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Подпорки и пружины. 
Я касаюсь этой темы с определенной степенью предосторожности, поскольку это может 

стать объектом невероятных споров, и с тем, чтобы остаться от них в стороне, я начну с заявления, 
что  все  последующее  есть  лишь  мое  личное  мнение,  основанное  на  многих  годах  собственного 
опыта. 

Неопытным  производителям  гитар  обычно  свойственна  жажда  исследовать,  в  поиске 
большего  и  лучшего  звука  гитары,  распределение,  форму,  толщину,  количество  и  так  далее 
подпорок  и  пружин.  Естественно,  я  имею  в  виду  верхнюю,  звуковую  деку,  хотя  задняя  дека  и 
обечайки также не должны остаться без внимания. Я провел за этим занятием много времени. В 
молодости,  а  также  и  в  более  продвинутой  фазе  моих  исследований,  я  провел  бесчисленное 
множество экспериментов по этой теме. Многие из этих экспериментов были весьма смелыми и, в 
лучших случаях, приводили к звуку, который не отличался от звука гитары, имеющей традиционное 
распределение и форму подпорок и пружин. После многих усилий и потеряв много времени, этот 
печальный результат привел меня к решению, от которого я более не отказывался с  тех пор, как 
нашел его – перейти к другим, более эффективным путям исследований. 

Что меня привело, в конце концов,  к  такому решению, которое я изложу позже,  так это 
один  из  моих  последних  экспериментов  на  этом  поприще,  который  заключался  в  приложении 
физических исследований вибрации плоскостей к распределению пружин. 

Общеизвестно,  что,  для  того,  чтобы  определить  способ  распределения  узлов  и 
вентральных  зон  на  вибрирующей  плоскости,  требуется  рассыпать  на  этой  поверхности  тонкую 
металлическую  стружку  и  заставить  ее  колебаться,  используя  различные  способы,  самый 
распространенный  из  которых  –  прислонить  к  одному  из  трех  поддерживающих  краев  или 
пропустить  через  центральное  отверстие  резиновый жгут.  Слегка  потянув жгут,  можно  заставить 
вибрировать плоскость; это приведет к сосредоточению металлической стружки в точках и линиях, 
не подверженных вибрации (узлы и узловые линии), оставляя вибрирующие участки (вентральные 
зоны)  свободными от этой стружки и производя рисунок (в  зависимости от места касания жгута), 
имеющий  звездообразные  очертания;  то  есть  восемь  линий,  сливающихся  в  центре  и  другие 
полукруглые линии, которые соединяют концы прямых. 

Этот эксперимент был гораздо более кропотлив и долог, чем это прозвучало, но я не хочу 
заставлять моих читателей скучать над тем, что развлекает меня, и прошу за это прощения. 

Проект  выглядел  кристально  ясно  и  совершенно  логично.  Если  я  помещу  пружины 
звездообразно, по направлению от центра грифа, они займут неподверженные вибрации узловые 
линии, оставив чувствительные, вентральные зоны свободными и, соответственно, это повышение 
чувствительности даст больший и лучший звук. 

Я  начал  строить  гитару  собственноручно  и  сказал  нескольким  профессиональным 
гитаристам  и  «афисионадос»  (фанат,  любитель,  одержимый  чем  либо,  см.  главу  о  фламенко, 
прим.перев.) об этом проекте. Они нашли его «блестящим» и предрекли ему несомненный успех. 
Они находились в таком напряженном ожидании, что, я думаю, я никогда в своей жизни не делал 
гитару за столь короткий срок.
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Наступил день, когда гитара оказалась готова для проверки – и она имела не больший и не 
меньший  звук,  чем  любая  другая  гитара  этой  категории:  полное  разочарование!  Однако  мое 
разочарование  было  тем  большим,  поскольку  эта  проклятая  гитара  не  научила  меня  ничему.  Я 
всегда  считаю, что  если  в  результате  эксперимента  получается маленький и  бедный  звук,  то  это 
показывает то, что направление выбрано неверно, и интересным для исследования является путь 
диаметрально  противоположный;  это  предлагает  мириады  возможностей  для  поиска  хороших 
решений.  Вот  что  действительно  злит,  так  это  невозможность  найти  болеутоляющее  средство  от 
результата такого, как только что описанный, не хорошего и не плохого, не лучшего и не худшего, 
несмотря  на  тот  факт,  что  эксперимент  рушил  все  стандарты,  известные  к  тому  моменту  – 
настоящая катастрофа! 

Как  было  упомянуто  ранее,  в  течение  этих  лет  я  провел  бесчисленное  множество 
экспериментов с подпорками и пружинами. Некоторые были основаны на научных знаниях, более 
или мене адаптированных к предмету, как только что было описано; это, возможно, был наиболее 
серьезный  из  моих  экспериментов.  Другие,  которые  я  проводил,  были  ведомы  лишь  одной 
интуицией, и  не  приводили  к  каким‐либо  удовлетворительным результатам.  Тогда  я  и  пришел  к 
заключению,  сказанному  выше.  Подпорки  и  пружины  есть  лишь  меньшее  зло,  служащее  лишь 
лесами  для  поддержки  звуковой  деки  соответствующей  толщины,  сохраняя  ее  от  разрушения,  и 
оберегая ее, такую тонкую в соотношении с ее площадью и периметром, и должную выдерживать 
усилие, производимое струнами, близкое к 70 кг. 

Если гитара была бы построена без подпорок и пружин, она бы имела больший звук, но ее 
жизнь была бы эфемерной. Я пытался пойти этим путем,  задавая деке минимальную возможную 
толщину, необходимую для ее сохранения, но эта процедура всегда приводила к толщине большей, 
чем обычная. Некоторые из этих экспериментов состояли в утончении краев с тем, чтобы сделать 
более толстую деку чувствительнее: но все бесполезно. 

По причине всего вышеназванного, я ограничился использованием подпорок и пружин в 
наиболее  традиционной манере,  полагаясь  на  вековой  опыт моих  предшественников  в  ремесле, 
продемонстрировавших,  что  они  обеспечивают  максимальную  сопротивляемость  наименьшими 
средствами.  Есть  две  основные  подпорки:  первая  ‐  это  подпорка  грифа  или  верхняя  подпорка, 
которая  поддерживает  скос  дальнего  конца  грифа,  противостоя  натяжению  струн.  Эта,  по‐ 
видимому,  не  важная  подпорка  никогда  не  удостаивалась  особого  внимания  из‐за  ее  простой 
задачи  работать  в  качестве  поддержки.  Единственное,  что  от  нее  требуется  –  быть  крепкой  и 
устойчивой. 

Вторая  ‐  это центральная, или  подпорка  звукового  отверстия,  которая  также имеет цель 
поддержать центр звуковой деки. Как бы то ни было, из‐за ее близости к шейке и, поэтому, к тому, 
что признается наиболее вибрирующей зоной, она является объектом для множества разработок и 
форм,  такие  как:  проделывание  в  ней  пустот;  полукруглая  форма;  придание  ей  мостиков; 
укорачивание ее с тем, чтобы пропустить продольные пружины насквозь; обтачивание ее от центра 
к концам; наклон ее; при склейке придание ей более акцентированного изгиба; просверливание ее, 
чтобы  получить  размеченные  распорки  или  протыкание  ими  этой  подпорки;  изготовление  ее  из 
более  легкого  или,  наоборот,  плотного,  дерева;  и  так  далее.  Обобщая:  настоящий  мученик  без 
причины,  поскольку  его  Голгофа  не  приведет  ни  к  чему,  считает  это  важным,  пока  продолжает 
чувствовать.
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Пружины,  иначе  называемые  веерными  скрепами  благодаря  форме,  которую  они 
приобретают, начиная с подпорки звукового отверстия, за исключением некоторых случаев, когда 
они размещаются параллельно друг с другом (что я считаю не имеющим обоснования), имелись в 
разном  числе  в  ходе  истории.  В  самой  старой  гитаре,  известной  мне,  которая  гораздо  меньше 
размером,  чем  современные,  три  пружины  были  достаточны  и,  я  считаю  возможным,  что  еще 
более старые и меньшие инструменты не имели пружин вовсе. По правде, пружины им были вовсе 
не нужны, но, по мере увеличения звуковой деки в ходе эволюции гитары, ее пришлось усиливать 
растущим  количеством  этих  маленьких  подставок,  называемых  пружинами.  Число  их  достигло 
семи,  применявшихся  Торресом  (хотя  я  полагаю,  что  и  до  Торреса  это  число  пружин  было 
известно), которые, в общем, применяются и поныне, не считая двух низких крестовых подпорок, 
весьма обычных для Торреса, компенсирующих давление струны на нижние дуги в самой широкой 
части звуковой деки,  чтобы предотвратить возможное разрушение в этой области при отсутствии 
поддержки; ведь это именно та область, где опадают концы пружин. 

Иногда  использовались  девять,  и  даже  одиннадцать  пружин,  в  обоих  случаях  уменьшая 
крестовые подпорки, поскольку нужда в них отпадала, если необходимым образом максимально 
удлинялись  пружины  обычные.  Я  же  предпочитаю  использовать  меньшее  количество  пружин  и 
более низкие крестовые подпорки. 

Следует  заметить,  что  количество  пружин  всегда  нечетное.  Так  делают  потому,  что 
центральной  пружиной  разумно  усилить  соединение между двумя  склеенными  частями  верхней 
деки, а остальные размещены симметрично. Все мои попытки получить какой‐либо прогресс звука, 
разрушая эту симметрию, закончились крушением этой надежды. 

Совершались попытки использовать различные профили или сечения подпорок и пружин, 
чтобы  получить  наилучшую  раскладку,  такие,  как  треугольная  или  закругленная  формы  и  т.д.  Я 
предпочитаю  форму  четырехугольную,  с  маленьким  основанием  и  большей  высотой, 
соответствующую стремлению найти максимальную жесткость, используя минимальную площадь 
соприкосновения. Я до сих пор думаю, что они – лишь необходимая помеха, и ни что иное. 

Имеются  и  другие  вторичные  детали  в  структуре  звуковой  деки  гитары,  например, 
подложка  вокруг  звукового отверстия,  являющаяся  тонкой  пластиной, помещенной между  двумя 
подпорками  и  окружающей  звуковое  отверстие.  Ее  задачей  является  укрепить  слабину, 
возникающую  при  конструировании  корпуса  в  месте,  где  выкладывается  мозаика  окантовки 
звукового отверстия. 

Другой  интересной  частью  является  подложка  под шейкой  грифа.  Это  тонкая  пластина, 
утолщающая  деку  прямо  под  тем  местом,  где  должен  быть  приклеен  гриф.  Это 
усовершенствование гитары было сделано Хаузером Старшим не потому, что оно имеет какое‐либо 
влияние  на  звук,  как многие могли  бы  предположить  из  тех,  кто  бесцельно предполагает  самые 
фантастические варианты на тему этой простой и полезной концепции. Ведь она  служит лишь для 
того,  чтобы усилить потенциально конфликтное место приклеивания жесткой и массивной шейки 
грифа к  тонкой колеблющейся  поверхности  деки между подпорками для  сопротивления  стрессу. 
Эта подложка под шейкой выравнивает поверхность и облегчает процесс склейки, не представляя 
значительных препятствий  для  звуковых  вибраций  верхней  деки.  (Скромная интерпретация идей 
мастера).



137 

www.codamusic.ru 

А  теперь  я  перейду  к  моим  комментариям  и  анализу  наиболее  удивительной  части, 
которая обычно имеется на звуковой деке гитары: это маленький брусок, дощечка или нашлепка, 
кому  как  нравится,  который  помещается  между  бруском  накладки  грифа  и  блоком  оконечника 
шейки грифа (там, где шейка грифа входит в корпус гитары), в месте прямо под накладкой грифа 
между этими двумя частями. 

Одной из наиболее обычных является опасность трещин звуковой деки гитары по обеим 
сторонам  от  накладки  грифа;  и  было  сделано  много  бесцельных  попыток  усилить  участок, 
описанный выше, чтобы предотвратить эти трещины. 

Если бы некоторые из моих знаменитых коллег имели бы хоть какие‐либо представления 
о физике (которую я искренне рекомендую для приложения к гитаре во многих аспектах), они бы 
знали  о  существовании  закона капиллярности. Когда пористое  тело или материал  впитывает  или 
выделяет жидкость, оно расширяется или сжимается под воздействием одной из величайших сил 
природы,  сопротивляться  которой  практически  невозможно.  Для  примера  сошлюсь  на  Древний 
Египет,  поскольку  ссылки  на  древний  мир  добавляют  престижа.  Чтобы  разрезать  огромные 
каменные блоки, которые египтяне использовали в своем титаническом строительстве, они просто 
проделывали  некоторое  количество  отверстий  в  одну  линию,  которую  заполняли  сушеными 
бобами (по‐моему, я где‐то читал, что они использовали куриный горох); далее они добавляли туда 
же  немного  воды  и  мирно  отправлялись  спать.  Когда  они  просыпались,  гигантская  скала  была 
совершенным  образом  расколота.  Похожие  технологии  применяются  поныне.  Разве  это  не 
гигантская сила? 

Черное дерево накладки грифа, как и другие сорта древесины, пористое и гигроскопичное. 
Оно следует  закону капиллярности при своем сжатии и расширении в зависимости от  влажности 
воздуха. Следовательно, не может  существовать никакого усиления в этом месте, будь оно даже 
выполнено  из  железа,  которое  могло  бы  сопротивляться  этой  силе.  Так  что  обсуждаемый 
маленький брусок служит ни для чего более, чем чтобы продемонстрировать невежество тех, кто 
его  использует, и  я  проношу  священному  Торресу  свои  извинения,  хотя относительно  него  стоит 
предположить, что в его время научная информация не была доступна в нужном объеме. 

Накладка  грифа может  показать  сжатие  вплоть  до  пяти  десятых  миллиметра,  или  даже 
более, и, когда она надежно приклеена к деке, она стягивается вдоль ширины деки с такой силой, 
что склеенные края неизбежно трескаются. 

Не  следует  питать  себя  иллюзией,  что  максимальное  старение  и  сушка  накладки  грифа 
способны устранить сжатие, приводящее к возникновению таких трещин. Несущественен даже тип 
используемого клея, поскольку площадь  склеивания весьма велика. В результате неравномерное 
расширение  и  сжатие  склеенных  верхней  деки  и  накладки  грифа  могут  привести  к  частым  и 
ужасным  трещинам  на  деке,  если  не  приведут  вначале  к  трещинам  на  накладке  грифа, 
спасительным, однако, для деки. 

Система,  которой  придерживаюсь  я,  чтобы  избежать  этих  неприятностей,  ‐  это 
приклеивание  накладки  грифа  к  деке  только  в  ее  центре,  по  сечению,  которое  проходит  вдоль 
деки,  оставляя  не  менее  одного  сантиметра  с  каждой  стороны  неприклеенным.    В  этом  случае 
расширяющаяся  накладка  скользит  вдоль  деки,  не  разрывая  ее.  Так  что  худшее,  что  может 
случиться, ‐ это появление   легких щелей между декой и накладкой, которые нетрудно устранить, 
если  они  кажутся  проблемой;  и  в  самом  крайнем  случае  легкая  трещина  может  появиться  на
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внутренней стороне приклеенной части деки, ‐ ее трудно даже заметить и от нее вряд ли можно 
ожидать неприятных последствий. Последний случай является лишь моим предположением – на 
моей памяти он не происходил ни разу. 

Прокладки или шпиндели, которые являются мельчайшими элементами, соединяющими 
деку и обечайки, не стоят упоминания, поскольку мы используем примерно один и тот же способ с 
незапамятных  времен  за  исключением  тех  редких  случаев,  когда  их  заменяют 
горячеформованными усилениями, системой, не получившей успеха. 

Напоследок  хотелось  бы  описать  нечто  уникальное  для  звуковой  деки  –  крестовую 
пружину. 

Я  считаю,  что  этот  элемент  предназначен  не  для  дополнительной  поддержки,  которая 
вовсе  не  является  необходимой,  но  скорее  выполняет  задачу  усиления  звука,  особенно  в  его 
высокочастотной части. Тот факт, что эта пружина похожа на другие подпорки, вовсе не значит, что 
ее  сущность  похожа на  других,  хотя  внешне это  так и  кажется. Она  имеет  большее  отношение  с 
теорией  вибраций  масс;  но,  пожалуй,  я  не  буду  вдаваться  в  эти  изучения  и  делать  выводы, 
поскольку  не  хочу  лишать  себя  одного  из  моих  любимых  развлечений  –  наблюдать  версии, 
выдвигаемые теми, кто копирует меня: некоторые делают это неуверенно, хотя есть и другие, кто 
копирует  этот  элемент  с  наивысшей  возможной  точностью.  Тем  не менее,  поскольку  теория,  на 
которой  он  основан,  им  не  известна,  они  совершали  и  продолжают  совершать  удивительные 
ошибки.  Есть  такие,  кто  даже  пытается  внести  улучшения,  и  это  приводит  мне  на  ум  фразу 
испанского драматурга и лауреата Нобелевской премии по литературе: «блаженны мои имитаторы 
за  то,  что  мои  ошибки  у  них  впереди».  (видимо,  Хакинто  Бенавенте,  премия  1922  года, 
прим.перев.) 

По моему мнению, нижняя дека гитары должна иметь три подпорки с той же структурой и 
с  тем же сечением, что и верхняя; легкие и жесткие, они должны находиться в местах, наиболее 
склонных к разрушению, так как их цель, так же, как и для верхней деки – лишь поддержка. Есть 
такие, кто использует четыре подпорки, и я не считаю, что это плохо; с другой стороны, есть и те, 
кто использует только две. Я уверен, у них есть на это свои причины. 

Наконец,  я  должен  сослаться  на  часть  внутренней  структуры  гитары,  имеющую  свою 
собственную  тайну:  усиление  обечаек  для  укрепления  склеенной  поверхности  с  верхней  или 
нижней декой. (Нижнюю деку гитары невозможно безопасно присоединить к полоске шириной в 
два миллиметра, которую представляют собой ребра обечаек. Ее нужно увеличить.) Существует два 
способа для этого: усиление кусочками и усиление горячеформованными элементами. 

Первый вариант – более  типичен. Он еще и более декоративен. Как бы то ни было, его 
легко осуществить при наличии маленькой циркулярной пилы с присоединенной направляющей; 
берем широкую кедровую доску примерно в полсантиметра толщиной, и делаем на ней надрезы 
пилой  при  помощи  этой  направляющей  так,  чтобы  эти  надрезы  проходили  толщину  доски  не 
полностью. Позже мы срезаем с этой доски по мере необходимости эти короткие полоски, мягкие и 
гибкие,  которые  легко  приклеить  к  краям  обечаек.  Как  было  упомянуто,  это  усиление  весьма 
привлекательно  и  оно  же  является  первым,  на  что  глаз  обращает  внимание,  когда  смотрят  в 
звуковое отверстие верхней деки. Оно создает впечатление, что это трудоемкая и ценная работа, 
хотя, по правде, выполнить ее довольно легко. Тем не менее, нужно побеспокоиться о том, чтобы, 
не дожидаясь прочного склеивания, успеть исправить частые мелкие ошибки крепления к деке.
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Второй  тип  –  плавное  усиление  горячеформованными  элементами,  которое  выглядит 
проще,  но  делается  гораздо  труднее,  поскольку  должно  быть  обработано  с  высокой  степенью 
тщательности,  так  что,  будучи  приклеенным  к  краю  обечайки,  будет  корректировать  возможные 
неаккуратности. 

Давным‐давно я обычно применял усиление кусочками, хотя позже перешел к плавному 
усилению, имея в виду то его преимущество для инструмента, что оно усиливает более линейно и с 
большей  аккуратностью.  Это  традиционный  метод,  которому  следуют  в  строительстве  не  только 
гитар, но и скрипок. Усиление кусочками является относительно новым «изобретением». 

Если  я  потратил  так  много  времени,  чтобы  написать  о  подпорках  и  пружинах,  так  это 
потому,  что  я  чувствую,  что  эта  тема  станет  предметом,  возбуждающим  противоположные 
суждения со всех четырех концов света, даже если я буду весьма осторожен в своих наблюдениях. 
Противоположные  суждения  могут  быть  весьма  неприятны,  особенно  не  будучи  основаны  на 
действительно  серьезных  аргументах;  так  что  я  намереваюсь  не  давать  никому  уроки,  но  лишь 
высказывать мнения.
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Покрытия. 
Одной  из  наибольших  проблем  струнных  инструментов  является  лаковое  покрытие,  и, 

хотя  я  касался  этой  темы  в  других  статьях,  думаю,  что  этому  предмету  следует  уделить  больше 
внимания. 

В одном из моих исследований я решил протестировать, как покрытие влияет на звук, так 
что  я  взял  лучшую  древесину  и  сделал  гитару,  весьма  аккуратно  конструируя  все  ее  части.  Я 
осторожно  натянул  струны  на  гитару,  не  лакировав  ее  еще,  и  опробовал.  Издаваемый  звук  был 
бедным и, откровенно говоря, безобразным. Тогда я покрыл ее шеллаком (французская полировка, 
или  goma  laca  –  лак  из  выделений  насекомого,  на  спиртовой  основе,  прим.  перев.),  который 
является  покрытием  легким  и  низкокачественным,  и  о  котором  скажу  несколько  позже,  и  звук 
полностью изменился. Теперь гитара звучала весьма приятно. Это доказывает важность покрытия и 
то, что чем лучше и богаче покрытие, тем более сильное влияние оно оказывает на качество и мощь 
звука.  В  качестве  примера  сошлюсь  на  скрипки,  находящиеся  на  вершине  своего  развития  уже 
более трех столетий в то время, как гитара еще испытывает родовые муки развития. 

Наиболее  важной  характеристикой  хорошего  лака  является  способность  производить 
экстенсивную кристаллизацию, и чем большую – тем лучше. Это следует из того факта, что одним из 
свойств кристалла, по крайней мере, интересным для нас, является шахматный порядок структуры 
молекул; тяготение между ними оказывается таково, что если одна из них подвергается вибрации, 
она автоматически передает ее и остальным молекулам кристалла с той же интенсивностью. Легко 
себе представить богатство  звука,  усиливаемого не  только множественным действием вибраций, 
но и вибрациями поперечными. Недостатком всех деревянных инструментов является то, что они 
относительно  легко  вибрируют  в  продольном  направлении  из‐за  того,  что  рисунок  дерева,  на 
самом  деле  прописанный  кристаллизированной  смолой,  усиливает  распространение  вибрации, 
при  этом  эти  вибрации  не  способны  передаться  на  существенное  расстояние  в  поперечном 
направлении, передаваясь от черты к черте. Но после хорошей, богатой лакировки, на которую мы 
уже  ссылались,  экстенсивная  кристаллизация  обеспечивает  свободную  поперечную  вибрацию, 
имея результатом улучшение звучности. Недостатком же такого вида лакировки является то, что он 
требует  долгого  времени,  чтобы подготовить  и  применить  его.  Поскольку  основой  состава  этого 
покрытия являются масла, его называют масляным. Смоляные компоненты растворяют в скипидаре 
и  в  масле  из  льняного  семени;  проходит  много  времени,  пока  смола  растворится  и  лак  станет 
прозрачным.  Компонентами  может  быть:  мастика,  даммаровая  смола,  янтарь,  сандарак,  и,  в 
некоторых  случаях,  шеллак.  Каждый  скрипичный  мастер  имеет  свою  собственную  формулу  и 
процедуры  для  комбинирования  и  соединения  этих  элементов,  ‐  однозначной  формулы  не 
существует.  Говорят,  что  большим  секретом  Страдивари  была  формула  его  лака  (которую  еще 
никому не удалось проанализировать), хотя я полагаю, что это все из‐за существования скрипки с 
именем «Мессия», сделанной в свое время Страдивари и история о которой такова: 

Богатый и знаменитый венгерский аристократ, современник Страдивари, осведомленный 
о  славе последнего,  заказал ему скрипку, но не для  того,  чтобы на ней играть – ведь он не умел 
этого,  но  лишь  чтобы  включить  ее  в  свою  коллекцию  предметов  искусства.  Получив  скрипку,  он 
поместил  ее  в  прекрасный  выставочный  шкаф,  и  в  нем  она  хранилась  столетиями.  Бывало, 
посетивший дворец нечастый скрипач играл на ней, но не более того. Инструмент прекрасно дожил 
в этом дворце вместе с коллекцией в качестве части семейного наследия вплоть до конца 19‐того
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века,  когда  последний  владелец  не  приобрел  привычку  проводить  часть  года  в  Париже,  где  он 
приобрел много  хороших  друзей  в  высшем  обществе  и  в мире  искусства.  Как‐то  раз,  беседуя  о 
скрипках, он упомянул в разговоре о скрипке Страдивари, имеющейся в его венгерском дворце, ‐ 
это произвело небольшой переполох и ему пришлось пообещать друзьям, что в следующем году он 
привезет ее с собой в Париж, и они организуют большой прием в ее честь. Но на следующий год, и 
еще несколько лет спустя он забывал привезти скрипку, чем сильно разочаровал друзей, которые 
жаждали  увидеть  знаменитый  инструмент,  но  при  этом  уже  начинали  сомневаться  в  его 
существовании.  По  этой  причине  они  начали  звать  его  весьма  уместным  именем  –  «Мессия», 
поскольку его ожидание было весьма затянуто. Наконец, венгр все‐таки привез скрипку в Париж. 
Организовали  большой  праздник,  пригласили  самых  знаменитых  скрипачей  и  из  Парижа,  и  из 
заграницы,  и  все  радостно  приняли  приглашение.  Отнесли  скрипку  лучшему  мастеру  в  Париже, 
чтобы заменить старую шейку, накладку и подставку на современные, более высокие. 

Мессия  была  представлена  обществу  со  всеми  почестями.  Великие  музыканты 
тестировали ее снова и снова, но они оказались разочарованы. Это была великолепная скрипка, но 
она не обладала исключительным звуком своих сестер. 

После  поражения  сил  Оси  во  Второй  Мировой  Войне,  венгр  продал  Мессию  наряду  с 
остальной  своей  собственностью,  и,  может  быть,  она  сменила  много  рук  прежде  чем  не  была 
приобретена  одним из  наиболее известных  торговцев  скрипками мира,  Хиллом из Лондона. Как 
мне  говорили  много  лет  назад,  он  хранил  ее  в  стеклянном  шкафу  без  струн,  что,  по‐моему, 
совершенно не правильно, ‐ ведь это весьма ценный и совершенно исправный инструмент. 

Может  показаться,  что  этой  историей  я  хочу  показать  важность  лакового  покрытия  для 
звука, но это не совсем так. На самом деле я хочу продемонстрировать, что «секретом» Страдивари 
является не только лак; есть также множество деталей работы и исследований в области акустики, 
которые  он  провел.  Но  более  всего,  по  моему  мнению,  была  важна  работа  лучших  скрипачей, 
игравших  и  продолжающих  играть  на  этих  скрипках,  достигших  за  прошедшие  столетия 
прекрасного  и  совершенно  выстроенного  звука,  и  создавших  «старинный»  звук  посредством 
хорошо  проработанных  вибраций  в  инструментах,  изумительных  самих  по  себе.  Страдивари  и 
Гварнери были лучшими мастерами в конце 17‐того – начале 18‐того веков, ровно в  тот момент, 
когда скрипка начала свой славный музыкальный рассвет благодаря выдающимся скрипачам этой 
эпохи.  Так  вот,  эти  скрипачи,  само  собой,  приобретали  инструменты  этих  двух  господ,  и  с  того 
времени  и  поныне  эти  скрипки  принадлежат  лучшим  музыкантам,  продолжающим 
совершенствовать их звук. Бедная Мессия не имела этой привилегии. 

Я  всегда  думал,  и  даже  верил,  что  хороший инструмент  создается работой  двух  людей: 
того, кто конструирует его, и того, кто кропотливо работает над ним в поиске наилучшего звука. 

Бывало, Сеговиа принимал отправленную мной ему гитару, поскольку она хорошо звучала; 
но  когда  он  возвращал  ее  мне  через  несколько  месяцев,  например,  для  переустановки 
звукоизвлечения  –  звук  улучшался  столь  значительно,  что  походил  на  звук  совсем  другого 
инструмента. 

Два  ученика  Нарцисо  Йепеса,  родом  из  Южной  Африки,  заказали  мне  каждый  по 
классической гитаре. Прошло полтора года и я спросил Йепеса, бывшего в Мадриде проездом, как 
поживают эти гитары, и его ответ был весьма интересным. Он сказал мне, что состояние каждого 
инструмента отражает личность его владельца. Один из них, беззаботный и плохой ученик, игра его
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не  лишена  недостатков,  а  состояние  гитары  заслуживает  сожаления.  Однако  другой  ученик, 
одаренный,  любит  гитару  по‐настоящему,  заботится  и  играет  на  ней;  его  инструмент  стал 
великолепен. 

А  теперь  вернемся  к  богатой,  насыщенной  маслом,  лакировке,  используемой 
скрипичными  мастерами;  вполне  возможен  тот  факт,  что  именно  экстенсивная  кристаллизация 
захватывает и  удерживает  определенные  вибрации,  важные  для  обогащения  звука,  даже  более, 
чем  древесина  сама  по  себе.  Это  демонстрирует  тот  факт,  что,  как  правило,  хороший  мастер‐ 
реставратор скрипок никогда не меняет покрытие, даже если оно несколько повреждено; а если бы 
кто‐либо  сделал  это,  проигнорировав  традицию,  звук инструмента  существенно  сократился  бы.  Я 
видел  очень  хорошие  старые  скрипки,  потерявшие  добрую  часть  своей  лакировки,  иногда  до 
четвертой части поверхности, из‐за потертостей, разрывам, ремонту и так далее, и их звук оставался 
хорош. 

Лакировка,  традиционно  используемая  для  гитар,  это  шеллак  на  спиртовой  основе.  Это 
низкокачественное  покрытие,  дающее  очень  слабую  кристаллизацию,  в  первую  очередь  из‐за 
быстрого  испарения  своей  спиртовой  основы.  Стоит  отметить,  что  самые  совершенные  техники 
применяются  к  несчастной  гитаре  на  протяжении  ее  истории  нечасто.  Надо  сказать,  покрытие 
шеллаком  на  спиртовой  основе  может  быть  выполнено  за  три‐четыре  дня,  тогда  как  покрытие 
масляное требует нескольких лет, особенно, если есть желание сделать его высококачественным. В 
переписке Страдивари,  сохранившейся до нашего времени, некоторые клиенты сетуют на  то, что 
им  приходится  ждать  своей  скрипки  до  трех  лет,  и  получают  ответ,  что  лаковое  покрытие  их 
инструментов еще недостаточно высохло. Так сколько же времени нужно, чтобы покрыть скрипку 
лаком?  Вот,  возможно,  один  из  секретов.  Красота  их  лакировки  удивительна.  Как  будто  он 
смешивает прекрасный топаз, пропитывает им древесину и дает возможность затвердеть. 

В наши дни, когда время  ‐ деньги, лакировка таким способом практически невозможна, 
зато  производятся  такие  высококачественные  лаки,  которые  требуют  для  применения  меньше 
времени,  но  значительно  превосходят  традиционный  шеллак.  Чтобы  продемонстрировать,  как 
мало  подходит  это  последнее  покрытие  для  достижения  хорошего  звука,  как‐то  раз  хорошая 
скрипка, выполненная подготовленным мастером, была покрыта шеллаком на спиртовой основе, и 
результат оказался совершенно катастрофическим. 

Ввиду  всего  этого,  я  решил  начать  покрывать  свои  гитары  лаком  на масляной основе.  Я 
купил  весьма  хороший  лак,  сохнущий  относительно  быстро,  при  этом  не  теряющим  остальных 
своих  привлекательных  свойств,  и  покрыл  им  гитару,  сделанную  специально  для  этого  теста.  Я 
подвесил ее в том месте моей мастерской, которое недоступно для пыли, подальше от входящих и 
выходящих людей и других предметов, и начал ждать. 

Прошло  шесть  месяцев,  но  покрытие  было  далеко  от  того,  чтобы  затвердеть.  Чтобы 
ускорить процесс сушки, я многие часы ежедневно освещал гитару ультрафиолетовыми лучами от 
кварцевой лампы, но сох лак все равно не быстро.  Эта сушка начала испытывать мое терпение. В 
конце концов, прошло полтора года, и я смог дотрагиваться до покрытия, не оставляя следа – так 
мне  показалось.  Я  не  замедлил  подарить  эту  гитару  Сеговии,  который  имел  желание  ее 
попробовать. Немного спустя он вернул ее со следами волос его правой руки, отпечатавшимися на 
обечайке.  “Что  с  этой  гитарой  не  так? Она  липнет  ко  всему»  ‐  таков  был  его  комментарий.  Само 
собой, лак был еще недостаточно сухим; продолжать эксперименты в этом направлении было бы 
бесполезным, если бы я не смог найти хороший лак с более коротким временем сушки. Заявки на 
гитары уже превысили мои возможности, и как вы могли бы сказать покупателю, что, в добавление
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к  листу ожидания, он  должен  подождать  еще  три  года для  сушки  лака? С  другой  стороны,  в  это 
время я посвятил значительные усилия исследованиям на тему того, чтобы улучшить звук гитары, 
который был и остается поныне так очевидно несовершенен, и я не хотел задерживать свою работу 
такими  медленно  сохнущими  покрытиями.  Зато  я  понял,  почему  было  сделано  так  мало  по‐ 
настоящему хороших скрипок. 

Вот  тогда‐то  и  случилось  так,  что  один  из  наиболее  важных  производителей  красок  и 
лаков  пришел  мне  на  помощь,  возможно  потому,  что  пожалел  меня,  и  предоставил  в  мое 
распоряжение лабораторию и исследователей. Нам удалось синтезировать исключительный лак на 
основе  мочевины,  имеющий  экстенсивную  кристаллизацию,  прекрасный  внешний  вид  и 
оптимальную прозрачность. Его можно было наносить кисточкой, полировочной сумкой (руками), 
или напором сжатого воздуха. Я предпочитаю последний способ, поскольку он лучше распределяет 
лак. Он требует  сушки в течение двух  с половиной –  трех месяцев, прежде чем его можно будет 
полировать; это вполне приемлемо, хотя все‐таки его применение весьма трудоемко из‐за того, что 
требуется  наносить  семь‐восемь  покрытий,  некоторые  из  которых  должны  быть  еще  и  вручную 
выровнены  шкуркой  до  нанесения  следующего  слоя.  Период  кристаллизации  еще  дольше  –  от 
восьми месяцев до года, но существенным достоинством является возможность полировать гитару 
и  натягивать  на  ней  струны  без  того,  чтобы поверхность  липла  к  рукам, как  в  случае  с  лаком  на 
масляной основе. Как бы то ни было, чтобы достичь полной кристаллизации и невероятно усилить 
звук,  эти  восемь  –  двенадцать  месяцев  должны  пройти;  вот  причина  того,  что  звук  недавно 
законченной гитары не сравнится со звуком той, покрытие которой полностью кристаллизировано и 
на  которой  играли  достаточно,  чтобы  аккумулировать  легкие  вибрации.  Обычно  публика  не 
понимает этого, и я имел, и до сих пор имею много дискуссий с людьми, которые хотят получить 
новую гитару со звуком тем же, или лучшим, чем у той, которая была сделана несколько лет назад. 
Когда мне  говорят – и это  случается  часто – «Я хочу  гитару, которая звучит лучше, чем та,  что  ты 
сделал  несколько  лет  назад»,  я  начинаю  сердиться.  Есть  еще  одно  неприятное  обыкновение, 
особенно  с  гитарами,  покрытыми  шеллаком  –  снять  старое  покрытие,  испорченное  трением, 
царапинами и т.д., и полностью перелакировать его так, чтобы оно смотрелось «как новое». Этого 
нельзя делать никогда, даже в случае, когда обсуждаемое покрытие является низкокачественным, 
как  шеллак,  поскольку  при  обработке  наждачной  бумагой  и  снятии  старого  покрытия,  вне 
зависимости  от  того,  насколько  аккуратно  это  выполняется,  снимается  и  слой  древесины  тоже. 
Более  того, поскольку эту работу невозможно выполнить равномерно,  толщина,  столь  тщательно 
выведенная,  перестает  быть  одинаковой,  и  это  влечет  за  собой  потерю  звука.  Совершенно 
необходимо  сохранять  оригинальное  лаковое покрытие,  вне  зависимости  от  его  типа, и,  если  на 
нем  есть  какие‐либо  повреждения,  которых  нельзя  избежать  со  временем  и  в  процессе 
использования, рекомендуется сделать легкое покрытие лаком того же типа поверх оригинального 
покрытия,  либо  использовать  один  из  многих  имеющихся  на  рынке  продуктов  для  реставрации 
дерева, удостоверившись в том, что в его составе отсутствует спирт. Противоположно популярному 
мнению,  такие  следы  на покрытии,  если они  аккуратно  подправлены,  придают класса и красоты 
инструменту, как метка знатности. 

Несколько  лет  назад,  когда  я  был  с  сыном  и  некоторыми  другими  людьми  на 
Франкфуртской Музыкальной Ярмарке,  мне передали, что некий известный мастер хотел бы узнать 
мое мнение об одной из его работ, и я согласился, не мешкая. Он показал мне прекрасную скрипку, 
совершенно  исполненную  до  самой  мельчайшей  детали,  с  действительно  изумительным 
покрытием. Я искренне поздравил его с удачной работой, но у меня было странное чувство, что что‐ 
то еще нужно, чтобы сделать этот милый инструмент действительно впечатляющим. Я видел много
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смычковых инструментов на протяжении своей жизни, и особенно скрипок высочайшего класса, и 
мои воспоминания говорят мне, что то, что требуется скрипке – это доблестные знаки времени. 

Нужно  проявлять максимум  уважения  при  реставрации  инструмента,  не  добавлять  и  не 
снимать  ничего,  что  не  является  абсолютно  необходимым.  Все,  что  отличается  от  того  способа, 
которым  автор  делал  его,  должно  быть  ограничено.  Это  уважение  имеет  силу  закона  среди 
реставраторов скрипок. Я реставрировал несколько очень хороших скрипок  и прошел даже через 
нелепые  крайности  в  честь  этого  соглашения.  Наверное,  настало  время  показать    такое  же 
уважение и к реставрируемым гитарам. 

До  того,  как  закончить,  хочу  прояснить,  что  не  испытываю  особенного  отвращения  к 
шеллаку. Все, что я хочу, это подать тему в правильном свете, и я снова вернусь к примеру скрипок. 
Шейки  грифа  скрипок,  но  только  шейки,  покрываются  шеллаком.  Так  заведено  потому,  что 
покрытие шеек, вне зависимости от его типа, имеет большую тенденцию к порче из‐за постоянного 
трения во время игры, порождая потертости. Было бы невозможно использовать масляный лак и 
ждать  годы, пока он сохнет, не дотрагиваясь до этого места. Поскольку шейка скрипки не играет 
никакой  роли  в  образовании  звука,  нет  и  никаких  противопоказаний  к  применению  шеллака,  а 
преимуществом  является  возможность  решить  проблемы  за  несколько  часов  –  что  часто  бывает 
необходимым. По этому поводу на ум приходит следующий анекдот: 

Некая  структура  правительства  Испании,  возможно  та,  что  занята  сохранением 
национального  наследия  искусств,  доверила  одному  знаменитому  испанскому  виолончелисту 
попечение  и  сохранение  Квартета  Страдивари,  принадлежащего  Королевской  Капелле Мадрида. 
Эта жемчужина, единственная на свете, состоит из первой и второй скрипок, альта и виолончели. 
Этот квартет был специально изготовлен Страдивари для короля Испании Филиппа Пятого, в начале 
XVIII‐того века. Я хорошо знаком с этим квартетом, поскольку держал его в руках несколько раз, и 
мое изумление при виде него невообразимо. 

Этот  господин  возомнил,  что  его  сохранение  –  это  весьма  ценная  работа.  Он  решил 
восстановить  альт,  пропавший  во  времена  французского  вторжения,  и  построить  полностью 
кондиционированную  усиленную  комнату  внутри  дворца,  которая  была  бы  защищена  от  огня, 
воров и так далее, и где квартет был бы максимально защищен. 

Однажды он пришел ко мне со следующей проблемой: покрытие было потерто на задних 
частях  головок, рядом с волютами. Так  случилось из‐за дурной привычки, в частности скрипачей, 
прислонять  свою щеку или  подбородок к  головке  во  время пауз.  Этого оказалось  достаточно,  по 
истечении трех столетий, чтобы стереть лакировку и даже древесину, и он пришел ко мне в поисках 
решения. Я  сказал ему, что проблема с масляной лакировкой заключается в  том, что оно требует 
долгого времени для сушки, и что, более того, оно не будет полностью соответствовать лакировке 
Страдивари;  а,  следовательно,  лучшим  решением  было  бы  осторожно  применить  спиртовой 
шеллак  в  качестве  простой  защиты,  которую  можно  было  бы  легко  возобновить  в  случае 
необходимости.    Он  воспринял  мой  ответ  как  личное  оскорбление.  Как  я  мог  подумать  об 
использовании  такого  второсортного  покрытия  для  Страдивари,  не менее  того?  Его  негодование 
было таким, что он даже перешел на крик, не давая мне прервать себя, даже чтобы объяснить мои 
соображения, и он ушел, бормоча проклятия. Он был не поклонником, но фанатиком Страдивари. 
Прошло  некоторое  время  после  этой  беседы  с  этим  господином,  и  он  проконсультировался  по 
поводу  потертых  головок  с  одним  из  главных  авторитетов  в  скрипичном  мире  –  Хиллом  из
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Лондона; последний также порекомендовал ему применить спиртовой шеллак. Не знаю уж, кому 
он доверил эту операцию, но я его более не видал.
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Настроечные механизмы. 
Часто или не очень, но большинство профессиональных гитаристов и любителей думают, 

что  настроечный  механизм  –  это  такая  хитрая  штуковина,  которая  не  требует  ни  ремонта,  ни 
очистки ни при каких условиях. Тем не менее, любое ее существенное повреждение делает гитару 
абсолютно нерабочей. Нужно помнить,  что по меньшей мере 80% всех ударов,  которые получает 
гитара в ходе обычного ее использования, приходятся на головку грифа, а, значит, и на механизм. 
Один  из  наиболее  частых  случаев  –  это  потеря  одного  из  винтов,  крепящих  зубчатое  колесико 
настроечного червя, после чего не проходит много времени, и колесико тоже отваливается, делая 
настройку  одной  из  струн  совершенно  невозможной.    Понятно,  что  потерянную  деталь  можно 
найти  в  специализированном  магазине,  и    приделать  ее  нетрудно,  но  она  должна  быть  того  же 
производителя.  В  противном  случае  более  предпочтительно  заменить  всю  механику  целиком,  и 
единственное, что нужно учитывать при этом, это расстояние между осями новой и старой, которое 
должно  быть  равным.  Такой  неприятности  можно  избежать,  всего  лишь  не  забывая  раз  в  год 
подтягивать  эти  винты  подходящей  отверткой;  по  логике  вещей,  эти  винты  склонны  ослабевать 
благодаря движению вперед‐назад при настройке, что и влияет на их состояние. 

Новые  настроечные  механизмы  обычно  промаслены,  так  что  хорошей  идеей  является 
капнуть  каплю  машинного  масла  на  каждый  из  настроечных  червяков  после  того,  как  винты 
подтянуты. После  этого  стоит  аккуратно  очистить их  лоскутом,  чтобы они  не  оставляли масляных 
пятен,  и,  заодно,  для  очистки  поверхности  механизма.  Эта  поверхность  обычно    загрязняется 
металлическим  налетом,  смешанным  с  грязью,  в  качестве  последствий  трения  твердого металла 
червя и более мягких металлов. 

Может,  я  слишком  многословен  здесь  с  этими  элементарными  советами,  но  меня  на 
самом  деле  раздражает,  когда  гитару  приносят  в  нерабочем  состоянии  только  из‐за  того,  что 
механизм не смогли сохранить.
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Настроечный механизм восьмиструнной гитары
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Мануэль Рамирес. 
Мануэль Рамирес де Галаррета, что было его настоящим, но несколько длинным именем, 

родился в 1864  году в важном и прекрасном  городе провинции Арагон, называемом Альхама де 
Арагон.  Обычным  местом  жительства  его  семьи  был  Мадрид,  но  его  отец,  строительный 
подрядчик, отправился сюда строить городской мост, а потому был вынужден переехать вместе со 
своими домочадцами. В  это  время  семья  состояла,  кроме женатой  пары,  также из шестилетнего 
сына Хосе, который родился в Мадриде в 1858 году, и который стал позже Хосе Рамиресом I. Был и 
еще один ребенок, Хесус, но ему было суждено умереть в младенчестве. 

Несколько лет спустя, когда работа его отца в Альхаме де Арагон была окончена, Мануэль 
переехал  в Мадрид  вместе  со  всей  семьей.  Некоторое  время  спустя  его  брат,  Хосе,  поступил  на 
учебу к гитарному мастеру Франсиско Гонсалесу, с которым он работал лет 12 вплоть до основания 
своего  собственного  дела  в Мадридском  районе  «Эль Растро»  ближе к  1882  году.  Именно  здесь 
Мануэль Рамирес начал учебу мастерству конструирования гитар в возрасте то ли 16, то ли 18 лет, 
под руководством своего брата и Учителя, Хосе. Его приятелями‐учениками были Энрике Гарсиа, 
Хулиан  Гомес,  Антонио  Виудес  и  Рафаэль  Касана.  Позже,  когда  Хосе  Рамирес  обосновался 
окончательно  на  улице  Консепсьон  Херонима,  №2,  к  ним  присоединились  Альфонсо  Бенито  и 
Антонио Гомес. 

Примерно  в  1891  году  Мануэль,  ставший  самым  выдающимся  учеником  мастерской, 
поставил  в  известность  своего  брата  и  учителя,  что  имеет  план  основать  свою  собственную 
мастерскую  в Париже.  Хосе  с широтой  натуры,  всегда  его  характеризовавшей,  помогал Мануэлю 
вплоть до самопожертвования в работе над этим проектом. Но, когда все было готово, случилось 
нечто похожее на «форс‐мажор», планы изменились радикально и, несмотря на свою доказанную 
надежность, Мануэль меняет свою первоначальную идею и учреждает свой собственный бизнес в 
Мадриде,  на  улице  Кава  Баха,  №24,  вместо  того,  чтобы  отправиться  в  Париж.  Это  возбудило 
глубокую неприязнь между двумя братьями, которая со временем только обострялась, поскольку 
оба  имели  жесткий  характер.  Это  печальное  положение  дел  осталось  неизменным  до  конца  их 
дней. 

Тип  гитары,  наиболее  востребованный  в  конце  девятнадцатого  века,  был  гитарой 
фламенко в противоположность нынешним дням, когда наиболее продаваемыми в мире являются 
инструменты  классические  или  концертные.  В  середине  прошлого  (XIX,  прим.  перев.)  столетия 
замечательное  искусство  фламенко  обычно  практиковалось  в  очень  маленьких  компаниях  для 
весьма осведомленных, и часто в семейном кругу. По этой причине  гитары, используемые  тогда, 
были маленькие и легкие. Не было необходимости ни в чем, кроме как в аккомпанементе «кантам» 
(песням)  в  обычно  весьма  интимной  атмосфере.  Даже  существовавшие  гитары  фламенко 
знаменитого  Торреса,  начавшего  в  те  дни  блестящее  развитие  инструмента  в  его  классическом 
аспекте,  имели  те  же  характеристики:  маленькие  и  легкие.  Проблема  встала  ребром  к  концу 
столетия  с  организацией  «таблаос»  (маленьких  сцен)  фламенко,  таких,  как  старое  «Кафе  де 
Чинитас»  (не  совпадающее  с  современным)  и  «Эль  Бурреро»,  с  относительно  крупными 
аудиториями.  Фламенко  вырвалось  из  своей  тайной  интимности  для  того,  чтобы  показаться 
широкой публике, но проблема стала еще глубже с перемещением представлений в театры. Гитары 
попали  в  трудную  ситуацию.  Четырех  –  пяти  гитаристов  стало  недостаточно,  чтобы  в  группе
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фламенко    была  слышна  музыка,  заглушаемая  «палмас»  (хлопками)  и  «таконео»  (топанье 
каблуками). 

В  этот  период,  Хосе  Рамирес  I  был,  вероятно,  самым  исключительным  конструктором 
гитар;  к  нему  поступало  множество  запросов  о  решении  этой  проблемы.  Это  заставило  его 
разработать  гитару «таблао»,  со значительно более крупным корпусом с тем, чтобы производить 
более мощный звук. Внутренняя структура этого инструмента сохраняла стандарты Торреса, но его 
размеры были существенно большими, чем у этого знаменитого конструктора классической гитары; 
при этом он сократил ширину обечаек так, что гитарист не смог бы найти их слишком странными по 
сравнению  с  теми,  к  которым  он  привык.  Многие  годы  эта  гитара  была  решением  проблемы 
гитаристов фламенко. 

После того, как Мануэль Рамирес основал собственное дело, он продолжал делать ту же 
гитару «таблао»,  как и его брат и учитель. Как бы то ни было, поскольку Мануэль был младше и 
имел  сильную  творческую  натуру,  позже  он  начал  трансформировать  гитару  фламенко  согласно 
своим  собственным критериям до  тех  пор,  пока  не  пришел к  идеальной модели инструмента.  К 
настоящему  моменту  эта  модель  остается  практически  неизменной  и  безоговорочно  принята 
гитаристами фламенко. 

Хосе  Рамирес  I  упрямо  держался  своего  величайшего  успеха  –  гитары  «таблао»,  не 
приемля никаких изменений, и продолжал иметь последователей. Однако более прочная позиция 
была на стороне линии действий Мануэля. 

Должно быть, Мануэль Рамирес оставался на улице Кава Баха весьма недолго, переехал 
на  площадь  Санта  анна №5 и,  несколько  спустя,  на Арлабан №10,  где  и остался. В  1893  году  он 
получил медаль Чикагской ярмарки. 

Мануэль был очень высоким и имел крепкое телосложение. У него было квадратное лицо, 
ясные  серые  глаза  слегка  навыкате  и  копну  каштановых  волос.  Он  носил  усы  в  стиле  «Кайзер», 
весьма модные  в  то  время,  и  всем  своим  видом  напоминал  прусского  генерала. Он  считал  себя 
арагонцем по месту своего рождения. В своих письмах, да и в устной речи, он часто использовал 
фразу «как хороший арагонец», и это заставляло его действовать грубовато, прямолинейно, всегда 
всему остальному предпочитая правду, так что он был совершенно недипломатичен. Его характер 
был  несовместим  с  какими‐либо  глупостями  в  любом  отношении.  Но  в  его  сердце  сплетались 
добрые  нити  –  ведь  все,  кто  знал  его,  имел  с  ним  дело  или  работал  у  него,  ‐  все  чувствовали 
уважение и привязанность к нему, эхо которых достигает нас до сих пор сквозь прошедшее время. 

Мануэль  приложил  огромные  усилия  для  изучения  и  развития  классической  гитары, 
предвидя недалекое уже значительное будущее этого инструмента на международном уровне. Его 
наиболее  настойчивым  стремлением  было  превзойти  знаменитого  Торреса,  всегда  бывшего  для 
него  примером.  Его  намерения  были  более  или менее  злыми,  он  не  собирался  прятать  темные 
мысли, раз уж они побуждали его к исследованиям. 

Благодаря  случаю  и  неким  волшебным  средствам  Мануэль  завладел  двумя  метками 
Торреса. Идея поразила его, как удар грома, и он немедленно принялся за ее осуществление. Он 
сделал две потрясающих гитары, вложив в них все, что умел, наклеил на них собственные метки, а 
сверху прицепил за уголки метки Торреса. После этого он везде раструбил о  том, что две гитары 
Торреса, до сей поры неизвестные, попали к нему в руки. Он пригласил к назначенному времени 
всех  известных  классических  гитаристов  с  намерением  публично  представить  эти  гитары.



150 

www.codamusic.ru 

Профессиональные  гитаристы  и  просто  афисионадос  (горячие  поклонники,  любители,  фанаты, 
прим. перев.)  собрались толпами. Эти две  гитары полностью протестировали и пришли к общему 
заключению,  что  это  ‐  две  лучшие  гитары  Торреса,  известные  ныне. Мануэль  настаивал  на  том, 
чтобы собрать как можно большее количество мнений так, чтобы позже никто не мог отречься от 
них. Общее мнение возобладало, и в этот момент он весьма торжественно снял метки Торреса под 
пристальным наблюдением множества огорошенных глаз… 

Мануэль  посвятил  себя  не  одним  лишь  конструированию  и  исследованиям  гитары;  с 
большим  энтузиазмом  он  занимался  также  реставрацией  и  производством  скрипок.  На  этом 
поприще  он  был  удостоен  звания  «Мастера‐лютниста» Королевской  консерватории Мадрида. Он 
также  имел  честь  реставрировать  Квартет  Страдивари  Мадридской  Королевской  Капеллы. 
Удивительно,  но  он  никогда  не  обучал  ни  одного  из  своих  учеников  (и  даже  не  выражал 
заинтересованности в этом) секретам создания скрипок; так что ни один из них не продолжил это 
ремесло серьезно. Его учениками были Сантос Эрнандес, Доминго Эстезо, Модесто Боррегеро, и 
некий  четвертый  работник,  о  котором  не  осталось  почти  никаких  сведений,  хотя  известно,  что 
Мануэль считал его лучшим. Так или иначе, этот работник имел и другие навыки (в прошлом он был 
электротехником  и мотористом),  так  что  он  не  остался  в  мастерской Мануэля  надолго  и  вскоре 
получил  высокооплачиваемую  работу  в  Городском  зале Мадрида.  Его полное имя  неизвестно,  и 
все,  что  мы  помним  –  это  прозвище,  под  которым  он  был  известен  в  мастерской  –  «Пепильо». 
Можно допустить, что еще один или два других ученика обучались в этой мастерской, ‐ но никаких 
сведений об этом нет. 

Году в 1912, гитарист по имени Манхон попросил Мануэля сделать для него  классическую 
гитару.  Мануэль  булл  чрезвычайно  заинтересован  в  этом  заказе,  поскольку  Манхон  был 
замечательным гитаристом в это время; результатом был прекрасный инструмент. Тем не менее, 
вероятно с намерением получить скидку, Манхон указал на несущественные дефекты гитары, что, 
конечно,  испортило  Мануэлю  настроение.  И  вот,  во  время  этого  продолжительного  обмена 
колкостями в мастерской возник Андре Сеговиа. 

Одежда и внешность Сеговии, как позже писал сам Мануэль, была совершенно нелепа; ее 
дополняла толстая  палка  для  защиты  от  возможных  атак  агрессивных озорников. Мануэль  начал 
высокопарно расспрашивать Сеговию, как будто говорил с «арабским шейхом», подкрепляя слова 
изысканными жестами и  называя  его  «юношей»; и  тут  Сеговиа предложил Мануэлю  сдать ему  в 
аренду  хороший  инструмент  для  концерта,  который  он  должен  дать  в  Мадриде  (что‐то 
неслыханное: аренда гитары)! 

Во  время  этого  импровизированного  представления,  в  мастерскую  к  Мануэлю  вошел 
профессор  скрипки  Королевской  Консерватории  Мадрида.  Он  оказался  единственным  зрителем 
спектакля. 

Отчасти чтобы  продлить  забавную  ситуацию,  а  отчасти по причине  сильного  удивления, 
Мануэль  предложил  Сеговии  первую попавшуюся  гитару и  с  терпеливым  выражением  лица  стал 
ждать, что произойдет далее. 

Сеговиа  начал  играть  и  Мануэль  посерьезнел,  а  скрипичный  профессор  –  еще  более. 
Сеговиа сыграл порядочно, когда Мануэль забрал гитару из его рук и произнес: «Эта гитара не для 
вас» ‐ и вручил ему гитару, сделанную для Манхона. Сеговиа сразу влюбился в этот инструмент и 
исполнил изумительный концерт. Скрипичный профессор попытался убедить Сеговию завести свой 
собственный инструмент. В ответ они услышали, что его эта гитара его очаровала, и тогда Мануэль
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сказал Сеговии: «Конечно, я не дам тебе гитару в аренду, но ты можешь взять эту в любое место 
этого мира». 

На  следующий  день  Манхон  снова  зашел  в  мастерскую  Мануэля,  чтобы  продолжить 
обсуждение  цены  гитары.  Жаль,  но  нет  описаний  того  выражения,  которое  появилось  на  лице 
Манхона, когда Мануэль с явным удовлетворением рассказал ему, что произошло. 

И на самом деле, с того момента и в течение последующих 25 лет эта знаменитая гитара 
была  лучшим  товарищем  Сеговии  в  его  путешествиях  по  всему  свету.  В  настоящий  момент  эта 
гитара выставлена в музее Метрополитен в Нью‐Йорке. 

Мануэль умер относительно молодым, в 1916 году, в возрасте 52 лет, вероятнее всего, пав 
жертвой опустошительной эпидемии гриппа, прокатившейся по Европе во время Первой Мировой 
Войны. Поскольку он умер бездетным, его работники убедили его вдову сохранить мастерскую под 
именем, которое появилось на метках: «Viuda de Manuel Ramirez» (Вдова Мануэля Рамиреса). При 
этом  каждый  работник  проштамповывал  в  углу  меток  свои  инициалы.  Так,  даже  несколько  лет 
после своей смерти Мануэль продолжал выигрывать.
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Мануэль Рамирес.
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Мануэль Рамирес перед своей мастерской и магазином
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Андре Сеговиа, гитара и я 
Я встретил Андре Сеговию впервые в 1952  году, на званом ужине, даваемом в его честь 

теми  из  нас,  кто  тем  или  иным  образом  был  связан  с  гитарой,  по  случаю  его  возвращения  в 
Испанию после ужасных войн. До этих пор, единственное, что мне было известно о Маэстро, это его 
признанная  исключительность  в музыкальном мире,  к  славе  гитары;  фотография  с  посвящением 
моему отцу 1934 года со словами «Желаю большого успеха в работе»; семейная история о гитаре, 
которую  мой  двоюродный  дед  Мануэль  Рамирес  подарил  ему  в  1913  году;  и  другие  обычные 
легенды, которые возникают вокруг тех, кто блещет прирожденным талантом и не все из которых 
лестны для этой личности.  Годы спустя, Сеговиа рассказал мне такую басню: «Как‐то раз светлячок 
сидел на тонкой веточке в темном месте под покровом чащи. Неожиданно из кустов выскользнула 
гадюка  и  больно  укусила  его.  За  что  ты  обижаешь  меня  –  сказал  светляк  –  ведь  я  никому  не 
причинял вреда, и наоборот, я освещал темные места этого леса к всеобщей  пользе? Как раз из‐за 
этого – сказала гадюка – потому что ты светил!» 

На меня произвели сильное впечатление его тучность, торжественность его появления, его 
серьезные  и  неторопливые манеры,  но  особенно  его  большие  и  полные  руки,  которые  я  нашел 
совершенно неподходящими для гитары. Это было смягчено лишь его акцентом, смахивающим на 
Южно‐Американский, и   какое‐то родное движение воздуха придало мне смелости к тому, чтобы 
запустить проект, который я обдумал. 

Примерно к этому моменту, моя искренняя и долгая дружба с доктором Рубио подошла к 
своему расцвету. Он был человек суровый внешне, но невероятно дружелюбный – таких я встречал 
редко. Он был очень близким другом Маэстро и большим любителем  гитары. Он обладал  также 
широкими познаниями в математике и физике, и именно к нему я обращался каждый раз,  когда 
попадал в очередную ловушку в лабиринте моих ранних исследований. С помощью доктора Рубио 
я cмог добиться личной встречи с Сеговиа; и вот я шел на эту встречу, сжимая в руках последнюю 
гитару, в которой я был не слишком уверен, с намерением взглянуть на гитару Хаузера. Мой отец 
часто говорил мне об этой гитаре – поскольку он слышал ее многие годы назад; с его точки зрения 
она  звучала  хорошо,  но  имела  «немецкий  акцент».  Мне  хорошо  была  известна  история  этого 
инструмента и я знал, что Хаузер, знаменитый немецкий мастер, как‐то подарил Сеговии гитару в 
конце  20‐х  годов  или  в  начале  30‐х;  звук  ее  исполнитель  не  любил,  но  он  был  весьма  доволен 
прекрасным качеством ручной работы. По этой причине Маэстро воодушевил его на дальнейшую 
работу  с  тем, чтобы попытаться улучшить  звук его  гитар. Как раз  тогда Хаузер попросил Сеговию 
позволить ему изучить гитару Мануэля Рамиреса. Маэстро великодушно согласился. Часами Хаузер 
снимал  измерения  и  делал  заметки  об  инструменте,  а  в  последующие  годы,  каждый  раз,  когда 
Сеговиа посещал Германию, а я полагаю, что это бывало ежегодно, Хаузер преподносил ему новую 
гитару,  которая  становилась  все  ближе  и  ближе  к  тому,  чтобы  превзойти  гитару  моего  дяди 
Мануэля. Наконец, где‐то между 1934 и 1937, он вручил Маэстро инструмент, который и остался с 
ним  на  дальнейшие  25  лет  его  жизни  в  искусстве.  Сеговиа  сам  говорил  мне,  что  когда  он 
попробовал  эту  гитару,  он  был  удивлен  ее  звуком.  Его  вторая  жена,  великолепная  пианистка, 
имевшая  великолепный  музыкальный  слух,  в  то  время  путешествовала  вместе  с  ним.  Сеговиа 
решил  узнать,  что  она  думает  об  этом  инструменте,  и  они  опробовали  его  на  максимальном 
удалении  музыканта  от  слушателя,  которое  позволяла  гостиничная  комната.  Ее  мнение  было 
совершенно  лестным;  по  это  причине  Маэстро  решил  сыграть  на  этом  новом  инструменте  на 
концерте, запланированном на следующий день, и продолжил использовать его многие годы после 
этого.
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Сеговиа  встретил  нас  с  доктором  Рубио  весьма  доброжелательно.  Я  знал,  что  Маэстро 
часто  навещали  гитаристы,  мастера,  композиторы  и  другие,  кто  пытался  поразить  его  своими 
«удивительными»  достижениями.  Он  с  уважением  выпроваживал  их  со  словами  что  все 
«правильно», если ему это не нравилось. Но если продемонстрированное ему имело для него хоть 
какое‐либо значение, он мог обрушить целую бурю ворчания и обвинений вкупе с о всеми сортами 
наблюдений  и  возражений  и  даже  довольно  резких  замечаний.  Я  был  свидетелем  многих 
подобных случаев в моих отношениях с ним. 

Я показал Маэстро свою гитару, заявив, что я ищу не слов одобрения, но самой суровой 
критики  с  тем,  чтобы  я  мог  достичь  совершенства  в  своей  работе.  Он  взглянул  на  меня,  как  на 
странное  создание,  как  следует  поиграл  на  гитаре  и  в  завершение  сказал:  «Звук  у  этой  гитары 
бедный и  слабый,  но  это  еще  не  самое  худшее. Он  еще  и  резкий и  визгливый, как  голос  грубой 
бабы».  После  этого  он  изобразил  несколько  нот  невероятно  мерзким  фальцетом;  это  едва  не 
лишило меня чувств. Он встал, сходил за своей гитарой, и дал нам небольшой концерт. Тогда‐то я 
понял, что такое настоящая классическая гитара. Басы были глубокие и слитные, высокие мощные, 
ясные,  округлые и  протяжные,  когда  необходимо. Все –  середина,  верхи и  низы  в  совершенном 
балансе, и я нигде не нашел «немецкого акцента». Я понял, что мне нужно много работать, если я 
хочу  превзойти  исключительность  этой  гитары,  если мне  вообще  удастся  это  сделать. К  счастью, 
мне  было  всего  32  года,  и  время  было  на  моей  стороне  –  оставалось  только  узнать,  как  им 
воспользоваться. Одна вещь стала для меня совершенно ясна в результате этой встречи: типичная 
испанская  гитара,  с  ее  преувеличенными  басами  и  рахитичными  верхами,  не  подходит  для 
исполнения  важной  роли  на  поле  солирующих  инструментов  в  больших  концертных  залах,  где 
работает  с  ними  Сеговиа.  Гитара  должна  звучать  как  «маленький  оркестр», или,  как  сам  Сеговиа 
сказал, ‐ как «далекий оркестр»; а значит, должна иметь все характеристики оркестрового состава в 
звуковом  балансе,  где  высокие  ноты,  обеспечивающие  напевную  часть,  преобладают  над 
смешанными низкими тонами – примерно так, как это типично для гитары фламенко, но несколько 
приглушенно для классической гитары. 

Слышали как‐то, что Сеговиа сказал: «Испанские гитарные мастера, со своими пальцами, 
испачканными клеем, ударят, как следует, по открытым струнам и с удовлетворением заявляют: ‐ 
Эта гитара звучит как пушка!» 

Когда  я  называю  Сеговию  «Маэстро»,  я  не  использую  этот  термин  в  качестве  высокого 
титула,  как  это  делают  все.  Я  делаю  это  с  убеждением,  что  он  на  самом  деле  является  моим 
большим учителем, не потому, что он давал мне технические указания – этого не было, но потому, 
что он показал мне путь, по которому надо идти, и цели, которые нужно достичь, со своей резкой 
критикой и искренним одобрением, причем последнее перепадало мне весьма скупо. 

Я интенсифицировал свои исследовательские усилия и, приняв в качестве аксиомы то, что 
пропорции  инструмента  влияют  на  его  звук,  я  решил  применить  золотое  сечение  в    качестве 
исключительной и главной пропорции для контура или образа и для пропорций корпуса. Для этого 
я  попросил  своего  доброго  друга,  доктора  Рубио,  сделать  соответствующие  вычисления. 
Основываясь на этом, я сделал гитару с угловатыми, почти прямоугольными контурами, которая не 
понравилась Маэстро. 

Тогда я обратился к свойствам эллипса. Поскольку угол падения звуковой волны в эллипсе 
равен  углу  отражения,  это  позволит мне  передать  без  потерь  ноты,  происходящие  из  подставки
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(которая является одной осью), на другую ось, находящуюся в центре звукового отверстия. Чтобы 
сделать  это,  мне  была  нужна  пластиковая  (дерево  может  гасить  звук  или  оказаться  слишком 
тяжелым) половинка эллипса, которую мне предоставил доктор Рубио. 

Я потратил много часов на создание этой гитары, поскольку оказалось не слишком просто 
заставить эллипс вписаться в корпус, имеющий более широкие стороны. Когда я делал это, моим 
намерением было получить  значительно большую проекцию звука на больших объемах, и  с этой 
мыслью Сеговиа играл на этой гитаре в Атениуме Мадрида. Его мнение было таково, что большая 
проекция на расстоянии действительно достигнута, но этот инструмент оказался весьма бедным в 
небольших помещениях. Видя мои усилия и рвение, Сеговиа как‐то сказал фразу, которая тронула 
меня и наполнила меня энтузиазмом: «Этот парень однажды сможет сделать хорошую гитару». 

Я продолжил длинную серию экспериментов, которые описывать было бы слишком долго, 
до тех пор, пока один из них не показал многообещающее продвижение. Он состоял в том, чтобы 
вычислить  набольшее  возможное  равноудаление  от  звукового  отверстия  до  подставки,  чтобы 
определить контур корпуса; в результате были получены весьма гармоничные очертания. Маэстро 
что‐то увидел в этой гитаре, поскольку сказал, что сохранит ее и попробует ее некоторое время. Это 
принесло  мне  бесконечное  удовлетворение,  поскольку  заставило  сделать  вывод,  что  я  на 
правильном пути. В то же время, я был поглощен изучением покрытий и испытаниями древесины. 
К сожалению, практически ничего не написано по поводу конструирования и реставрации гитар, от 
моих  славных  предшественников  не  осталось  даже  записанных  мнений  или  рекомендаций,  еще 
меньше – от комментаторов. Несомненно, гитара является еще слишком молодым инструментом, 
находящимся еще в процессе разработки, для  того,  чтобы появилась ее  собственная техническая 
литература.  Это  не  так  со  скрипками,  которые,  к  счастью,  довольно  близки  с  гитарами,  что 
позволяет изучить некоторые элементы, привлекая имеющуюся в изобилии информацию по ним. 
Один  из  таких  элементов  это  покрытие,  традиционно  применяемое  для  гитары,  которое  имеет 
весьма  низкое  качество,  практически  не  кристаллизуется  и  быстро  втирается  пальцами.  Это 
покрытие называется шеллак и его основой является спирт. Другой крайностью является покрытие, 
применяемое  к  скрипкам,  которое  состоит  из  богатых  смол,  растворенных  в масляной  основе,  с 
очень  медленной  кристаллизацией,  весьма  улучшающей  звуковые  вибрации.  У  меня  было 
подозрение,  что  Хаузер,  великий  мастер,  применил  одно  из  этих  масляных  покрытий  к  гитаре 
Маэстро. С некоторыми трудностями, которые к настоящему не имеют отношения, я получил одно 
из таких покрытий и применил его к одной из гитар. Я прогревал это покрытие ультрафиолетовыми 
лучами от кварцевой лампы в  течение нескольких недель,  с тем, чтобы пережечь гранулы смолы 
как  можно  глубже.  Гармоническая  дека  этой  гитары,  как  и  других,  которые  я  подверг  этому 
испытанию, приобрела прекрасный цвет состаренного дерева, поскольку, фактически, этот процесс 
состаривает  древесину.  Тем  не  менее,  я  смог  удостовериться  в  том,  что  старая  древесина  не 
добавляет ничего особого звуку инструмента лишь потому, что она старая. Для звуковой деки моей 
гитары у меня была возможность использовать гармоническую деку челесты шестнадцатого века, 
которой  было  уже  более  400  лет,  и  это  не  добавило  звуку  ничего  экстраординарного.  Я 
предпочитаю использовать относительно более молодое, но качественно выдержанное дерево,  с 
хорошей эластичностью и энергией вибраций, чем нежели более инертное. 

Я  знал,  что  масляные  покрытия  требуют  долгого  времени  для  сушки,  прежде  чем  не 
достигнут  состояния,  в  котором  их  можно  шкурить  и  полировать,  но  эта  конкретная  гитара 
истощила мое терпение. Прошло несколько месяцев, но эта гитара оставалась сырой, несмотря на 
кварцевую  лампу,  которая  должна  была  ускорить  процесс  сушки.  Мое  восхищение  великими 
скрипичными  мастерами  росло  вместе  с  моим  нетерпением.  Почти  год  спустя,  я  смог  наконец
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отполировать  покрытие и преподнести  гитару Маэстро,  который,  видя мои  усилия,  тепло принял 
меня и мою гитару и пообещал, что будет изучать ее все время, что будет оставаться в Мадриде. 
Лето  тогда  было  очень  жаркое.  Я  не  знаю,  может  быть,  из‐за  исключительной  жары,  а  может, 
обсуждаемое покрытие еще было недостаточно выдержано, но по правде сказать, через месяц он 
вернул  мне  эту  гитару  со  словами,  что  она  приклеивается  к  нему  всеми  своими  частями.  Этот 
случай,  сильно тогда меня  беспокоивший,  сейчас  вызывает  только мой  смех. Все  волосы  правой 
руки Маэстро были приклеены или отпечатаны на верхней стороне этой злополучной гитары – но 
приятно было знать, что Сеговиа начал интересоваться мной. 

Доктор Рубио  еще  раз  пришел мне  на помощь в  решении этой проблемы и  представил 
меня  важному  промышленнику,  занимающемуся  производством  красок  и  покрытий.  Последний 
тепло приветствовал меня и для удовлетворения моих запросов предоставил в мое распоряжение 
целую лабораторию. Его сотрудникам потребовалось не слишком много времени для того, чтобы 
приготовить  покрытие  на  основе  мочевины,  которое  оказалось  оптимальным  и  которое  я 
использую  поныне.  Использование  этого  покрытия  довольно  затратно,  поскольку  необходимо 
сделать около четырнадцати покрытий, и каждое из них нужно полировать прежде, чем начнешь 
делать  наносить  следующее.  Этот  процесс  занимает  примерно  три  с  половиной месяца.  Тем  не 
менее, это настоящее сокровище из‐за своего цвета, прозрачности и, особенно, своей волокнистой 
кристаллизации, такой полезной для  звука; а результат весьма походит на тот, который получается 
при  применении  жирных  масляных  покрытий,  которые  требуют  для  достижения  своей 
стабилизации  три  года.  Сеговиа  получил  первую  гитару,  покрытую  таким  образом,  с  большим 
интересом, однако весьма серьезно задал первым делом вопрос, не будет ли он приклеиваться к 
ней так же, как и к предыдущей. Вот тогда он сказал мне: «Мой Хаузер серьезно заболел. Он имеет 
странную вибрацию, и более того, есть две ноты на первой струне, которые менее интенсивны, чем 
другие. Я хочу, чтобы ты починил ее для меня.» 

Я  знал  заранее,  что  странная  вибрация  имела  источником  некий  внутренний  элемент, 
который частично отклеился, и, если его найти, то ремонт окажется несложным. Однако я не знал, 
за что хвататься, чтобы исправить  слабые ноты, и я думаю, что  существует  в этом мире кто‐либо, 
способный исправить их.  Это были как раз те самые знаменитые «волчьи» ноты, которые присущи 
всем деревянным струнным инструментам. В общем случае, высокие ноты, по причине большого 
количества вибраций на единицу времени, наиболее к ним склонны, и, чем лучше и громче звучит 
инструмент,  тем  более  чувствительными  они  становятся.  Эти  ноты  происходят  из‐за  колебаний 
плотности или твердости, присущих древесине, которые невозможно предотвратить, ведь строгое 
научное  исследование  невозможно,  из‐за  того,  что  каждый  кусок  дерева  отличается  от  другого, 
даже  если  оба  вырезаны  из  одного  полена.  Если  бы  дерево  было  однородным  материалом, 
проблемы  бы  не  было.  Скрипки  еще  сильнее  подвержены  этой  проблеме,  и  однажды  появился 
мастер,  который  решил,  что  нашел  решение.  Оно  состояло  в  том,  что  металлическая  стружка 
рассыпалась по верхней деке и воспроизводились «волчьи» ноты; участки, где собирались опилки 
из‐за  отсутствия  вибраций,  маркировались.  После  этого  верхняя  дека  снималась,  утончалась  с 
внутренней  стороны  на  маркированных  участках  и  ставилась  на  место.  Однако  «волчьи»  ноты 
подавлялись  лишь  на  короткое  время,  после  которого их  звук  становился еще  более  ущербным, 
чем ранее. Это изобретение испортило множество старых, великолепных, первоклассных скрипок. 
Единственный способ для музыканта восстановить эти «волчьи» ноты – осторожно каждый день, в 
начале  каждого  своего  занятия,  несколько  минут  играть  эти  ущербные  ноты,  и  в  итоге  они 
полностью либо в значительной степени исчезнут.
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Я  все  это  изложил  Маэстро,  он  внимательно  выслушал,  но  на  его  лице  было  такое 
выражение, что моя долгая речь как вошла в одно его ухо, так из другого и вылетела. Он отрицал 
технические подробности – его интересовал исключительно результат. Долгие годы (и это видно из 
нашей с ним переписки), я должен был нести свой крест этих проклятых «волчьих» нот, несмотря на 
то, что я повторно излагал вышесказанное ему несколько раз по случаю. Для него «погашенные» 
ноты были неправильными, поскольку являлись частью природы инструмента. 

Я абсолютно уверен в том, что волчьи ноты на инструменте Хаузера всегда имели место, с 
самого начала – ведь они ведут  себя именно так. Что  случилось на самом деле,  так это то, что в 
своем  стремлении  к  совершенству  и  к  усилению  своей  невероятной  чувствительности,  настал 
момент, когда эти ноты стали весьма существенны для него. 

Он дал мне свою  гитару для ремонта  со словами, которые я никогда не забуду, ведь он 
вложил  в  них  все  свои  надежды  этой  и  другой  жизни:  «Рамирес,  я  вверяю  твоим  рукам  мое 
сокровище». Позже я нашел причину вибраций. Конец верхней подпорки верхней деки отклеился 
примерно сантиметров на пять, и, поскольку он потерял поддержку со стороны обечайки, начали 
раздаваться  возмутительные  хлопки.  Я  приклеил  конец  подпорки,  и  он  стал  на  свое  место.  Я 
тщательно  изучил  эту  гитару,  раз  уж  представился  случай,  чтобы  понять  происхождение  ее 
исключительного  звука,  но  я  не  нашел  совершенно  ничего  особенного.  Ее  внутренняя  структура 
была, в  сущности, основана на прекрасно известной формуле моего дяди Мануэля и Торреса, но 
было и то, что дало мне пищу для размышлений: толщина в некоторых участках была существенно 
выше той, что обычно использовалась испанскими мастерами гитар. Я знал, что старые итальянские 
скрипки,  наиболее  ценные  ныне,  выполнены  из  древесины  более  толстой,  чем  у  других, 
приспособленной  для  нахождения  наиболее  важных  объемных  вибраций,  так  влияющих  на 
плотность  высоких  нот.  Я  уже  проводил  исследования  на  эту  тему,  исследования  трудные  и 
медленные,  поскольку  требовалось  находить  участки  максимальной  плотности,  компенсируя  их 
относительно  более  легкими;  но  эти  наблюдения  воодушевляли  меня  продолжать  в  этом 
направлении и оставить в стороне, раз и навсегда, испанскую традицию ‐  безусловно, создающую 
красивый звук, но слабый и несбалансированный. Как то Сеговиа сказал мне: «Гитара твоего дяди 
Мануэля имеет  душевный  звук,  но первая  струна  причинила мне  немало  неприятностей,  когда  я 
пытался выжать из нее выразительность, нужную мне; она всегда давала короткий и слабый звук в 
то время, когда мне был нужен сильный, протяжный и акцентированный.» 

Я  вернул  отремонтированную  гитару  Маэстро,  он  внимательно  ее  опробовал,  и  на  его 
лице  появилось  выражение  удовлетворения.  О  волчьих  нотах  он  не  сказал  ничего.  Может,  они 
несколько улучшились после того, как я прихватил отклеившуюся подпорку. Тогда он сказал мне: 
«Очень хорошо, Рамирес, так что я должен за эту работу?» Я ответил: «Ну, раз уж мой дядя Мануэль 
был способен подарить вам  гитару,  так я  хоть…» Я никогда не видел,  чтобы Сеговиа смеялся  так 
сердечно, как в этот раз. 

Где‐то  в  1960  году  я  решил  сделать  гитару  на  основе  всех  моих  опытов,  давших 
позитивные результаты, и которой я добавил все идеи, которые были у меня по поводу вариаций 
толщины, ассиметричной внутренней структуры в поиске различных зон для лучшей концентрации 
вибраций для каждой ноты; вибрирующие массы (в частности, среди прочих, крестовая пружина), с 
которыми  я  уже  год или  два  до этого  экспериментировал  успешно. Проблема  была  в  том,  что  у 
меня не было оптимального дерева. Я выбрал лучшее из того, что мог найти, но оно было весьма 
далеко от того, что мне бы хотелось – ведь мы в Испании еще имели ограничения.
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Сверх всех ожиданий, мой эксперимент оказался успешен. Прежде чем собрать все свое 
мужество  и  преподнести  ее  Маэстро,  я  прежде  предложил  попробовать  ее  нескольким 
профессиональным  гитаристам,  и  каждый  из  них  хотел  оставить  гитару  себе.  Это  воодушевило 
меня, и я взял ее к нему. Сеговиа долго играл на ней, не высказывая никаких комментариев, и это 
был добрый знак. В конце концов, он попросил оставить инструмент ему с тем, чтобы изучить его 
глубже.  Он  вернул  гитару,  которую  брал  перед  этим.  Некоторое  время  спустя  я  узнал,  что  он 
использовал эту новую  гитару в ходе всего концертного тура в Австралию в 1961  году. Наконец я 
достиг  успеха  и  заставил  его  снова  играть  на  испанской  гитаре,  даже  если  это  была  всего  лишь 
проба! 

В  1962  году,  когда  уже  не  было  никаких  ограничений  в  закупках  исключительной 
древесины, я весьма старательно сделал две гитары, основываясь на той же технике, и преподнес 
их  Сеговии  по  его  возвращении  в  Испанию.  Конечно,  они  понравились  ему  больше,  чем 
предыдущая,  но  он  все  не  мог  решить,  какая  из  двух  нравится  ему  больше,  ведь  я  имел 
договоренность с доктором Рубио, что, после того, как Маэстро сделает выбор, вторую я отдам ему. 
Наконец, он выбрал одну, а гитару, сделанную мной в 1960 году, вернул, и я до сих пор храню ее в 
своей коллекции. 

Существует забавный анекдот об этих двух гитарах. Когда обе гитары убрали в их кейсы, и 
доктор  Рубио  взял  свою,  Маэстро  снова  засомневался  в  том,  не  была  ли  сделана  ошибка,  и 
попросил еще раз сравнить гитары. Несмотря на это, он все равно остался не уверен до конца в том, 
что его гитара была той, которую он выбрал на самом деле. 

Где‐то  в  это  время  я  открыл  необычное  дерево,  имеющее  значительные  преимущества 
перед немецкой елью, использующейся для верхних дек гитар с незапамятных времен. Его научное 
имя – Thuja Plicata, а по ошибке, на жаргоне плотников, его называют красным западным кедром, а 
показали  его  мне  как  обычный  кедр.  Я  тут  же  распознал  его  превосходные  свойства  –  легкость, 
крепость,  чувствительность и,  особенно,  его  замечательный рисунок,  превосходящий по качеству 
великолепно выдержанную немецкую ель. Оно происходит с Тихоокеанского побережья Северной 
Америки,  относится  к  хвойным,  и  его  ближайшим  родственником  являются 
Центральноамериканские ели. Я не  стал терять время и сделал  гитару из  этого дерева. Результат 
оказался  исключительным  во  всех  отношениях.  Я  вспоминаю,  что  сделал  для  Маэстро  четыре 
гитары и преподнес их ему при первом случае, представившемся летом 1965 года. 

Он протестировал их без комментариев, но с видимым удовлетворением; выбрал одну и 
вернул мне гитару 1962 года, которая почему‐то была датирована 1963. Эта гитара также осталась в 
моей коллекции. 

Это  был  безусловный  успех  Thuja  Plicata.  Немного  времени  спустя  она  стала  наиболее 
предпочитаемой по всему миру в сфере производства гитар. 

После 1965 года, каждый раз, как Маэстро проезжал Мадрид, я показывал ему одну или 
несколько гитар, либо потому, что в них был некоторый прогресс или изобретения, либо из‐за того, 
что я выбирал из моего обычного производства гитару с такими именно свойствами звука, которые 
особенно  нравились  Сеговии,  ‐  мощные  высокие  с  темным  тембром.  Иногда  он  менял  гитару, 
бывшую  у  него  в  распоряжении,  на  новую  из  тех,  что  я  приносил  ему,  а  иногда  он  продолжал 
использовать ту, на которой уже играл после сравнения их в течение нескольких дней. Одна – две 
гитары у него были все время. Одну я вручил ему по  случаю его бракосочетания. В другие разы,
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когда  он  сомневался  особенно  сильно,  он  мог  попросить  меня  оставить  определенную  гитару, 
чтобы сравнить ее еще раз по возвращении  в Мадрид. 

Однажды он позвал меня, чтобы исправить небольшую деталь в звукоизвлечении гитары. 
После того, как он дал мне небольшой концерт для проверки исправленного звукоизвлечения, он 
сказал:  «А  теперь  давай  посмотрим,  как  там мой  Хаузер».  Он  взял  Хаузера  и  поиграл  на  обеих 
гитарах по очереди, ведь то, что он действительно хотел – это сравнить их. Настал момент, и я, не 
удержавшись,  сказал:  «Моя  гитара  звучнее  вдвое»,  и мне  тут же  стало  стыдно  за  эти  слова.    Он 
взглянул на меня. Я боялся худшего, но к моему изумлению, не произнося ни слова, он медленно 
утвердительно покачал головой. Потом он убрал обе гитары и сменил тему разговора. Такие вот мы 
невозможные, люди гитары! 

Прошло некоторое время, вечерело, и он позвонил мне и сказал: «Рамирес, зайди ко мне 
домой  на  чашечку  кофе.  Пришел  Флета  и  принес  мне  гитару;  я  хотел  бы  вас  познакомить».  Я 
ответил,  что  подойду  через  полчаса.  Мне  говорили  о  Флете.  Я  боялся  что  он,  один  из  лучших 
мастеров  Испании,  великолепный  конструктор  и  реставратор  струнных  инструментов,  посвятил 
свое  время  созданию  гитар  с  большим  успехом.  У  него  получилось,  определенно,  усилить  звук 
традиционной испанской  гитары,  хотя, как я  заметил, в его работе имела место  типичная потеря 
баланса,  слегка  сокращенная  благодаря  большей  амплитуде.  Я  знал  также,  что  он  преподнес 
несколько гитар Маэстро и что Маэстро использовал их для некоторых выступлений. 

Как я правильно понял желания Сеговии, он хотел столкнуть идеи и технические детали, 
которые могли бы привести к  созданию супергитары,  смешав взрывной звук  со звуком острым и 
протяжным, если это возможно. Прекрасно зная, что встречи между гитарными мастерами обычно 
оканчиваются под вспышки искр, я зарекся говорить о гитарах. Меня представили Флете, человеку, 
чья невозмутимость и добросердечие успокоили меня, и Маэстро практически немедленно показал 
мне полученную  гитару. Конечно,  это  был прекрасно  сделанный инструмент, и я  сказал об  этом. 
Маэстро  начал  тестировать  ее  и  сыграл  короткую  пьесу,  но,  по  примеру  самого  Маэстро,  я 
ограничился  только  фразой  «очень  хорошо,  очень  хорошо»,  не  рискуя  аргументировано 
критиковать.  Явно  разочарованный,  Сеговиа  тем  самым  подтвердил мои  подозрения;  он  сыграл 
еще несколько аккордов и убрал гитару с определенно дурным настроением. Он сел, скрестил руки 
и  принял  вид,  изображающий  «а  теперь  посмотрим,  что  будет  дальше».  Флета  и  я  продолжали 
разговор на малозначительные темы, не касаясь аспектов конструирования гитар. Я думаю, Флета 
имел  такое  же  намерение  –  избегать  любой  темы,  которая  может  привести  к  конфликту  или 
потребовать аргументов. Единственное, о чем он спросил, это о закупках кедра для грифов гитар, с 
получением которого он испытывал трудности, и я, конечно, благодарно сориентировал его по этой 
теме. 

Разговоры  мало‐помалу  затихли  в  атмосфере,  не  слишком  приятной  из‐за  угрюмого 
настроения Сеговии. Мы вежливо распрощались и на этом эпизод закончился. 

На следующий день я должен был увидеть Сеговию,  зачем – сейчас уж и не помню. Он 
ждал меня. «Ты был очень скрытен с Флетой», ‐ упрекнул он меня. «Не думаю», ‐ я ответил. «И я, и 
он  пытались  обойти  те  темы,  которые могут привести к  спору,  поскольку  некоторые наши  точки 
зрения  совершенно  противоположны  друг  другу  и  нам  трудно  было  бы  их  избежать».  «Но  он 
большой художник», сказал Сеговиа. «Не сомневаюсь», ответил я, «но если дело касается гитар, я 
считаю, что быть  техником  гораздо важнее. В молодости я обучался рисованию четыре  года, и я 
хорошо  понимаю  разницу,  существующую  между  искусством  и  ремеслом.  Касательно  гитары,  я
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думаю,  что  искусство  состоит  только  в  гармонии  ее  линий,  в  красоте  мозаики  и  украшений,  и 
некоторых  других  мелочах.  Остальное,  величайшее  и  самое  важное  –  чистая  техника.  Как  в 
автомобилях; возможно, искусство присуще корпусу и отделке интерьера, но важнейшая часть есть 
не  что  иное,  как  техника. Маэстро,  окажите мне  любезность  и  позвольте мне привести  немалую 
толику доказательств этого утверждения.» 

Это успокоило его, и более того, я заявил ему, что никогда не верил гитарам, созданным 
по вдохновению, и что он должен делать также. Это рассмешило его. 

Проблемой  было  то,  что  Сеговиа,  будучи  большим  артистом,  смотрел  на  все  вещи  под 
артистическим  углом  зрения,  и  я  знал,  что  он  испытывал  слабость  к  Флете  и  к  его  маленькой, 
архаичной и весьма романтичной мастерской. По этому случаю Сеговиа посетил мою мастерскую и 
увидел совершенно ремесленную работу, которая выполнялась здесь. Однако, когда я показал ему 
ременную пилу и включил ее, он испугался и чуть из кожи не выпрыгнул, поскольку она издавала 
такой  ужасающий  рев.  Для  него  это  было  без  сомнений  современное  хитроумное  изобретение. 
Ведь  он  не  знал,  насколько  это  важно  для  производителя  инструментов  –  пилить  дерево 
самостоятельно,  не  передавая  эту  задачу  корыстным  коммерческим  исполнителям,  чьей 
единственной  задачей  является  распилить  древесину  так,  чтобы  получить  максимальный 
возможный объем, вместо того, чтобы достичь максимальное совершенство ради звука и оставив 
мысли о коммерческой пользе на второе. Несмотря на этот аргумент, все мои объяснения как будто 
были обращены к глухому. Атмосфера, в которой работал Флета, была пленительна для него. 

Где‐то  в  это  время  были  созданы  музыкальные  курсы  в  Компостеле,  и  Маэстро 
предложил,  чтобы  я  дарил  гитару  лучшему  гитаристу  курсов  после  конкурса.  Я  обдумал 
предложение и пришел к выводу, что будет неплохо для моей репутации, если моей гитарой будет 
награжден исключительный гитарист, и я уступил. Так или иначе, это превратилось в традицию, и я 
каждый год дарил гитары «Музыке Компостелы», и делаю это сейчас в дань памяти Маэстро. 

Однажды в те годы, Сеговиа решил вручить приз на официальной церемонии в Мадриде, 
и просил меня присутствовать в качестве дарителя гитары. 

Лично  я  ненавижу  всевозможные  церемонии,  ненавижу  быть  центром  внимания,  и  по 
этой причине я попытался уклониться от этого приглашения, не говоря при этом решительно «нет». 
Я сказал ему, что я не смогу появиться и чтобы он на меня не рассчитывал. Маэстро  не ждал ответа 
и бездоказательно решил, что я обязательно буду. Но, когда момент настал, и я не появился, как 
мне говорили, он заявлял позже: «Я забуду о нем лишь тогда, когда его закопают в могилу!». 

Невозможно представить, какой поток упреков мне пришлось выдержать несколько часов 
спустя.  Я  не  мог  вставить  даже  слова  в  свое  оправдание;  впрочем,  спустя  некоторое  время, 
атмосфера прояснилась. 

Хотелось  бы  не  забыть  о моем исследовании,  которое  было основано  на  применении к 
гитаре принципа «виолы д'аморе», реннесансного инструмента с дополнительными струнами для 
внутреннего  резонанса.  На  основе  этого  исследования  я  сделал  гитару  с  шестью  внутренними 
струнами. Эти  струны были закреплены на внутренней подставке, и, протянувшись внутри шейки 
грифа, достигали головки, снабженной двойным набором колков. Я показал эту гитару Сеговии, и 
он  безоговорочно  хвалил  ее,  однако  один  недостаток  в  ней  все‐таки  был  –  когда  ноты  должны 
были  иметь  короткую  длительность,  их  невозможно  было  погасить.  С  большим  интересом  он
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побуждал меня попытаться решить эту проблему, но не предложил никакого возможного решения. 
Он никогда не вникал в технические детали. Тогда я показал эту гитару Нарцисо Йепесу, который 
приложил  свой  колоссальный  аналитический  ум  к  решению  этой  проблемы;  так  родилась  10‐ 
струнная гитара, с добавлением внешних струн для получения нужного резонанса. Когда несколько 
позже я показал эту  гитару Маэстро, он  заявил не больше и не меньше, что красота инструмента 
уничтожена, и быстро забыл об этой теме. Тем не менее, он выразил свое одобрение 8‐струнной 
гитаре, которую попросил меня сделать его ассистент на «Музыке Компостелы», Хосе Томас, чтобы 
играть на ней нетранскрибированную музыку барокко. 

Во  время одного из  туров Маэстро по  Соединенным Штатам,  гитару,  которую  он  взял  с 
собой, постигло какое‐то несчастье. Он всегда путешествовал всего лишь с одной  гитарой, и мне 
пришлось  послать  ему  другую,  зарезервированную  для  него,  с  помощью  экспресс  почты.  Что‐то 
похожее  случилось  и  в  другой  раз,  но  тогда  вдова  знаменитого  производителя  струн,  Августина, 
пришла ему на помощь и дала ему гитару, которую она купила у меня чуть ранее. 

В 1967 году я показал Сеговии гитару, которая, по моему мнению, имела все те свойства, 
которые  ему  нравились. Он  немедленно  одобрил ее  и  использовал  на  всех концертах  примерно 
три года. Абсолютно точно с этой гитарой он дал концерт в Королевском Театре, на который я был 
приглашен по случаю вручения Золотой Медали за Заслуженный Труд от Министра Труда. Это был 
великолепный  концерт,  за  которым  последовала  церемония  награждения,  речи,  и  так  далее. 
Несколько  позже,  когда  я  показал  ему  гитару,  которая  ему  очень  понравилась,  он  вернул  мне 
гитару 1967 года и попросил сохранить ее для него, что я добросовестно выполняю и теперь она – 
часть моей коллекции, вместе с программой этого достопамятного концерта. 

Без  особых  событий  прошло  несколько  лет,  окропленные  лишь  частыми  письмами 
Маэстро, в каждом из которых он упоминал знаменитые «волчьи» ноты. В одном из этих писем он 
сообщает мне, что ему пришлось заменить или удалить некое музыкальное произведение из своей 
программы потому, что нота, на которую приходится ударение, совпадает с одной из тех мертвых 
«волчьих» нот, в попытках устранить которые у меня зашел ум за разум, и ни один другой мастер 
также не достиг в этом успеха. 

Настал мой черед сердиться. Должно быть примерно в 1974 или 1975  году мне сказали 
(всегда  находится  какой‐нибудь  информатор),  что  на  одном из  его  концертов  он  анонсировал  в 
своей  программе,  что  собирается  играть  на  гитаре  Флеты,  но  дал  концерт  на  моей,  и  это  меня 
сильно  рассердило.  Флета  имел  все  мое  уважение,  и  я,  возможно,  являюсь  его  величайшим 
поклонником зная, что он сделал очень много для поддержки испанской  гитары, для того, чтобы 
сохранить ее мировой престиж, но правда и то, что мы, конструкторы гитар, должны беречь нашу 
профессиональную  гордость,  и  мы  не можем  прощать  бездумные  изменения  мнений  или  даже 
невнимательные поступки, принижающие нашу значение. 

Я  нашел,  что  иллюзорное  предпочтение  Маэстро  Флеты  было  весьма  действенно,  и  я 
хотел, чтобы он меня оставил и не беспокоил более, как в случае с этой проклятой программой, и 
чтобы он сделал, раз и навсегда, окончательный выбор между действительным предпочтением и 
предпочтением наполовину идеологическим и наполовину романтическим. 

При  помощи  нашего  общего  друга,  доктора  Рубио,  я  получил  его  объяснения,  что 
программа  была  напечатана  заранее,  что  это  ошибка  и  так  далее.  Тем  не  менее,  я  предпочел 
принять его извинения с  холодностью, и,  каждый раз, когда он звонил мне в контору с просьбой
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подрегулировать  звукоизвлечение  одной  из  моих  гитар,  я  обычно  посылал  своего  сына,  Хосе 
Рамиреса  IV,  вполне  подготовленного  мастера,  с  которым  он  тогда  и  познакомился.  Их  дружба 
окрепла,  когда  сын  вручил  ему  посвященную  гитару,  сделанную  своими  собственными  руками. 
Маэстро был весьма доволен этой гитарой и играл на ней на многих концертах. 

Прошли годы, и моя обида пошла на убыль. Однажды он попросил меня встретиться с ним 
в  его  студии,  чтобы  поговорить  о  чем‐то  важном.  Я  отправился  туда,  полный  любопытства,  но 
встреча сократилась до долгих разговоров на самые простые темы, пока мы не подошли к моменту 
и  он  не  сказал  мне  ласковым  укоризненным  тоном:  «Рамирес,  прошло  восемь  лет  как  мы  не 
виделись». 

Примерно  в  1985  году,  у  меня  появилась  идея,  каким  способом  можно  ограничить  эти 
ужасные волчьи ноты. Она состояла в том, чтобы сформировать камеру внутри гитары, которая бы 
фрагментировала звуковые волны, делая их более однородными. Результат эксперимента оказался 
положительным, поскольку я не  только достиг успеха в своих первоначальных намерениях. Была 
достигнута  большая  дифференциация  между  нотами,  что  устранило  один  из  дефектов  гитары: 
смешение  часто  воспроизводимых  звуков,  особенно при  игре  аккордами.  Я  нашел,  что  это  всем 
нравится,    поскольку  традиционный  звук  гитары,  предпочитаемый  вовсе  времена,  более 
сбивчивый.  Но  мне  нужно  было  услышать  мнение  Маэстро.  Меня  не  было  в  Мадриде,  когда 
возникла возможность представить эту гитару ему, и это сделал мой сын. Отчет моего сына не мог 
бы  быть  более  воодушевляющим.  Во  время  испытаний  на  лице  Сеговии  застыло  выражение 
изумления. Позже он спросил сына: «Как твоему отцу удалось сделать это?» 

Он дал свои следующие концерты с  этой  гитарой в Лондоне, и,  я  знаю это, он  заявил в 
присутствии многих свидетелей: «Рамирес мог бы сделать эту гитару 20 лет назад!» 

Когда примерно через год у меня появилась возможность поговорить с Маэстро, он сказал 
мне что во время репетиции один знаменитый дирижер, чье имя я уже, к сожалению, не помню, а в 
другой  раз  –  потрясающий  виолончелист  Ростропович,  оба  сказали  ему:  «Как  эта  гитара  звучит 
таким  образом?  Это  гениальный  музыкальный  звук».    Отсюда  можно  заключить,  что  лишь  уши 
исключительно музыкальные способны оценить этот прорыв для инструмента. 

Маэстро посвятил мне одну из своих последних программ со следующими подписанными 
словами: «Для чудесного Рамиреса», и у меня она висит в рамочке. 

Он  вернул  также  гитару,  сделанную  мной  в  1985‐ом,  и  которую    использовал  до  этого 
момента,  с  обычным  своим  пожеланием  сохранить  ее  для  него.  Эта  гитара  имела  «особое 
украшение».  Вероятно,  Маэстро  любил  проводить  ранние  утренние  часы  в  своих  трудах  и 
одновременно завтракать, что делало неизбежным падение капель кофе на верхнюю деку гитары, 
на которой он играл. Так вот, эта гитара получила одну из таких капель, и ее след я не собирался 
удалять; я намереваюсь сохранить его как реликвию. 

Примерно в это время, когда бы Сеговиа ни приехал в Мадрид, он обычно звонил мне и 
говорил: «Рамирес,  заваливайся вечерком в мою студию – виски попьем». Однажды мы, в  стиле 
двух закадычных друзей, обсудили так тысячи тем. Эти встречи были весьма увлекательны – ведь 
он был великий рассказчик и имел интереснейшие воспоминания. Мы даже никогда не касались 
тем,  связанных  с  гитарами.  Тем  не  менее,  последний  раз,  когда  я  виделся  с  ним,  он  дал  мне 
заявление,  которое  написал  обо  мне  долгое  время  назад,  но  которое  хранил  из‐за  изменений,
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которые собирался в нем сделать. Оно походило на завещание, которое я получил с неприятным 
предчувствием. Вот что он написал: 

Несколько слов о Хосе Рамиресе 

Хосе  Рамирес  является  не только  производителем изумительных  гитар,  но также и 
неутомимым  исследователем  в  равной  степени  исторической  эволюции  «китары»,  изучения 
волшебства акустики и волн вибрации смычковых и щипковых инструментов. И более, гораздо 
более  того…  Очень  немногие  «Мастера»  приходят  к  обладанию  таким  широким  массивом 
знаний и немногие так применяют свои знания,  с таким успехом для достижения прогресса в 
своей работе. 

Рамирес  дал  покой  своим  собственным  творческим  рукам,  и,  окруженный 
исключительными  работниками,  посвятил  себя  управлению,  наблюдению,  изменению  и 
исправлению работы в своей мастерской, которая стала со временем еще более эффективной. 

И  именно  я  лично  получаю  наслаждение  от  результатов  его  усилий  –  к  настоящему 
моменту  уже  более  двадцати  лет,  не только  в  уюте моей  студии,  но  и  на моих  концертах, 
даваемых  в  залах  на три,  четыре  и  более пяти тысяч мест,  например,  в  большом  зале Анны 
Арбор,  около  Дедройта,  и  я  никогда  не  надеялся  на  усиливающее  звук  оборудование,  иногда 
используемое молодыми, более склонными к коммерции, чем к искусству. 

В  своем  настойчивом  стремлении  реализовать  цель  своей  жизни  Хосе  Рамирес 
построил наиболее звучные и имеющие наилучший во всем мире  тембр гитары. 

Андре Сеговиа 
Маркиз Салобреньи 

То,  что  я  должен  был  бы  добавить,  для  меня  слишком  болезненно.  Я  предпочитаю  не 
вспоминать ничего из того, что случилось позже в деталях достаточных, чтобы писать об этом. Так 
что кто‐нибудь другой сделает это лучше меня. 

Так что я храню четыре гитары, которыми пользовался Сеговиа в течение своей жизни: те, 
которые я сделал в 1960, 1963, 1967 и в 1985. Хотя я и не уверен,  следующие  гитары до сих пор 
остаются в его студии: та, которую дала ему вдова Августина, гитара моего сына с посвящением, та, 
что я подарил ему на свадьбу, и «De Camara», которой он пользовался до самого конца. 

Я мог бы навести справки, чтобы удостоверить вышесказанное, но я верю, что молчание 
временами является формой уважения. 

Однажды меня попросили написать немного о Маэстро по поводу празднования чего, уж 
не помню, и я написал следующее:
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Гитара Мануэля Рамиреса, которую Андре Сеговиа использовал с 1912 по 1937 годы. 
Собственность Музея Метрополитен, Нью‐Йорк
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Титул Почетного члена «Музыки в Компостеле», 1983
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Несколько слов о Хосе Рамиресе III, написанные Андре Сеговией
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Письмо Андре Сеговии, адресованное Хосе Рамиресу III
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Андре Сеговиа с гитарой, сделанной Хосе Рамиресом III
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«Мой взгляд на Андре Сеговиа» 
Я  горжусь  привилегией  знать  Андре  Сеговиа  в  течение  уже  30  лет,  наслаждаться  его 

дружбой  и  всегда интересными  беседами  с  ним. Но  более  всего,  под  предлогом  того,  чтобы он 
опробовал мои гитары, я горд тем, что имел честь слушать целые концерты в его исполнении лишь 
для  одного  слушателя  –  меня.  По  этим  причинам  я  полностью  осознаю  свою  исключительную 
возможность, делающую меня способным оценить его искусство в наивысшей свободе выражения 
его личности, возможность, которую не имеет широкая публика или записывающая студия.  И если 
я  еще,  несмотря  на  это,  до  сих  пор  не  высказал  своего  мнения  о  Сеговии  как  музыканте  и 
исполнителе, так это лишь потому, что я считал, что есть другие, более квалифицированные, чем я, 
кто мог бы выполнить эту задачу. Что я действительно утверждаю с полным согласием всех моих 
чувств, так это то, что Андре Сеговиа является одним из самых исключительных артистов, которых 
каждое столетие приносит человечеству. 

По моему мнению, он мог бы стать  гением на любом артистическом поле; мог бы легко 
стать  художником,  скульптором,  писателем,  даже  актером,  но,  к  счастью  для  гитары,  он 
сфокусировал  свои  интересы  на  этом  инструменте,  открыв  миру  все  ее  тайные  сокровища 
нежности, звука и выразительности, возвысив ее до уровня солирующего инструмента. Применив 
такие широкие познания в музыкальной литературе, которых никогда не добивались вплоть до его 
полного  посвящения  гитаре, добавив  своей работой  новые  возможности  для  обучения,  двигаясь 
любовью  к  этому  инструменту  в  чистейшей  и  высочайшей  степени  этого  чувства, 
продемонстрировав  не  единожды  самопожертвование  для  достижения  цели,  он  получил  такие 
удивительные результаты,  которые гарантируют однажды и навсегда место, которое он заслужил 
для  гитары на музыкальном поле. Этими словами я вовсе не имею намерения принизить работу, 
проделанную  предыдущими  почтенными  мастерами,  которые  в  свое  время  осуществили 
достижения, упростившие взлет, совершенный Сеговией. 

Мои отношения с Маэстро были в целом мирные и очень дружеские, хотя по некоторым 
причинам у нас были несколько «бурь», и они были неизбежны, имея в виду его мощную личность. 
Начну  с  признания,  что  моим  лучшим  учителем  в  создании  гитар  был  и  по  сей  день  является 
Сеговиа; и не только потому, что он давал мне технические советы или выражал общие мнения о 
том,  как  должна  решаться  каждая  конкретная  проблема  с  этим  инструментом.  Его  мастерские 
уроки  состояли    лишь  в  высказывании  того,  что  он  хочет  от  гитары,  касательно  звука  и 
звукоизвлечения. Другими словами, он всегда был безжалостным и непреклонным критиком, чье 
слово  не  обсуждалось,  возможно  потому,  что  он  всегда  был  одержим  правдой.  Перед  тем,  кто 
безоговорочно воспринимал его критику, была открыта крутая и трудная дорога к совершенству. С 
первого дня знакомства я начал работать над различными моделями  гитар, которые я показывал 
ему каждый год когда он посещал Мадрид после концертных туров. Его мнения всегда походили на 
такое: «Звук у этой  гитары хорош, но у нее  голос сеньориты». В другой раз,  когда я показал ему 
гитару,  он  сказал,  что  она  «непроходимая»,  ссылаясь  на  определенную  деталь  гитарного 
звукоизвлечения. Бывали многие  другие  случаи  негативной  критики,  такие же,  как  эти,  в  период 
длительностью около десяти лет, но он всегда воодушевлял меня на борьбу для улучшения моей 
работы.  Однажды,  при  посредничестве  нашего  общего  друга,  доктора  Рубио,  я  услышал,  что  он 
сказал как‐то, что из‐за моего упорства и настойчивости он считает, что я смогу однажды достичь 
успеха и создать хорошую гитару. Это бесконечно стимулировало меня, и я интенсифицировал мои 
усилия  вплоть  до  одержимости.  Также,  по  другому  случаю,  я  показал  ему  гитару,  которая



171 

www.codamusic.ru 

потребовала от меня месяцы работы, и на которую я возлагал большие надежды. После того, как он 
сказал мне, что она ему не нравится, он, увидев уныние на моем лице, сообщил мне то, что должно 
было  успокоить  меня:  «Мой  друг  Рамирес,  гитара  была  изобретена  любопытным  чертенком, 
который котел развлечься отчаянием, в которое впадают  те, кто играет на ней». Надо ли сказать, 
как эти слова мне помогли. 

Давным  давно,  в  1960‐ом,  он  сыграл  на  одной  из  моих  гитар  в  концертном  туре  в 
Австралии, и с 1963 года он играл на них в большинстве своих концертов. 

Человеколюбие Сеговии так же велико, как и  его искусство, хотя это и может показаться 
преувеличением. Он был бесконечно преданным другом. Если кто‐либо приходил к нему с ясными 
и искренними намерениями, он мог найти настоящего друга в лучшем смысле этого слова. 

Были  и  те,  кто  критиковал  его  за  не  самое  уважительное  отношение  к  музыкальным 
нотам, но правда в том, что он был величайший поэт всех времен.
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Мода и еще о покрытиях 
В отличие от других инструментов, как фортепиано или скрипка, чей статус был установлен 

очень давно,   до сих пор не было ясно и определенно продемонстрировано, что  гитара является 
инструментом,  достигшим  конечного    совершенства.  Так  происходит  по  причине  разнообразных 
тенденций,  которые  гитаристы  провозглашают  в  качестве  своих  предпочтений,  и  относительно 
коротких,  изменчивых  периодов  времени,  которые  можно  назвать  модами,  иногда  весьма 
причудливыми, и которые усложняют искомую консолидацию. 

Чтобы  показать  это,  уместно  начать  объяснение  с  того,  что  гитара  является 
промежуточным инструментом между лютней или лютом  (лауд на кастильском испанском и ал уд 
на  родном  арабском  языке)  и  виолончелью,  обозревая  очевидные  отличия  между  ними  и 
фокусируясь  исключительно  на  качестве  и  типе  звука.  Виолончель  имеет  глубокий,  низкий  звук, 
интенсивный, протяжный и исключительно красивый. Лютня имеет высокий и чистый, с маленькой 
или  вовсе  без  протяжности,  особенно  высокие  ноты  оказываются  короткими  и  острыми,  но  она 
имеет  и  воистину  захватывающее  очарование  в  границах  своей  мощности.  Это  деликатный  и 
прелестный инструмент. Если тот же звук воспроизвести на обоих этих инструментах (естественно, 
на  виолончели их  нужно  взять щипком),  невероятное  отличие между  качествами  и  типами звука 
становится очевидным, и более или менее в этом диапазоне мы и находим звук  гитары. И,  как я 
наблюдаю, здесь имеются возможности для того или иного в соответствии с тем, что модно в этот 
момент,  что  влечет  за  собой  определенные  способы  конструирования  гитары,  внутреннюю 
структуру,  покрытия  и  так  далее,  и  создает  нестабильность,  которая  вряд  ли  способна  помочь 
определенной консолидации гитары, такой, как в случае других, формализованных, инструментов. 
Эти  колебания  определены  особенностями  конструкции  двух  примеров  –  лютни  и  виолончели. 
Виолончель  имеет  прочную  конструкцию,  являвшуюся  объектом  значительных  улучшений  в 
течение  столетий;  она  имеет  маслянистое,  очень  красивое  покрытие  с  значительной 
кристаллизацией – действительно утонченное покрытие, которое приходится наносить медленно и 
осторожно – и современные очертания и характеристики этого инструмента были сформулированы 
очень и очень давно. 

Лютня  легка  как  перо,  ее  конструкция  предельно  хрупка,  и  там,  где  лишний  грамм 
древесины  может  быть  сохранен,  его  убирают,  как  будто  это  высшее  достижение.  Имеется 
некоторое  количество  моделей  разных  размеров  и  с  разным  количеством  струн.  Его  покрытие 
весьма  типично  для  Средних  Веков.  Я  даже  не  рискнул  бы  назвать  это  покрытием,  как  будто 
бедный  шеллак  выглядит  как  настоящее  покрытие.  Примерами  компонент  «покрытия»,  которое 
использовали  для  лютен,  являются  яичный  белок,  чистая  вода  и,  возможно,  немного  смолы. 
Лишним  доводом  является  тот  факт,  что  когда  кто‐либо  пытался  покрыть  лютню  покрытием  в 
истинном смысле этого слова, его постигала неудача, поскольку инструмент терял характеристики 
старомодного звука. Это демонстрирует важность влияния покрытия, как на природу, так и на мощь 
и качество звука инструмента.  Лютня –это восхитительный маленький инструмент, который лучше 
оставить как он есть. 

В  результате  вышесказанного,  можно  подумать,  что  шеллак  является  покрытием 
наилучшим  образом  подходящим для  гитар,  и  что  ее  конструкция имеет  склонность  становиться 
легче, имея результатом милый, но высокий и искрящийся звук. Когда я делал  гитары подобного 
рода многие  годы  назад,  Сеговиа счел  необходимым  сказать,  тестируя одну из  них:  «Она  звучит
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хорошо, но у нее голос сеньориты», и  сымитировал фальцетом высокий  тон музыкальной фразы. 
Фактически, этот тип гитар, который я назову легким в целях прояснения, ближе к гитаре фламенко, 
тогда как истинная классическая  гитара должна быть инструментом, который был бы слышен без 
потери  звуков  в  относительно  больших  залах  и  которой  подходит  более  низкий  тембр, 
позволяющий охватить диапазон большого солирующего инструмента. Как я вижу, мы находимся 
лишь в самом начале пути в этом направлении. 

После Торреса  в  середине прошлого  (XIX,  прим.  перев.)  века, легкие  гитары очевидным 
образом  апеллируют  к  Мануэлю  Рамиресу  и  его  ученику  Сантосу  Эрнандесу.  Они  продолжали 
доминировать  в  течение  первой  трети  этого  (XX)  столетия,  после  чего  появились  серьезные, 
мощные и басовитые гитары, например, от Хаузера и Флеты. 

Однажды, Сеговиа рассказал мне о неприятностях,  которые у него произошли с  гитарой 
моего дяди Мануэля Рамиреса, когда он пытался добиться от ее первой струны протяжного звука, 
нужного  для  большей  выразительности.    Вплоть  до  последних  нескольких  лет,  эта  «мода»  была 
принята практически всеми гитаристами, которые любили серьезные, хорошо развитые гитары, но 
теперь  некоторые  из  этих  профессионалов  изменили  стиль,  склоняясь  к  легким  гитарам  с 
характеристиками рубежа столетий, и покрытых шеллаком. На самом деле, гитары с живым звуком 
уже  есть,  но  есть и  другие,  кто, к моему разочарованию,  и  несмотря  на мое  намерение  достичь 
идеальной  гитары,  звучат  как  консервная  банка,  и  в  результате  дискредитируют  этот  чудесный 
инструмент среди профессиональных музыкантов, которые считают его примитивным. 

Все это еще раз показывает, что гитара до сих пор не достигла своей вершины. Это всегда 
было  понятно  мне,  и  теперь  я  нахожу  необходимым  сфокусировать  мои  исследования  на  двух 
направлениях:  работу,  которую  я  проводил  в  направлении  виолончели,  и  работу,  которую  я  с 
энтузиазмом  начал  для  разработки  легкой  гитары,  стремящейся  к  лютне,  надеясь,  что  это  путь 
приведет меня к большим достижениям, на которые я всегда был нацелен. Я не собираюсь упрямо 
отвергать любые средства в этом предприятии. 

Я также изучаю электрифицированную гитару (что с электрогитарой совсем не одно и то 
же),  вспоминая  прекрасные концерты,  написанные  для  гитары  с  оркестром,  которые  предлагают 
так много трудностей и для исполнителя на гитаре, и для оркестрантов. Конечно, я считаю это лишь 
временным решением, пока не разработана идеальная гитара, и надо позаботиться о том, чтобы не 
окончить такими курьезными вещами, как та, что я видел несколько дней назад. Это была скрипка, 
вероятнее  всего,  из  пластика,  потерявшая  многие  детали  своего  белого  тела,  и  черный  гриф  с 
шестью  струнами,  испускавший  слабый  глухой звук,  не  слишком  подходящий для интерпретации 
Вивальди мистером Менухиным. 

Может показаться, что я оправдываюсь. Да, это так, ‐ я оправдываюсь.
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Процесс лакировки
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Выбирая гитару 
Хотя  практически  любой  уровень  мощи  и  качества  уже  достигнут  в  звуке  гитары  (я 

ссылаюсь только на первоклассные гитары), всегда есть отличия в нюансах, которые отличают одну 
гитару от другой. Более всего это происходит из‐за структуры древесины, ведь ни один кусок ее не 
похож на другой. Из‐за кругового роста дощечки, которые используются для верхней и нижней дек, 
никогда не похожи одна на другую, даже если взяты из одного бревна, и даже если невероятные 
усилия приложены к тому, чтобы достичь плавности в радиальных разрезах. 

К этому мы должны добавить бесконечное множество вариаций между двумя основными 
частями корпуса гитары – верхней декой и корпусом, каждые из которых имеют свои собственные 
характеристики. 

Различные мензуры или длины струн  также нужно принять во внимание, поскольку они 
имеют очевидное  влияние  на  звук,  а есть  еще  вариации  внутренней  структуры,  которые каждый 
гитарный производитель «изобретает», поскольку, как говорят, у всех есть свой собственный способ 
делать дела. 

В результате производится широкое множество тембров и качеств звука, которые придают 
каждой  гитаре  ее  собственную  «индивидуальность»  и  отличает  одну  от  другой.  Есть  гитары  с 
низким,  глубоким  звуком,  а  другие  со  звуком  высоким  и  ярким,  с  весьма  широким  разбросом 
между двумя крайними.  То же касается гитар, чей звук легко передается, и теми, которые вблизи 
имеют достаточную мощь, но чье качество падает с увеличением расстояния; а другие имеют звук 
более мягкий, но при этом проецируют довольно далеко. Есть гитары, чьи высокие ноты отлично 
продляют  свое  звучание,  укрепляя выразительность основного  голоса,  а другие, наоборот, имеют 
глубокие,  мощные  басы,  в  результате  обогащая  аккорд.  Есть  также  гитары  с  богатыми 
гармониками,  производящие  красивый  звук,  но  при  этом  они  замутняют  ткань  музыкального 
произведения. 

Я хочу сделать акцент на том, что описанные выше типы звука есть крайности; я говорю не 
о том, что некоторые гитары не делают то или иное, но нормальным положением для них является 
комбинация и баланс внутри бесконечного диапазона нюансов между этих крайностей. 

Чтобы сделать выбор гитары еще более увлекательным, мы должны добавить еще один 
аспект к этому лабиринту, а именно физические характеристики гитариста. Я имею в виду, прежде 
всего, ногти на руках, которые имеют также невероятное количество вариантов: твердые, мягкие, 
выгнутые наружу, вогнутые вовнутрь как когти, с выемкой, трубочкой, плоские и так далее. Также 
мы должны добавить способ их стрижки, и, даже более важно, способ, которым струны цепляются 
согласно  различным школам  (под  углом,  перпендикулярно,  кончиками  ногтей,  с  зацеплением,  с 
наложением и т.д.), каждый из которых производит различный звук из той же гитары. 

И на вершину этой запутанной кондитерской горки «тутти‐фрутти» мы не должны забыть 
поместить  замечательное  различие  в  способах,  которыми  человеческий  слух  воспринимает  звук. 
Хотя это восприятие относительно однородно в большинстве случаев, имеются заметные нюансы, 
существенно влияющие на выбор гитары.
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Традиционно,  гитарные  мастера  всегда  делали  гитару  для  конкретного  покупателя,  что 
было всегда причиной того неудобства, что гитара, которая нравилась одному покупателю, всегда 
уже была предназначена для другого. Чтобы устранить эту проблему, я приложил усилия к  тому, 
чтобы произвести достаточно и так, чтобы предложить гитаристу группу из примерно шести гитар, 
так  что  он  мог  быть  практически  уверен  в  том,  что  найдет  СВОЙ  идеальный  инструмент.  Это 
привело меня  к  занятному  выводу,  что  внутри  того же  типа конструкции,  нет  гитар  хороших или 
бездарных,  есть  лишь  гитары,  подходящие  к  характеристикам  каждого  гитариста. Когда  подобие 
достигнуто,  качество  и  мощь  инструментального  исполнения  будет  экстраординарным.  Это 
подтверждается  следующим  веселым  случаем,  происходившим  не  единожды,  поскольку  я 
специально его устраивал. Согласно моей обычной практике работы с покупателями, я показывал 
группу  гитар для выбора одному известному  гитаристу. Он попробовал их все,  а потом сказал об 
одной из них: «Определенно не эта» и выбрал другую. Я разуверился в гитаре, которая была столь 
категорически отвергнута, и практически спрятал ее, чтобы она меня не позорила. Несколько дней 
спустя,  я показывал  группу  гитар другому известному  гитаристу, и включил неприемлемую  гитару 
только для того, чтобы показать больше инструментов. К моему удивлению, он выбрал именно ее и 
ушел,  полностью  удовлетворенный.  Я  повторял  подобный  эксперимент  несколько  раз,  к  своему 
изумлению и в доказательство того, что мои допущения верны. Это в случае, если гитара является 
тем, чем ее хочет видеть гитарист. 

Другой  типичный  случай  выбора  гитары  это  ученик,  который  приходит  со  «знатоком», 
обычно своим учителем, чтобы последний помог ему сделать выбор, а заканчивается все тем же; 
мнение  «знатока»  почти  всегда  превалирует  и  ученик  берет  гитару,  подходящую  ему  не  самым 
лучшим образом. Конечно, если ученик продолжает свои занятия, вероятнее всего, он привыкнет к 
гитаре,  и  будет  соответствовать  ей  лучшим  образом.  Часто  гитары  даже  учат.  Очень  часто 
выдающиеся  гитаристы, имея в распоряжении  группу  гитар и протестировав лишь две или  три из 
них,  восклицают:  «Вот  эта!».  И  они  считают  пустым  делом  пробовать  другие.  Это  тот  случай 
настоящего знания своих желаний. 

Напротив, есть другие,  которые проводят три дня и более, выбирая между несколькими 
гитарами, и кто  забывает  знаменитую поговорку о  том, что лучше все оставить как оно есть. Они 
заканчивают туманом, и я не уверен, что они заканчивают, выбрав лучшую гитару из них. 

К несчастью, есть те, кто выбирает гитару по внешнему виду дерева; таких я направил бы в 
хороший мебельный  магазин.  Большой  гитарист  идет  прямиком  к  звуку  и  забывает  исследовать 
дерево  гитары.  Я  заставляю  их  все‐таки  сделать  это  прежде,  чем  получу  полное  согласие  на 
покупку,  и  если  случается  найти маленькие  недостатки,  такие,  как  чуть широковатые  жилки  или 
другие  дефекты  подобного  рода,  они  однозначно  отвечают,  что,  в  конце  концов,  не  это  их 
интересует.  Скрипки  Страдивари  из  Квартета  Королевской  Капеллы,  имеющие  невероятную 
стоимость,  имеют  на  своей  нижней  деке  деревянные  дополнения.  По  мнению  некоторых,  это 
означало  бы дефект  в моей  работе,  но  по  отношению к  этим  чудесным инструментам  этот  факт 
игнорируется  полностью.  Я  думаю,  что  в  этом  случае  все  слишком  глупы,  чтобы  быть 
объективными. Я не сомневаюсь в том, что Страдивари выбрал самое лучшее имеющееся дерево, 
чтобы  сделать  эти  скрипки  для  короля  Испании.  Любовную  тщательность,  с  которой  этот 
удивительный  мастер  сконструировал  эти  скрипки,  можно  увидеть  в  полоске  перламутровых 
ромбов, идущих по краю верхней деки, в украшении, которого не найдешь на других инструментах. 
Если  он  дополнил  кусочками  дерева  нижнюю  деку  в  ширину,  это  потому,  что,  вероятнее  всего, 
наилучший клен, доступный ему был слегка узковат; и дерево прекрасно на самом деле.
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Это  отступление  оправдано  лишь  тем,  что  доказывает,  что  если  дерево  красиво  и 
правильно разрезано и выдержано, такие детали важными не являются. 

Я  верю,  что  эти  наблюдения  помогут  в  выборе  гитары,  и,  если  я  местами  что‐то  и 
преувеличил,  то  лишь  с  целью  сделать  ударение  на  самом  важном  –  выбирать  нужно  согласно 
личным вкусам и ощущениям. 

Тем  не  менее,  есть  еще  одно  условие,  при  котором  чья‐либо  помощь  требуется  для 
выбора  гитары,  и  это  когда  инструмент  должен  ясно  проецировать  звук  на  расстоянии,  что 
требуется в случае концертных исполнителей, выступающих в больших залах. Тот, кто помогает в 
выборе, должен отойти на расстояние не менее десяти метров, а гитарист в то же время не должен 
форсировать  звук, но искать лишь  только качества – то, что проецируется на самом деле. Мы не 
должны  забывать,  что  в  своей  основе  гитара  инструмент  интимный.  Довольно  часто  мне 
приходится выбирать гитары, чтобы выполнить заказы иностранных компаний. В этом случае я сам 
становлюсь  тем,  кто  сомневается,  пытаясь  подобрать  гитару  лучше  всего  подходящую  новому 
хозяину. Обычно я решаю проблему, выбирая гитару, имеющую средние звуковые характеристики, 
то есть хорошо сбалансированную, если я уж не знаком со свойствами гитариста, для которого она 
предназначена – так выбор был бы легче. Берем звуковую характеристику гитариста и стремимся 
углубить тенденцию: для любителей высокого звука – гитару с акцентом на высокие, или, наоборот, 
гитару с низким звуком, или естественную без значительных отклонений. Следуя этому критерию, я 
никогда не имел значительных погрешностей. Но я всегда предлагаю для составления интересной 
пары прийти лично ко мне в магазин, поскольку так я чувствую больше. 

Короче говоря, неразумно, и даже может быть опасным, довериться кому‐либо другому в 
поиске невесты, при покупке пары ботинок, или при выборе гитары.
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Ученики 
Много  раз  в  прошлом  меня  просили  написать  о  моих  учениках,  и  это  тема,  которую  я 

пытался  избегать,  поскольку  я  сильно  опасался  остроты  этой  темы  ввиду  той  ревности,  которая 
существует между гитарными мастерами и которая, по моему собственному опыту, ужасно ядовита. 
К  счастью,  этот  опыт  был  довольно  невелик,  благодаря  моему  преднамеренному  желанию 
избежать  его  любой  ценой.  Теперь  же,  наконец,  я  решил  написать  на  эту  тему,  но  с  таким 
изобилием предосторожностей,  что боюсь,  что в результате выйдет  впечатление,  что я не  сказал 
ничего, так что я боюсь, вероятнее всего получу даже несколько разгневанных писем протеста. 

В другой главе этой маленькой книги я уже поместил список всех моих учеников, жестко и 
аккуратно  следуя  алфавитному  порядку  в  соответствии  с  первой  фамилией  каждого,  для 
предотвращения мельчайших намеков на предпочтения. Среди них есть некоторые, кто по разным 
причинам  основали  собственные  мастерские,  что  является  общей  практикой  для  ремесел  с 
незапамятных времен. Некоторые преуспели и заслужили свою собственную славу, и я деликатно 
опущу их имена, предотвращая любые неприятности. 

Мои  личные  ученики,  которых  я  сам  обучал  ремеслу  –  насчитывают  всего  пять  – шесть 
максимум. Остальные учились у этих учеников, хотя и в полном соответствии с моими стандартами, 
до  самой  последней  детали.  В  этом  отношении  я  должен  признать,  что  являюсь  маленьким 
тираном; передача самых незначительных из моих норм представляет серьезную проблему, хотя и 
случается  это  не  часто.  Мой  интерес  в  выборе  учеников  есть,  и  был  всегда,  абсолютно 
сфокусирован  на  их  рукоделии  и  выполнении  ими  различных  тестов,  или  на  совершенстве, 
достигаемом  в  выполнении  менее  важных  задач  в  период их  ученичества.  Несмотря  на  все  эти 
меры, были всегда два‐три, кто по разным причинам оказывался неспособным стать на правильный 
путь, но при этом в течение долгого времени оказывался занятым в моей мастерской. Никто из них 
при  этом  не  делал  гитар  высокого  качества  и  был,  соответственно,  назначен  выполнять  другую 
работу, подразумевающую меньшую ответственность. 

Если  продвинутый  ученик  изъявляет  желание  стать  полноправным  работником  (и  я 
сознаю, что этого достичь легко) ему нужно построить четыре гитары, в которых я не должен найти 
даже  мельчайшего  дефекта;  и  слово  «совершенно»  будет  лишь  преувеличением,  поскольку  я 
отказываю  даже  если  мне  удастся  найти  почти  микроскопический  порок.  Как  правило,  ученики 
достигали  успеха  в  получении  титула  подмастерья  после  второй  или  третьей  попытки,  а  я 
потихоньку  веселился,  видя  явное  выражение  гордости  ими.  Как  только  цель  достигнута, 
организовывается небольшая вечеринка вместе с сотрудниками – все очень традиционно. Пройти 
тест  с одной лишь  гитарой – относительно легко, но с четырьмя почти невозможно не допустить 
каких‐либо мелких несовершенств; все четыре гитары выбирались весьма тщательно – и я знал это. 

Возможно, меня можно считать Маэстро, но, в глубине души я считаю себя очень плохим 
учителем. Я учил своих учеников, как делать вещи, но не почему должно быть сделано именно так, 
особенно  относительно  звука,  хотя  правда,  что  я  не  имел  текстов,  которые  могли  бы  помочь 
глубокому  и  упорядоченному  обучению.  Правда  и  то,  что,  чтобы  вывести  на  свет  мои  самые 
интимные мысли мне нужны дискуссии, сравнения мнений, и даже горячие аргументы; и, хотя все 
мои подмастерья всегда имели свободу противопоставить  свои мнения моим, ни один из них не 
делал этого; возможно, им было нечего предложить, или они ревниво скрывали их, приберегая, как
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сокровище, на будущее. Есть одно исключение: мой сын, Хосе Рамирес IV, всегда обсуждал со мной 
эти темы, иногда вплоть до гнева (как случается между поколениями), но это единственный путь, 
которым,  хорошо  или  плохо,  я  способен  передать  мою  «философию».  В  настоящее  время 
некоторые идеи, привнесенные им, также хорошо работают, что показывает, что дискуссии также 
поучительны. По всем этим причинам, я считаю его самым совершенным своим учеником. 

Я  также  хочу  упомянуть  мою  дочь,  Амалию,  весьма  неутомимое  создание:  художник, 
фотограф  и  астролог.  Она  настояла  на  своем  желании  делать  гитары,  или,  по  меньшей  мере, 
научиться  этому,  и  в  итоге  достигла  успеха  и  сделала  пять,  одна  из  которых  осталась  в  моей 
коллекции.  Я  не  хочу  впадать  в  родительское  хвастовство,  которое  является  скользкой  темой,  но 
хочу  сказать,  что  уже  опубликовано  одиннадцать  ее  книжек:  десять  с  рисунками  для  детей,  с 
взаимозаменяемыми страницами, и одна по астрологии, озаглавленная «Планеты и Боги». Сейчас 
она  ведет  коммерческую  часть  компании,  и  делает  это  гораздо  лучше  меня.  Ее  креативность 
заставляет меня называть ее «маленьким гением»,  ласковое выражение противоположное «моей 
собственной  ведьме»,  но  не  буду  продолжать  на  эту  тему,  поскольку  мое  привязанность  к  ней 
становится слишком уж очевидной. 

Кроме  моих  прямых  учеников,  есть  и  те,  кто  следует  моим  теориям,  более  или  менее 
завуалировано.  В  качестве  примера,  я  имею  в  виду  случай  замечательного  ремесленника,  с 
которым  я  никогда  не  имел  никакой  связи,  который  копирует мои  гитары  так  точно,  как может. 
Когда  кто‐то  заметил  это,  он  ответил  с  удивительной  прямотой.  «Он  является  создателем,  как  я 
считаю,  лучшим,  и  я  не  пытаюсь  создать  мою  собственную  модель  ‐  испытывать  риск  потери 
времени и, возможно, закончить неудачей». 

Другой  весьма  типичный  случай  –  это  японцы.  Многие  годы  в  прошлом  они  пытались 
всевозможными  способами  приехать  в  мою  мастерскую,  чтобы  учиться  мастерству,  даже  при 
помощи запросов через официальные каналы. Один из них был самым лучшим мастером в Японии, 
но знал я их немного, и движимый осознанными опасениями, я отказывал всегда. Очень важная 
японская  мультинациональная  компания  приглашала  меня  посетить  Японию  и  оплачивала  все 
траты  при  одном  только  условии  –  чтобы  я  посетил  фабрику  гитар  и  дал  им  некоторые 
рекомендации,  которые  счел  нужными.  Это  было  для меня  сюрпризом,  ведь  кто  угодно  в моих 
ботинках мог бы выполнить уговор, сказав набор бессодержательных фраз, но, я полагаю, они уже 
имели  некоторую  информацию  о  моем  характере,  и  знали,  что,  если  я  увижу  ошибки  и  что‐то 
неправильное, я не смогу молчать – таков мой профессиональный азарт. Я решил исключительно 
вежливо отклонить приглашение. Спустя некоторое время они прислали приглашение еще раз – и я 
опять  отклонил  его.  Тем  не  менее,  не  будучи  разочарованы  моим  отказом,  после  некоторого 
периода времени они вернулись к вопросу со следующим предложением: два билета на самолет 
первым классом в Японию и обратно для меня и моей жены,  тридцать дней в роскошном отеле, 
плюс возмещение ежедневных расходов – и все это лишь в обмен на небольшой совет… и в этот раз 
я сделал усилие и не принял предложение. 

Где‐то  в  это  время  мне  встретился  случайно  выпуск  одного  из  наиболее  популярных 
японских музыкальных магазинов, и перед моим изумленным взглядом оказался «анатомический 
разрез» одной из моих гитар, изображенный на одной из страниц. Гитара была распилена пополам, 
от  хвостового  блока  до  головки.  Здесь  были  также  несколько  фотографий,  особенно  различных 
внутренних  частей  гитары,  и  обильный  список  литературы.  Я  уверен,  что  речь  шла  о  «секрете 
Рамиреса»,  но  никакого  секрета  нет.  В  любом  случае,  есть  лишь  «маленькие  секреты», 
большинство из которых постепенно становятся несущественными во время процесса построения
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инструмента. Все это  доказывает мне,  что есть  еще  несколько моих  «полуучеников»  в Японии,  о 
которых я не знаю, хотя я полагаю, что они следуют линии, основанной более на фантазии, чем на 
обыденной реальности. 

Во славу правды и не смотря на мою оправданную аллергию в отношении производителей 
гитар, мои знаменитые коллеги, бывшие мои ученики или нет, были и  такие немногие,  кто искал 
моего общества и дружбы, никоим образом не касаясь темы гитар. 

Меня  печалит  то,  что  я  не  проживу  достаточно  долго,  чтобы  стать  учителем  двух  моих 
внуков,  если,  конечно,  они  решат  продолжить  ремесло. Моей  старшей  внучке,  Кристине,  сейчас 
десять  лет,  у  нее  явный  артистический  темперамент  и  прекрасные  руки,  и  она  не  единожды 
высказывала  интерес  к  строительству  гитар.  Что  касается  Альмудены,  другой  моей  внучки, 
имеющей такие же ловкие ручки, она еще не показывала своего отношения. Братьям‐близнецам, 
Хосе Энрике и Франсиско Хавьеру Хосе,  сейчас только четыре, и, если поможет фортуна, один из 
них  станет  Хосе  Рамиресом  V,  хотя  меня  несколько  беспокоит  мысль  о  повторении  истории 
Мануэля  и  Хосе  I.  Близнецы  такие  блондины,  что,  когда  только  родились,  их  волосы  были 
практически  белые.  Я  называю  их  мои  «Визиготы»,  и  уже  подвергал  их  тестам  на  рукодельные 
способности, и результаты меня весьма удовлетворили. К счастью, они имеют очень общительный 
характер, как демонстрирует их сосуществование с двумя старшими сестрами и их школьные карты. 

Не  знаю,  что  уж  еще  сказать  о  прошлых,  настоящих  и  возможных  будущих  учениках. 
Молюсь  лишь  о  том,  чтобы  сохранялась  дальше  традиция  строительства  гитар,  несмотря  на  тот 
факт,  что  не  все  выглядит  блестяще  для  ремесленных  дел.  Тем  не менее,  давайте  надеяться  на 
лучшие  времена,  и  на  то,  что  ремесленные  мастерские  продолжат  формировать  новых 
подмастерьев  и  будущих  Мастеров,  которые  продолжат  передавать  это  старинное  умение 
создавать вещи своими собственными руками.
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Диаграмма гитарных мастеров Мадридской школы
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