе» (цит. по: [13: 110]. 
Слово «типовые» свидетельствует о связи ин-
струментов с определенными этапами эволю-
ции музыкального мышления. Здесь возникает 
проблема, суть которой можно сформулировать 
как «соотношение специфики и универсализма 
инструмента в практике общественного музици-
рования». Эта практика, в свою очередь, высту-
пает как объективация процессов музыкального 
мышления, «овеществленного» в  инструментах 
и их использовании. 

Веприковские «тембровые ярлыки» ха-
рактеризуют на метафорическом уровне лишь 
одно из свойств инструмента — его специфику. 
Противоположностью этого свойства является 
универсализм. Уже сама типология инстру-
ментов, используемых или использовавшихся 

в музыкальной практике, устанавливает критерии 
«большей специфичности» для одних инструмен-
тов и «большей универсальности» для других — 
«<…> фортепиано универсальнее скрипки, гобой 
специфичнее кларнета <…>» [10: 91]. 

Приводя это сравнение, Е. Назайкинский ис-
ходит из следующего: «Две противоборствующие 
силы заложены в желании музыкантов овладеть 
инструментом: стремление к универсальности, 
к безграничному расширению выразительных 
возможностей любимого инструмента — и 
стремление усилить, подчеркнуть яркость, ин-
дивидуальность, специфичность звучания, его 
своеобразие»; при этом «специфичность» соот-
носится с «универсальностью» диалектически: 
универсализация достигается «через углубление 
специфики и ее “преодоление”» [10: 91]. 

Говоря о преодолении специфики путем ее 
углубления, Е. Назайкинский имеет в виду не 
чисто внешние заимствования приемов игры из 
других инструментальных групп, а интонацион-
но-артикуляционное преодоление исполнителем 
зафиксированной схематично в нотном тексте 
композиторской интонации. Если «<…> произ-
ведение уже сочинено с расчетом на возможные 
колебания интонации или на их отсутствие, 
<…> то весь исторический опыт использования 
инструментов  (сочинения, исполнения, слуша-
ния) передается по традиции и воплощается кон-
кретно в любом инструментальном и вокальном 
произведении » [10: 91]. 

Вопрос о специфике-универсализме ин-
струмента имеет, таким образом, прямое отно-
шение к творческой личности — исполнителю, 
играющему на данном инструменте, его мыш-
лению. В практике общения музыкантов разных 
специализаций широко употребимы понятия, в 
которых стиль непосредственно связывается с его 
инструментальной реализацией — фортепианный 
стиль, баянный стиль, в вокальной музыки — 
хоровой стиль, вокально-ансамблевый стиль и 
т. д. Лежащая в основе этих формулировок ме-
тафоричность лишь в последнее время обретает 
значение научного дискурса (см. об этом в начале 
данной статьи). 

Во всех упомянутых работах, посвящен-
ных музыке для конкретного инструмента, так 
или иначе, имеется в виду категория стиля. 
Однако само это понятие — «стиль инструмен-
та» — чаще всего не дефинируется, а мыслится 
как бы «за кадром». Исключение — определение 
А. Жерздева: «Стиль инструмента — это особая 
разновидность видового стиля, определяемая 
способом его (инструмента) бытия в практике 
общественного музицирования, типовыми 
жанрами, композиторскими и исполнительски-
ми стилями, в совокупности хранящимися в 
памяти инструмента как артефакта культуры и 
возрождаемыми в конкретных композициях и их 
интерпретациях» [5: 9]. 
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Будучи артефактом музыкальной культуры, 
инструмент отражает ее кумулятивную приро-
ду, что означает концентрацию в нем типовых 
признаков определенного этапа эволюции му-
зыкального мышления, формируемого в инстру-
ментальной сфере через практику ансамблевого и 
сольного музицирования. Инструменты не только 
являются следствием эволюции закономерных 
или вероятностно-стохастических (И. Пясков-
ский [5]) фактов музыкальной истории, но и сами 
формируют ее поэтику. Это означает, что роль и 
значение каждого инструмента, его «удельный 
вес» в практике общественного музицирования в 
конечном итоге определяется социально-эстети-
ческим спросом-предложением, причем нередко 
не в полной синхронности. В инструментах дей-
ствуют их генетические, имманентно-стилевые 
«силы», позволяющие выделять, очерчивать 
индивидуальные «кривые» их эволюционно-
стилевой динамики. 

Это доказывается, как отмечает Е. Наза-
йкинский [10: 92], «синтагмами» музыки — 
музыкальными произведениями, по отношению 
к которым инструменты выступают  в качестве 
художественных «парадигм». Инструменты 
как комплексы определенного, стилистически 
окрашенного «тембра-техники» далеко не 
всегда «попадают в орбиту» композиторско-
го мышления и стиля. При этом парадигмы 
инструментального стиля всегда являются 
ключевыми для исполнителя на данном инстру-
менте. Как отмечает Н. Жайворонок, исследуя 
музыкальное исполнительство как феномен 
музыкальной культуры, две основные эпохи 
в европейской музыке с точки зрения соотно-
шения композиторского и исполнительского 
начал классифицируются как «эпоха играющих 
творцов» (от барокко до романтизма) и «эпоха 
творящих виртуозов» (романтизм и многие 
стили ХХ века) [4: 7–8]. 

Говоря об отношении музыкантов («твор-
цов» и «виртуозов») к инструментам, известный 
австрийский гитарист и педагог Л. Витошинский 
отмечает, что «<…> качество музыки и удобство 
исполнения идут плечом-к-плечу, хотя часто их 
пути разделяются: тогда перед исполнителем 
возникают задачи, которые практически невоз-
можно решить» [1: 24]. Автор выделяет три типа 
произведений (не только близких ему гитарных): 
1) произведения, в которых композиторы пре-
следовали собственные художественные цели и 
сравнительно мало уделяли внимания специфике 
исполнительских задач; 2) композиции, возник-
шие в тесном союзе композитора и исполнителя, 
как правило, не только профессионала-виртуоза, 
но и обладающего навыками композиторского 
ремесла; 3) произведения, созданные самими 
исполнителями-виртуозами, совмещающими 
свою основную профессию с композиторской 
деятельностью [1: 24].

В философском смысле инструменты — 
своеобразные «машины», экстазирующие (выво-
дящие вовне) установки мышления индивидуума 
и общества. По мысли известного современного 
философа М. Мамардашвили, «<…> человече-
ство <…> изобрело своего рода машины (условно 
назовем их экстатическими машинами) <…>  
Человек в них переведен в более интенсивный 
регистр жизни, и, находясь “вне себя”, чем-то 
в себе овладевает <…>  Экстазируя, усиливая 
возможности и состояния человеческого пси-
хического аппарата, они переводят его в другое 
измерение, в другой способ бытия, лежащий вне 
отдельного человека и к тому же являющийся 
более осмысленным и упорядоченными, чем сам 
человек» [9: 46]. Музыканты-исполнители, дей-
ствуя через инстру мент («машину»), доносят до 
слушателя два «образа» (два «стиля») — самого 
инструмента и произведения как репрезентанта 
авторского композиторского стиля. Здесь возни-
кает и «третий стиль» — индивидуальный стиль 
исполнителя, базирующийся на претворении 
первых двух.

Единство и взаимосвязь исполнительского 
стиля и стиля инструмента — неоспоримый факт, 
имеющий отношение и к гитарному искусству. 
Выделение гитары из сферы прикладного (на-
родного) музицирования шло исторически двумя 
путями — через совершенствование самого ин-
струмента, который приобрел в академической 
практике форму шестиструнного инструмента, 
называемого классической гитарой или гитарой 
мастера А. де Торреса; совершенствованием ис-
полнительства, а вслед за ним и композиторского 
творчества «на гитаре» и «для гитары».

Сложившаяся с XIX века, в его первой 
половине, академическая европейская гитарная 
школа, точнее — школы, базировались на твор-
честве таких лидеров, как Ф. Сор, М. Джулиани, 
Д. Агуадо, Л. Леньяни и т. д., но традиция со-
чинения-исполнения на гитаре была почти на 
полстолетия утрачена. Лишь к концу XIX века, 
благодаря творчеству Ф. Тарреги, начинается 
выход гитары на академический путь, который 
уже в ХХ веке был настолько интенсивным, что, 
начиная от А. Сеговии, гитара становится од-
ним из наиболее востребованных инструментов 
концертного музицирования, в связи с чем к ней 
обращаются уже не только сами гитаристы, но и 
профессиональные композиторы более широких 
специализаций (Л. Брауэр, Э. Вила-Лобос, У. Уол-
тон, Дж. Бриттен, М. Костельнуово-Тедеско). 

Стиль гитары становится принципиально 
иным по качествам специфики и универсализма. 
Возможности инструмента в камерной сфере му-
зицирования сохраняются, но за счет прогресса в 
исполнительской и композиторской техник игры 
и письма становятся универсальными. Образ-
стиль гитары, сформировавшийся в ХХ веке, 
отличается качествами «малого оркестра» 
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(Л. Брауэр), в плане «спроса и предложения» 
гитара даже превосходит традиционные класси-
ческие инструменты-концертанты как скрипка и 
фортепиано.

Выводы. Явление и понятие «стиль ин-
струмента», в том числе и «гитарный стиль», 
выступают как продукт совместного творчества 
всех членов коммуникативной триады «компо-
зитор–исполнитель–слушатель». Внутри этой 
триады при специализации на каком-либо инстру-
менте профессиональных музыкантов возникает 
еще одна, на этот раз стилевая триада — «му-
зыкант–произведение–слушатель». Первые две 
ее составляющих мобильны (какой музыкант?; 
на чем играющий?; для каких инструментов 
пишущий музыку?; то же относится и к испол-
нителю, специализирующемуся на каком-либо 
ином инструменте). Что касается «слушателя», 
то эта категория настолько глобальна в истори-
ко-стилевом плане, что в широком смысле в нее 
входит и музыкант, и произведение, им созданное 
или исполняемое. Ведь музыканты-профессио-
налы — тоже слушатели, а поэтому сама кате-
гория «стиль инструмента» всегда исторически 
детерминирована системой мировоззренческих 
и художественных взглядов, эпох, периодов, на-
циональных и жанровых предпочтений в них, а 
в конечном итоге — стилями творческих лично-
стей, творящих звуковые стили инструментов и 
произведений для них. 

В качестве перспектив дальнейшего ис-
следования очерченной в данной статье про-
блематике видится более широкое применение 
категории «стиль инструмента» к исследованию 
феноменов современного творчества, отличаю-
щегося чрезвычайно широким органологическим 
диапазоном. В частности, гитарный стиль может 
быть представлен сейчас не только академи-
ческой разновидностью инструмента, но и его 
аутентичными старинными вариантами. Аутен-
тика в исполнительстве, получившая в настоящее 
время наименование «исторически информиро-
ванная исполнительская практика», по-особому 
актуализирует категорию «стиль инструмента», 
которая рассматривается выборочно, в контексте 
эпохи, периода, школы, региона и т. д. Например, 
отдельный аспект изучения этого стиля возникает 
в связи с внедрением в практику электрогитар, 
которые отличаются во многом иными стилевыми 
характеристиками. В комплексе подобное расши-
рение поля исследования гитарного стиля будет 
способствовать созданию современной теории 
гитарного искусства как важной составляющей 
музыкальной культуры.
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