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Введение

Гитара - один из самых любимых и популярных во всем мире инструментов. По выражению известного испанского гитариста, педагога и музыковеда Э. Пухоля, "никакой другой инструмент не обладает столькими ресурсами при простоте средств". Благодаря широкому диапазону возможностей (от несложного аккомпанемента до воплощения тончайших движений человеческой души) гитара завоевала сердца многочисленных поклонников: профессионалов, любителей, слушателей. Продолжает увеличиваться число играющих на гитаре и сочиняющих для гитары, поднимается общий уровень технического мастерства. Богатство гитарного репертуара, включающего как оригинальные произведения, так и переложения, требует от исполнителя решения разнообразных технических задач. Поэтому обучение игре на гитаре предусматривает постоянную работу над техническим развитием учеников.  Техническое развитие ученика во многом зависит от начального этапа обучения, закладывающего "фундамент" техники гитариста. Гитаристу-педагогу при работе с начинающими приходится сталкиваться со многими проблемами, как общего, так и индивидуального характера. Игра на музыкальном инструменте требует как согласованности тонких   физических   движений,   синхронности   работы   рук,   развития определенных мышечных навыков, так и работы психических процессов: воли, внимания, ощущений, восприятия, мышления, памяти, воображения.      Поэтому для успешного решения технических проблем в обучении, преподавателю необходимо знать психофизиологические основы развития технических способностей учащегося. Начинающие обучаться по классу гитары - это, в основном, младшие школьники (реже подростки), и причины многих проблем преподавателю нужно искать в психологических и физиологических особенностях данного возраста. Каждому преподавателю по классу гитары известно, как много технических сложностей заключает в себе начальный период обучения для начинающих. Среди них и проблемы, связанные с техническим аппаратом: слабость пальцев левой руки, прогибание их при игре, плохая растяжка, а также "природная" неравномерность их мышечной силы. Общей проблемой является слабость третьего и четвертого пальцев левой руки, ануляра (безымянного пальца правой руки), недостаточная подвижность пульгара (большого пальца правой руки). Отсюда и неравномерность звучания, "выстреливание" отдельных звуков при игре. Но физиологическое развитие пальцев - это еще далеко не все. Большая роль в техническом развитии начинающего принадлежит его слуховому контролю, так как главным показателем развития техники является звуковой результат. Развитие навыка слухового контроля, в свою очередь, во многом зависит от общемузыкального развития учащегося. Слабость слуховых представлений ведет к неясности "звуковой картины", затрудняет выработку слухо-двигательных связей, от которой впрямую зависит техническое развитие. Важной проблемой на пути начинающего гитариста является зачастую недостаточная синхронность работы рук, а также     нерациональность     игровых     движений.     Например,     такая распространенная ошибка начинающих, как направление пульгара в кисть часто служит причиной зажима всей правой руки.  Так называемый "мышечный зажим" (несвоевременная смена напряжения расслаблением или физиологически неоправданная напряженность мышц при игре) являющийся большим "тормозом" в развитии техники начинающих, может   вызваться разными причинами, как физического, так и психологического характера. Мышечный "зажим" может быть следствием неудобной посадки, плохой опоры инструмента, неправильной постановки рук.  Психологическими причинами могут быть боязнь совершить неправильное движение (особенно у детей с повышенной тревожностью психики), вызвать неодобрение педагога. Иногда напряжение мышц происходит от чрезмерного "старания" в выполнении упражнения. Психологическую напряженность ученика может вызывать и неблагоприятная психоэмоциональная "атмосфера", отсутствие психологического   контакта   в   обучении,   чрезмерная   строгость   или завышенные требования преподавателя. Врагом технического развития ученика   может   стать   и   несоблюдение   преподавателем   принципов педагогической     дидактики.     Если     не     соблюдаются     принципы последовательности,   постепенности   обучения,   а   также   наглядности, доступности в подборе инструктивного материала, в репертуарной политике начального этапа обучения, то ученик может потерять интерес, мотивацию к обучению. Ученику нравится заниматься тем, что у него хорошо получается.
Таким образом, успешное решение технических проблем, преодоление  трудностей рождает желание развивать свои технические способности, укрепляет веру ученика в свои силы. А это очень важно для развития личности в целом. Следовательно, тема данной работы является весьма актуальной для каждого педагога, работающего с начинающими.
Несмотря на то, что отечественное гитарное искусство в последние десятилетия переживает период интенсивного подъема, проблемы технического развития начинающих исследованы, к сожалению, недостаточно. В нашей стране все еще наблюдается дефицит информации по вопросам гитарной педагогики, информации - именно для профессиональных педагогов. В последнее время появилось множество весьма сомнительных изданий популяризаторского толка. Такого же рода информацией изобилует интернет. Серьезные же в профессиональном отношении школы игры на шестиструнной гитаре переиздаются из года в год. Они уже не являются "школой" в полном смысле слова, но служат хорошим подспорьем в обучении. Некоторые используются как сборники хорошо подобранных пьес (как школы Каркасси, Иванова-Крамского, Агафошина), а другие - как сборники разнообразных технических упражнений (например, школа Э.Пухоля). Современная гитарная педагогика, так или иначе, опирается на технику Ф.Тарреги и А.Сеговии. Но систематизации, обобщения, сравнительного анализа различных методик и школ отечественной гитарной педагогике пока не хватает. Особенно мало методической литературы о начальном периоде обучения, представляющем особую важность и сложность в работе педагога. Отчасти этот "методический вакуум" заполняется за счет педагогов-энтузиастов, делящихся личным опытом многолетней плодотворной работы. Такова деятельность Ю.П.Кузина, президента Сибирского Центра классической гитары, ведущего педагога Новосибирского музыкального колледжа и ССМШ-лицея при Новосибирской консерватории. Его авторская методика содержит много ценного материала и служит хорошей помощью для молодых педагогов. Также полезен опыт работы с начинающими Цветкова А. И., преподавателя Сосново-Борской музыкальной школы, уделяющего большое внимание техническому развитию учеников. В авторской методике израильского педагога И.Уршальми большое внимание уделяется правильной посадке начинающего, как основе развития правильных мышечных навыков и развития техники. Весьма целесообразным для исследования проблем технического развития начинающих представляется изучение психофизиологических основ развития исполнительской техники таких общепризнанных русских инструментальных школ, как скрипичная и фортепианная. Изучив богатый методический опыт этих школ и опыт гитаристов-практиков, а также психологические аспекты (возрастную    психологию в частности), преподаватель подготавливает "научную почву" для практического решения проблем. Идя же по пути "проб и  ошибок", мы рискуем усугубить существующие проблемы, нанести  вред ученику, так как последствия ошибок,  допущенных педагогом на начальном этапе обучения очень трудно искореняются.
Методической базой для данной работы послужили педагогические труды Харламова И.Ф., Подласого И.П., психологические труды Немова Р.С, ВыготскогоЛ.С, Маклакова А.Г., Мухиной B.C., в области музыкальной психологии труды Петрушина В.И., Когана Г.М., Щапова А.П., Либермана Е.Я., Мартинсена К.А., факты музыкально-педагогической практики в трудах Кузина Ю.П., Менухина И.., статьях Цветкова А.И., Уршальми Й., Николаева А., Зеленина В., методических работах Ткаченко Е.Н., Нестерова В.П. и других.
Методы работы: аналитико-синтетическая обработка литературы по общей и музыкальной педагогике и психологии, методике обучения игре на инструменте, обобщение опыта педагогов-практиков, а также собственные наблюдения в процессе работы с начинающими в классе гитары.
Задачи данной работы:
-                 Рассмотреть, что представляет собой техника гитариста.
-                 Определить, что служит психофизиологическими предпосылками развития  гитарной  техники,   с  точки  зрения  музыкальной  и  общей психологии.
-                  Определить, что мешает развитию техники начинающих, установить причины возникновения этих проблем.
-                 Исследовать  роль     психолого-педагогического   подхода(знания
возрастной психологии, психологии общения, принципов педагогической
дидактики) в работе над техническим развитием.
-                  Наметить пути практического решения проблем начинающих на основе психологических знаний и применения принципов педагогической дидактики.
Цель работы: Поиск путей оптимизации процесса работы над техническим развитием начинающих в классе гитары через решение психофизиологических проблем.
Техника гитариста и психофизиологические основы ее развития.

Многовековая история развития гитарного искусства наполнена богатыми событиями, творческими поисками, постоянным совершенствованием, как самого инструмента, так и техники игры на нем. Таким образом, в настоящее время техника игры на шестиструнной классической гитаре представляет собой результат длительного исторического развития Под словами "техника гитариста" мы подразумеваем не только беглость исполняемых пассажей и скорость игры арпеджио, но и чистоту извлекаемых звуков, точность, динамику, артикуляцию. Если рассматривать развитую в достаточной мере технику гитариста - исполнителя, то можно выделить такие ее качества, как пространственная точность, временная (метроритмическая), красочная, штриховая, аппликатурная. Немаловажными качествами являются также рациональность, экономичность движений при игре, наличие "исполнительской выносливости". Гитарная техника делится на гаммообразную, арпеджиообразную и аккордовую. Только владея всеми видами гитарной техники, развивая свое техническое мастерство со всех качественных сторон, исполнитель может свободно воплощать свой творческий замысел. Техника музыканта - это способность выразить, материализовать  задуманное  в музыкальных звуках. Об этом говорил Б. Асафьев: "Техника - есть умение делать то, что хочется". Техника, сама по себе, это еще ничто - "форма без содержания". "Весь хлам пассажей имеет преходящее значение; техника обладает ценностью только там, где она служит высшим целям" - пишет Роберт Шуман. Но замысел художника - творца без владения техникой неосуществим. Как выразился А. Блок: "Для того, чтобы создавать произведения искусства, нужно уметь это делать". При отставании же технического развития "ножницы" между "хочется" и "можется", о которых говорил СВ. Рахманинов, всегда будут оставаться открытыми. Таким образом, развитие техники -не самоцель, но необходимое условие успешной реализации творческого потенциала личности, так как дает свободу творить, не оглядываясь, не опасаясь технических трудностей. Каждый педагог мечтает видеть своих учеников, идущими кратчайшими путями по пути к этой свободе, но не всякий знает, как на этот путь направить.
В истории исполнительского искусства существовало много школ и направлений, имевших разные взгляды на развитие техники игры на том, или ином музыкальном инструменте, подходивших к решению технических проблем с разных точек зрения. Общие черты таких разных (по времени) подходов, как "механистический" (Ж.Ф.Рамо, Р.Крейцер), "двигательного" (Н.Черни) и "анатомо-физиологического", популярного в начале двадцатого века (Фр.Штейнхаузен, Р.Брейтгаупт) заключаются в том, что основное внимание отдается двигательной стороне вопроса. Другие же признавали приоритет психических процессов.(Р.Бардас, К.А.Мартинсен) "Не пальцы, блуждающие вслепую по клавишам, а разум, воля, мысль должны творить музыку"-пишет в своей книге "Я-композитор!! Артур Оннегер.
Прежде всего, по мнению К.А.Мартинсена, основой и стимулом в обучении игре на музыкальном инструменте движущей силой совершенствования технически навыков является "воля к звукотворчеству" Г. Коган, как и   многие   представители   "психотехнической"   школы   считал,   что "направляющий и определяющий всю техническую работу фактор есть слух, непрерывно   напряженный   и   предельно   изощренный,   различающий тончайшие оттенки звучания". Он полагал также, что в управлении движениями большая роль принадлежит силам подсознания. Об этом писал и М.Курбатов: "...художественными    приемами    следует    пользоваться бессознательно...добиваясь  правильных  движений  при  помощи  слуха". Какой же из подходов более рационален? В поисках ответа на данный вопрос музыканты-педагоги обращаются к разделу психологии, изучающему принципы двигательной активности человека. Отечественные исследователи - И.П.Павлов, Н.А.Бернштейн, П.К.Анохин, В.П.Зинченко, А.В,Запорожец, Л.В,Чхаидзе   внесли в изучение этой проблемы большой вклад. С точки зрения психофизиологии, техника музыканта имеет прямую зависимость от психомоторики - связи различных психических явлений с движениями и деятельностью человека, психомоторных навыков, процессов интериоризации и экстериоризации движений. Интериоризация (от латинского interior-внутренний) - психологический термин, означающий переход действий из внешнего плана во внутренний, формирование внутреннего плана сознания, умственных действий. Экстериоризация (от латинского exterior-внешний)-переход действий из внутренней, свернутой, во внешнюю, форму развернутого действия.
Исполнительская техника во многом зависит от слаженности работы процесса возбуждения с процессом торможения в головном мозге. Физиологическая природа этого явления такова. В момент, когда мобилизуясь на решение проблемы, организм напрягает мышцы, их работа связана с так называемыми реципрокными, т.е. взаимообратными соотношениями. Это означает, что когда одна мышца сокращается, другая должна расслабляться. Работающая мышца называется агонистом, а противоположная расслабляющая - антагонистом. Чтобы движения были четкими и координированными, должна быть согласованность в действиях мышц-агонистов и антагонистов. А такая слаженная работа достигается уравновешенностью процессов возбуждения и торможения в головном мозге.
В работах известного отечественного физиолога П.К.Анохина разрабатывается концепция "акцептора действия". Согласно этой концепции, в нашем мозге присутствует специальный афферентный механизм, в котором содержатся все признаки будущего результата. Действия приближающие нас к этому результату закрепляются, а отдаляющие - отбрасываются. Н.А.Бернштейн  указывает  на  наличие  в  мозге   "модели   потребного будущего", т.е. результата, "которого организм стремится достичь"; эта модель "есть нечто такое, что должно стать, но чего еще нет". Из этого можно заключить, что успешность выполнения движения зависит от наличия в мозге образа предстоящего результата. Но "высшие уровни психики" по исследованиям Л.В.Чхаидзе "не могут осуществлять соответствующий контроль за деталями движений". Поэтому слуховой образ сам по себе не может привести к наиболее точным исполнительским движениям, хотя и служит необходимостью. "Значит," -делает вывод Л.А. Петрушин - "решая проблему преимущества, либо слухового, либо чисто двигательного метода в достижении нужных технических навыков, скорее всего, надо остановиться на промежуточном варианте". О.Ф.Шульпяков пишет: "Единственно возможный путь в данном направлении видится в распределении внимания на работу разных уровней, отвечающих, с одной стороны за смысловое решение задачи (слуховая сфера), с другой - поставляющей необходимый двигательный состав (двигательная сфера)".
Рассмотрим как работают, приведенные выше психические и физиологические процессы, в непосредственной деятельности музыканта -исполнителя и основные условия развития его техники.
Ясность звуковой картины является, таким образом, важным "психологическим" фактором решения технических задач, условием для развития и совершенствования техники музыканта. Многие видные музыканты подчеркивали значимость этого фактора. Г.Нейгауз пишет: "Чем яснее то, что нужно сделать, тем яснее, как это сделать". И. Гофман: "Добейтесь ясности звуковой картины, пальцы вынуждены будут повиноваться". Если "звуковая картина" ясна, каков следующий этап работы музыканта?                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                           
Медленное разучивание - прочный "психический фундамент" для
последующей быстрой игры. Г.Коган пишет: "вникнуть в разучиваемое место, вглядеться в его рисунок, вслушаться в интонации, "рассмотреть" все это "в лупу" и уложить в мозгу, "надрессировать" нервную систему на определенную последовательность звукодвижений (термин Г.П.Прокофьева), телесно усвоить и закрепить их метрическую схему; развить и укрепить психический процесс торможения - необходимейшее условие хорошей моторной техники." Быстрая и ровная игра - это результат точного соотношения сменяющих друг друга процессов возбуждения и торможения, а удержать это соотношение - наиболее трудная задача, так как процесс возбуждения возникает быстрее и вообще устойчивее процесса торможения, последний же как более слабый и лабильный очень легко исчезает при ускорении темпа. Из-за этого работа мышц лишается правильной регулировки, пальцы начинают вступать в работу преждевременно и после работы не приходят в расслабленное состояние. В результате цепь движений непропорционально сжимается, одни ее звенья "налезают" на другие, игра становится скомканной, судорожной, спазматической - беда серьезная и трудно поправимая. Предотвратить (как и излечить) ее можно лишь усиленной, длительной и постоянной тренировкой тормозного процесса. Таким образом, проблема беглости состоит не в тренировке процесса  более трудного для больших полушарий головного мозга процесса торможения, регулирующего движения. Вот почему необходимо не только начинать разучивание с медленного темпа, но и регулярно "прочищать" - при помощи того же средства - уже выученное произведение. Медленное разучивание - важная и необходимая часть работы над моторной техникой, так сказать фундамент, но фундамент все же еще не здание. Как построить таковое, от медленного темпа перейти к быстрому?
Автоматизация игровых движений.
Теоретики 20-30-ых годов (Бернштейн, Попова) отрицали медленную игру, подвергали сомнению пользу повторений. Но пословица недаром утверждает, что "повторенье - мать учения". Они нужны для того, чтобы движения и их последовательность запомнились и автоматизировались. При игре в быстром темпе каждая нота не может быть взята предварительным приказом сознания. Большой темп достигается как раз наоборот - тем, что сознание перестает непрерывно "подсказывать" пальцам взятие каждого звука. Пальцы в такой "подсказке" больше не нуждаются. Многократно повторяемая последовательность движений постепенно "слипается" в одно целое, превращается в слитную цепочку ("динамический стереотип", по терминологии Павлова), каждое звено которой автоматически - по принципу угловых рефлексов - влечет за собой следующее; сознанию же достаточно "включить" первое звено, вернее – дать начальный сигнал, чтобы вся цепочка развернулась сама собой. Кроме этого "первого толчка" за сознанием в пределах "цепочки" остается лишь общий слуховой и проприоцептивный (посредством внутренних ощущений) контроль за исполнением и внесение в случае надобности корректив ("быстрее", "медленнее", "тише", "громче" и т.д.); все остальное в цепочке происходит помимо него, без его участия - не только в форме волевых актов ("приказов"), но и в форме "отдачи себе отчета" в каждой промелькнувшей детали (какой палец и т.п.). Другими словами, во время игры промежуточные звенья "цепочки" выпадают из сознания играющего: "вошел в пальцы" в этом случае значит "вышел", "ушел" из сознания. Этот процесс называется автоматизацией. В результате его пальцы (вернее нервные центры, управляющие движениями пальцев и других частей руки) раскрепощаются от мелочной опеки сознания, что позволяет им "побежать" значительно быстрее, в темпах, недоступных последнему. "Приказы" мозга становятся менее многочисленными, отделенными друг от друга большими промежутками времени. Сознание управляет движениями без всякой спешки, гораздо медленнее, чем совершаются сами движения. Таким образом, чтобы играть быстро - надо (в части управления моторикой) думать медленно. Автоматизация играет огромную роль в жизни человека. Без нее невозможно было бы передвижение, общение, вся жизнь. Без автоматизации игровых движений исполнитель не может полноценно воплотить художественный образ, т.к. сознание будет поневоле поглощено "техническими трудностями" В формировании процесса автоматизации играют роль, сточки зрения психологии, процессы интериоризации и экстериоризации движений.
Рациональность движений.
Автоматизация - основной путь к беглости, главное ее условие. Однако, чтобы довести быстроту исполнения до принятого уровня, тем более до возможного (для данного индивидуума) максимума, одной "естественной" автоматизации большей частью не достаточно. Одной из наиболее часто встречающихся помех является недостаточная рациональность игровых движений. Если рассматривать технику великих мастеров гитарного искусства, то в первую очередь привлекает внимание гармоничность, естественность их движений, Достижению этой гармонии во многом способствует рациональность движений, их правильность сточки V зрения достижения наилучшего звукового результата. Большую роль играет экономичность движений. Как сказал И. Гофман: "Хорошо играть можно только при наибольшей экономии сил". Значение экономичности движений очевидно при игре не любом музыкальном инструменте, в том числе и на гитаре, так как отсутствие этого важного качества затрудняет развитие техники гитариста.
Для гитариста неэкономичными являются следующие движения.Это "разбросанность" пальцев левой руки на грифе, большие замахи пальцев правой руки и недостаточная их сгруппированность, движение пудьгара в кисть(отчего при игре аккорда кисть начинает "прыгать") и смена положения кисти при переходе от звукоизвлечения "тирандо" к "аппояндо" и наоборот.
Аппликатура.
Аппликатура играет важную роль не только в музыкальном отношении (выбор ее в пьесах должен ,конечно, прежде всего служить наилучшему
воплощению художественного образа), но и в достижении наибольшей технической беглости. При аппликатурной дисциплине движения быстрее автоматизируются, переходят из экстреоритивных в интеоритивные и наобот.
Очень многое зависит от аппликатуры. Учащиеся нередко недооценивают ее значение. Такая позиция ошибочна. Аппликатура неудобная или отсутствие аппликатурной дисциплины (когда пассаж исполняется то одними, то другими пальцами) - "аппликатурная анархия" -могут значительно помешать достижению беглости. При наличии аппликатурного разнобоя движения с трудом автоматизируются и данное место пьесы с трудом выучиваются. Так как замена уже укоренившейся, автоматизировавшейся аппликатуры очень сложно дается, то выбор ее должен предшествовать разучиванию. И. П. Павлов писал: "Кто не знает, как установленные связи известных условий с нашими действиями упорно воспроизводятся сами собой, часто даже не смотря на нарочитое противодействие с нашей стороны?". Поэтому к первоначальному подбору аппликатуры нужно относится очень серьезно. Г. Коган советует ""прикинуть" ее в быстром темпе, проиграть пассаж в обратном направлении: это нередко помогает обнаружить скрытые "дефекты" первоначальной наметки." Необходимо закладывать основы аппликатурной дисциплины с самого начала работы над техникой, так как это способствует закладке навыка рациональных игровых движений.

Увеличению беглости содействует не только рационализация движений, но и то, что можно назвать рационализацией представлений играющего.
Идеомоторные представления умственная" техника) играют, по мнению психологов, большую роль в развитии техники музыканта. Мысленное представление движения автоматически непроизвольно вызывают сокращения мышц и человек выполняет то движение, которое он себе представил. Мысль, идея, рожденная в мозге, вызывает моторную реакцию, отчего подобные действия и получили название идеомоторных актов. Точность исполнительских действий, т.е. игровых движений, напрямую связана с точностью и ясностью программ этих движений в сознании музыканта. Об использовании этих приемов в своей педагогической деятельности свидетельствуют Т.Лешетинский, Гр.Гинзбург, И. Гофман.
Рационализация идеомоторных представлений.
Прием увеличения "единицы пульсации" заключается в том, что играющий расставляет в пассаже акценты, "взмахи дирижерской палочки" сознания. Чем реже они, тем больший участок пассажа удается сыграть "единым духом", "на одном дыхании", тем значительнее возрастает скорость исполнения. На один "взмах" таким образом проигрывается сразу большое количество нот. Мышление не отдельными нотами, а четвертями и половинными способствует облегчению игры, увеличению ее скорости.
Метод технической фразировки изобрел и пропагандировал пианист Бузони. Г Коган в своей книге "Работа пианиста" приводит такой пример: "Вообразите, что перед вами задача - произнести скороговоркой: "укбукбукбукбук" и т.д. Если вы расчлените его на "укб-укб-укб-укб", то скорость произнесения будет значительно меньше, чем если бы вы представили его в таком виде: "(ук)-бук-бук-бук-бук". При игре на инструменте также важно сделать правильную техническую перегрупировку. В техническом отношении наиболее удобна та группировка, при которой главная двигательная трудность, "запинка" мешающая автоматизации ("к-б" в скороговорке) оказывается не внутри группы, а между группами, то есть там, где все равно приходится прибегнуть к "приказу сознания". Такой метод часто очень эффективен. Но нельзя забывать о соотношении фразировки технической и художественной, той которая выражает музыкальный смысл пассажа. Бузони признавал за музыкальной фразировкой безусловное первенство: "техническое расчленение, если оно не совпадает с музыкальной фразировкой должно быть заметно только для исполнителя". Подобное "раздвоение внимания" весьма сомнительно, особенно для начинающего музыканта, поэтому к "технической фразировке" следует прибегать лишь в тех случаях, когда "техническая фразировка" совпадает с художественной, во всяком случае, не противоречит ей.
Метод подключения к выработке техники игровых движений речевого аппарата

Наш язык в произнесении потока слов оказывается часто гораздо лучше натренированным, чем пальцы рук. Соединение движения пальцев с речевым произнесением какого-либо слога, в частности, с названием нот при сольфеджировании, значительно дисциплинирует движения пальцев в смысле ритмической точности и определенности взятия звуков. Многие педагоги практикуют со своими учениками предварительное сольфеджирование трудных пассажей, а также используют прием подтекстовки трудных пассажей различными стихотворениями.
Выработка навыка слухового и двигательного контроля служит развитию такого немаловажного качества, как "управляемость техники" (термин А.Щапова). Развитие умения контролировать мышечные напряжения поможет своевременно снимать мышечный зажим, сменяя напряжение расслаблением, совершенствовать звуковую сторону исполнения в тембральном, динамическом, штриховом и других отношениях. Таким образом, психофизиологическими предпосылками для развития техники гитариста являются: наличие ясной звуковой картины и воли к ее воплощению, автоматизация движений, рациональность двигательных и  идеомоторных навыков, выработка навыка слухового и мышечного контроля.  Немалую роль играют технические способности.
Почему некоторые гитаристы обладают отличной, блестящей, "сверхъестественной" техникой, а другие не только не достигают таких высот, но не могут ровно сыграть простой пассаж или добиться, чтобы один из голосов звучал громче остальных? Где скрываются способности к приобретению технических навыков? Каждый педагог знает, что технические способности ученика зависят от многих факторов. Есть такое понятие, как "удобные", "гитарные" руки, но как можно видеть из практического опыта, это еще не является залогом успешного обучения. Часто обладатели "хороших рук достигают весьма скромных результатов по сравнению со своими товарищами, у которых руки "хуже". Конечно, большая роль в техническом развитии принадлежит труду, усердию ученика. Вот, что пишет по этому поводу в письме к своему биографу Б. Гавоти величайший гитарист двадцатого века Андрее Сеговия: "Сколько часов изнурительного труда проводим мы, шлифуя какой-нибудь пассаж, заставляя его блистать, извлекая из него "луч" света!". Но, опять таки, не всякий прилежно занимающийся гитарист добивается техники А.Сеговии. Каждый может вспомнить добросовестных учащихся-"работяг", чьи технические достижения остаются весьма скромными. Те, кто считает главным в техническом развитии учащегося хорошее преподавание, тоже по-своему правы. Но каждый, из приведенных выше факторов, отмечает только одну из предпосылок успешного технического развития. Движущей силой развития техники является сочетание целого ряда психофизиологических способностей. Среди них на первом месте, по мнению Е.А. Либермана, стоят "художественные потребности", "музыкальный талант". "Подчиняясь ему, человек страстно стремится сыграть разучиваемую пьесу, или этюд, или гамму наилучшим, наисовершеннейшим образом...Приобретает технику тот, кто имеет в ней потребность." Конечно, коэффициент полезного действия в технической работе музыкально - одаренного ученика выше, так как развитие навыков овладения инструментом во многом зависит от метроритмического чувства, музыкального слуха (звуковысотного, гармонического, тембрального) Наблюдения показывают, что крупные мастера-виртуозы обладают слухом, все компоненты которого находятся в гармоничном взаимодействии. Однако для самой техники очень существенное, если не решающее значение имеет одно, обычно не рассматриваемое свойство слуха: способность ясно и раздельно слышать всю ткань, все звуки быстрого музыкального потока. Способность быстрого слышания превращается у профессионала в способность управления своими игровыми движениями. Скорость и точность игры зависят от скоростного слухосоображения, то есть от способности слуха быстро ориентироваться в быстром темпе. Если музыкант не обладает "скоростным" слухом, его пальцы, как бы много их ни тренировали, склонны выходить из повиновения, совершать любые ошибки. Активность движения рук (так называемый мышечный тонус) у музыканта стимулируется потребностями реализации музыки, т. е. полностью подчинена волевым приказам мозга. Нечеткость и запоздание приказов превращается в невнятность или ошибочность звукоизвлечения.
Многие, вероятно, наблюдали у своих учеников, либо в собственной игре, как при ослаблении или утере слухового внимания происходят "аварии". Без какой-либо внешней причины вдруг пальцы попадают не туда, куда нужно. Для уяснения слухо-двигательных связей очень показателен механизм исправления случайной ошибки. Он заключается в следующем. Услышанная неверная нота (или группа) нот включает "сигнал неблагополучия" (1-ое звено). Это сразу же автоматически вызывает возвращение слухового внимания, снова начинающего выполнять свои функции (2-ое звено), в 3-м звене этой цепи пальцы, подчиняясь внутреннему слуху и памяти, бессознательно находят нужные ноты и начинают играть правильно. При этом играющий не успевает сообразить, сказать себе, подсказать пальцам, какие ноты им надлежит играть. Слух гораздо быстрее сознания, почти мгновенно направляет пальцы на путь истинный; музыкант некоторое время, пока "авария" окончательно не ликвидирована, играет по слуху, как бы заново подбирая пьесу (иногда не весь текст или не точно). Неосознанность действий музыканта-профессионала при исправлении ошибки обнажает механизм прямого влияния слуха на действия рук и является доказательством наличия такой связи. Еще яснее проступает эта связь у совсем не умеющих играть, но обладающих чутким слухом детей.

Исследования в области психологии музыкальной деятельности показыавают, что одной из важнейших способностей к развитию техники игры на инструменте является метроритмическое чувство. Оно служит основой в формировании техники музыканта, которая опирается по существу на организацию двигательных навыков во времени. От того, насколько ритмически точной будет организация, зависит качество техники. Б.Теплов подчеркивал, что "чувство ритма в основе своей имеет моторную природу и двигательные мотивы являются органическим компонентом восприятия ритма"
Таким образом, технические способности - это совокупность данных, включающих в себя художественные представления, мышечно-двигательные возможности и предрасположенность психики к развитию слухо-двигательных связей Большую роль в технике гитариста играет метроритмическое чувство. 
Нельзя отрицать влияние природных данных на успешность решения технических проблем, но также не стоит забывать, что технические способности, как и все, в природе, поддаются развитию. В процессе работы преподавателю приходится сталкиваться с детьми, разными по своим музыкальным способностям и психофизиологическим возможностям. Не всякий ученик может достичь технического уровня Джулиана Брима или Алексея Зимакова, но каждый способен к наиболее полному раскрытию своего потенциала. Достижению технического мастерства, как мы видим способствует   "счастливое"   сложение   многих   психофизиологических факторов. Развивая общие музыкальные способности, кругозор, эстетический вкус, мы способствуем проявлению заложенного в каждом ребенке творческого потенциала, желания совершенствовать свою игру. Развитие же технических навыков, в свою очередь, способствует развитию психических процессов. В большой мере техническое развитие зависит от основ, заложенных на начальном этапе обучения.
Технические проблемы начального этапа обучения.
Азы профессионального мастерства закладываются с первых шагов знакомства с инструментом, поэтому от решения проблем начального периода обучения зависит дальнейшее развитие не только техники, но и личности будущего музыканта. Знание проблем начинающих гитаристов и психофизиологических причин их возникновения поможет преподавателю найти верные пути решения этих проблем. Преодоление преград на пути технического развития очень важно для начинающего гитариста, как в психологическом, так и в физиологическом отношении.
Рассмотрим основные проблемы развития техники начального этапа обучения.
 Проблемы технического аппарата. Слабость технического аппарата. Так как определенный уровень мышечной силы необходим для игры на гитаре, а наши ученики - это, в основном дети младшего школьного возраста, преподавателю приходится сталкиваться и с этой проблемой, хотя она не является "глобальной". При условии   правильной   посадки,   верного   освоения   учеником   способов
звукоизвлечения   эта   проблема   последовательно   решается.   В   ходе
систематической    работы технический аппарат ученика развивается и совершенствуется.
Проблемы левой руки.
От природы слабые пальцы левой руки - третий и четвертый, поэтому начинающий гитарист часто старается подменить их в игре более сильными и "надежными" - первым и вторым. Необходимой частью технической работы является развитие этих пальцев левой руки, которое осуществляется за счет специальных упражнений, игры гамм, а также активного использования этих пальцев в аппликатуре исполняемых учеником пьес. Обязательно нужно следить за точной и правильной постановкой этих пальцев на грифе (не прогибая, рядом с ладовой перегородкой).
Недостаточное прижатие струн пальцами левой руки, от которого в свою очередь страдает чистота звука, является часто не столько следствием недостаточности мышечной силы, сколько недостатком внимания к точной, правильной постановке пальцев, а также может быть следствием неправильной с физиологической точки зрения постановки левой руки, не дающей пальцам возможности свободно работать на грифе.
Довольно распространенной проблемой начинающих является недостаточно точная работа пальцев левой руки. Прижимание струн рядом с ладовой перегородкой дает, как известно, лучший звуковой результат, если же палец левой руки "не попадает" в нужное место звук становится нечистым, дребезжащим. Так как ученик еще не обладает навыком слухового контроля, то часто не обращает внимания на неточность постановки пальцев на гриф и "грязь", которая при этом звучит. Поэтому данная проблема должна находиться под постоянным контролем преподавателя, иначе ученик приобретет навык небрежной в звуковом отношении игры, который даже при полученных впоследствии слуховых навыках сложно искореняется, т.к. уже записан в "мышечной памяти" ученика.
Проблемы правой руки.
Еще одной "природной" проблемой технического аппарата гитариста является слабость ануляра и недостаточная подвижность пульгара (безымянного и большого пальцев правой руки). Вопросы, связанные с этим, впоследствии очень важны для техники гитариста - это и равномерность звучания арпеджио и гитарного тремоло, поэтому развитию этих пальцев нужно уделять внимание с самого начала. Постановка правой руки ученика требует самого пристального внимания, так как недочеты с этой стороны могут послужить серьезным тормозом в развитии техники в дальнейшем. Часто начинающие ученики, приступая к освоению грифа, уделяя внимание левой руке, допускают серьезную ошибку, прогибая запястье правой. Игра с "низким" запястьем должна сразу же пресекаться преподавателем, пока данный навык не автоматизировался. Нужно объяснять ребенку, что при таком положении запястья, его пальцы " не побегут" с той скоростью, на какую способны. Возможно, что к освоению грифа с таким учеником приступать еще рано и следует сосредоточить внимание на игре только правой рукой по открытым струнам. Также очень важно следить за направлением движения пульгара Общей, достаточно частой проблемой начинающих является неправильное движение пульгара в кисть, под пальцы если не уделить этому моменту должного внимания, то кисть в дальнейшем (например при игре аккорда) будет "прыгать". Часто это может являться причиной зажима мышц всей правой руки. Соблюдение традиционного "сеговиевского креста", способствующего наиболее рациональному положению правой руки при игре, - один из моментов, привлекающих первоочередное внимание в работе с начинающими.
Мышечный зажим.   
Физиологически неоправданное напряжение мышц при игре -серьезный враг развития техники. Напряжение мышц при игре на гитаре должно обязательно сменяться расслаблением. Поскольку у начинающих нет еще навыка контроля за мышечным напряжением, то неоправданная сила мышечного напряжения становится зачастую спутником в выполнении игровых движений. Психофизиология этого процесса такова. Мобилизация на решение какой-либо задачи вызывает процесс возбуждения в головном мозге, он в свою очередь, через акцепторы действий вызывает напряжение мышц-агонистов, если не происходит своевременной смены этого процесса обратным - процессом торможения, и действием мышц-антогонистов, то расслабления не происходит В результате повторений возникает застойное
напряжение в какой либо группе мышц. Мышечные зажимы при игре могут возникать не только в руках, но и в самых разных частях тела, вызывая боли
в мышцах, не принимающих в игре на инструменте непосредственного участия. Поэтому преподаватель должен своевременно устранить мышечный зажим у начинающего гитариста. Для этого нужно установить причины возникновения этой  серьезной проблемы. Психологической причиной     мышечного зажима является иногда "старательность" в выполнении какого-либо упражнения, оборачивающаяся излишним мышечным напряжением. Зажим может так же сопровождать общую психологическую напряженность ребенка, боязнь "сделать неправильно". Эти "симптомы" свойственны в большей мере детям с повышенной тревожностью психики. Но они должны заставить преподавателя задуматься о том, найден ли психологический контакт, верный тон в общении с ребенком. Если же удалось создать атмосферу психологического комфорта, то причины возникновения зажимов нужно искать в посадке начинающего, положении рук, возможно, что где-то есть упущения с точки зрения опоры (инструмента, правой руки). Посадка важна для гитаристов более, чем, пожалуй, для других инструменталистов, так как недочеты в этом вопросе могут нанести существенный вред не только технике гитариста, но и его здоровью в целом. При небрежном отношении педагога к этому вопросу на начальном этапе у ученика впоследствии вырабатывается целый комплекс проблем и трудно устранимых недостатков в постановке рук и звукоизвлечении. При хорошей опоре инструмента (в четырех точках) и правильном положении правой руки этих проблем удастся избежать.
Мышечные зажимы могут возникать иногда от нерационального расходования мышечной энергии. Это может быть и излишнее "усердие" в приложении силы, непропорциональное данной технической задаче (например, ученик старается "сыграть лучше", оказывая большее давление на гриф, хотя для плотного прижатия струн достаточно меньшей в конкретном случае физической силы). Также напряжение в левой руке может ередаваться в правую. Причиной физиологических зажимов может быть и неправильное, нерациональное игровое движение (например, движение пульгара в кисть). Очень важно развивать у начинающего гитариста навык контроля за напряжением мышц, умение отличать свободу от скованности, зажатости. Это сложно, так как порой ребенок еще не может осознать свои мышечные напряжения. Но работать над этим важно, начиная с самых первых шагов гитариста.
Нерациональность игровых движений.
Эта проблема стоит на пути развития техники начинающих, часто именно по этой причине ученик не может достичь необходимой беглости. Так как у начинающего нет еще способности хорошо контролировать свои игровые движения, то часто пути, которыми он идет, не приводят к хорошему звуковому результату. Так, например, ученик может выставлять пальцы левой руки в арпеджио, в пьесах не в порядке их необходимости (с точки зрения звучания), а как ему "удобно". В таких случаях надо прививать ученику понятие о том, что наилучшим движением является то, которое способствует наилучшему звучанию. Иногда порядок постановки пальцев в аккорде вызывает заминку в звучании (например, ученик выставляет пальцы, начиная с верхних струн). Так как поставить сразу все пальцы на нужные лады в аккорде начинающему на первых порах сложно, то нужно ставить их, начиная с нижних струн, что наиболее целесообразно. Нерациональными при игре на гитаре являются также "растопыренные" пальцы правой руки и болышие их замахи при игре. Задача преподавателя - сгруппировать индике, медио, ануляр с "кожным"ощущением друг друга, так как это положение(как и наличие ("сеговиевского креста" в положении пульгара) способствует наибольшей подвижности пальцев при неподвижном запястье. Если запястье правой руки гитариста "прыгает" или рука меняет положение при смене аппояндо на тирандо и наоборот, то такие движения не приведут к хорошим техническим результатам, так как не являются рациональными.
Несинхронность работы рук. является также значительным тормозом развития техники гитариста. Звук при игре на гитаре возникает за счет синхронного прижатия струны пальцем левой руки и удара по струне, или "взятия", пальцем правой руки. Если же в пассаже пальцы левой и правой рук не "совпадают", действуют не синхронно, хорошего звучания не будет. Синхронности работы рук нужно добиваться в медленном темпе, не переходя к быстрому, пока она не будет достигнута. Развитию синхронной работы пальцев левой и правой рук могут способствовать специальные упражнения. Как правило, этот недостаток не является дефектом психофизиологического развития (если только речь не идет о детях с нарушениями в работе ЦНС). При последовательной работе (в медленном темпе, слушая извлекаемый звук) ученик достигает слаженных, синхронных движений.
Развитие слуховых представлений.
Роль двигательной сферы велика, без решения проблем, связанных с ней невозможно формирование у начинающих правильных технических навыков. Но нельзя забывать и о том, что техническое развитие имеет прямую зависимость от художественных потребностей. Поэтому важной задачей педагога является рассмотрение и проблем, связанных со слуховыми представлениями начинающих. Они зависят от музыкальных способностей, музыкального кругозора ученика, его общеэстетического развития Слуховой контроль, навык которого нужно закладывать с самого начала обучения должен стать постоянным спутником ученика на пути его технического развития. Часто начинающий ученик, в силу неразвитости этих качеств, просто не может адекватно оценить звук, выходящий из под его пальцев и свое исполнение в целом. Развитие умения слушать звук, различать все его качества: высоту, протяженность, тембр, силу звучания(громкость) является необходимейшим условием работы преподавателя. Нужно внушать ученику, что звук-первооснова музыки, и относится к нему нужно бережно, уважительно. Формируя основы  "звуковой   культуры"  начинающего гитариста в самом начале обучения, преподаватель сможет избежать многих проблем в будущем. Таким образом, навык слухового контроля нужно закладывать с первых же занятий. Большое значение имеет слушание музыки. Пьесы должны быть яркими, образными, запоминающимися. Это не только развивает ребенка в общемузыкальном плане, но и побуждает его к развитию технических навыков для того, чтобы в будущем эти пьесы сыграть самому. Как мы видим, посредством слушания гитарной музыки не только развиваются слуховые представления ученика, но и поддерживается мотивация к обучению. Таким образом, работа преподавателя по специальности не должна ограничиваться только обучением разнообразным техническим навыкам. Преподаватель должен работать над развитием слуха (звуковысотного,   гармонического,   тембрального),   обогащением   сферы слуховых  представлений  ученика,  развитием  музыкального  кругозора ученика.
Метроритмическое чувство является едва ли не основным условием
развития техники, поэтому важное значение в работе преподавателя приобретает работа над метроритмом. Постоянное внимание ритмической стороне игры ученика независимо играет он гамму, упражнение, этюд или пьесу, ритмические упражнения, прохлопывание, если требуется просчитывание, подтекстовка ритмических фигур словами, стихами развивают чувство ритма. Очень полезна для начинающих игра с аккомпанементом преподавателя - ученик лучше усваивает ритмическую пульсацию. Но, как известно, и при хорошем от природы метроритмическом чувстве ученик, стремясь играть быстро, может начать ускорять темп, так как процесс возбуждения при быстрой игре часто преобладает над процессом торможения. Преподаватель должен добиваться ритмичной игры ученика, объяснять, почему четкая и правильная организация звуков во времени необходима.
Навык систематической и сознательной работы над техникой.
Умение заниматься самостоятельно играет тоже не последнюю роль, т.к. развитие психомоторных навыков имеет прямую зависимость от количества и качества упражнений в выполнении тех или иных движений. Часто преподавателю не удается достигнуть хороших результатов в технической работе с учеником из-за плохой организации домашних занятий. В работе с начинающими можно столкнуться с тем, что ребенок "все понял" на уроке, но дома "забыл" и делает неправильно, в результате на следующем занятии приходится осваивать все заново. Такая "забывчивость" может быть результатом недостаточного освоения технического навыка на уроке. Дети младшего школьного быстро утомляются, внимание ослабевает, и в такой момент усвоение нового весьма проблематично, лучше переключить внимание ребенка на другие виды деятельности. Если же ученик осваивает новое с интересом, энтузиазмом, то и домашние занятия будут более результативными. Убедившись в том, что новый прием выполняется ребенком технически правильно и сознательно, его нужно еще раз уточнить в конце урока. Преподавателю необходимо не только написать задание в дневнике, но и спросить ученика о том, чем и как ему нужно заниматься. Такой метод задавать на дом часто практикуется педагогами и очень хорош в работе с младшими школьниками, так как в этом возрасте восприятие, память и мышление формируются в словесно-логическом плане.
Очень хорошо, если на первых занятиях присутствует родитель ученика и затем следит за правильностью выполнения упражнений учеником Контакт с родителями педагогу нужен всегда, особенно на начальном этапе обучения. Он поможет организовать домашние занятия ученика.
Одной из проблем начального периода является нежелание ребенка работать над техническим материалом. С удовольствием играя понравившиеся пьесы, он уделяет гаммам и упражнениям либо мало внимания, либо работает формально, без желания. Психологически это понятно: ребенку нравится играть то, что у него хорошо получается, к тому же вызывает одобрение "благодарных слушателей" - родителей, бабушек, дедушек. Стимулировать интерес к инструктивному материалу поможет конкурс на лучшее исполнение этюда. Психологически для младших школьников очень важно признание их труда сверстниками. Для внесения в техническую работу игрового элемента можно предложить ученику следующее сравнение: "Представь себе, что ты - тренер, а пальцы - твои спортсмены. От того, как ты будешь их тренировать, зависит, какими они станут: сильными и ловкими или слабыми и вялыми"Ученик должен постепенно приучаться к сознательной работе над техническим материалом. Разучивая только художественные произведения, учащийся будет неминуемо отставать в техническом развитии. Нужно, чтобы игра гамм, упражнений, этюдов была обязательной частью домашних занятий. Для того, чтобы эта работа была продуктивной, она должна выполняться учеником сознательно. Активизировать ученика в технической работе поможет и показ пьес, которые ученик сможет сыграть после освоения того или иного навыка. Как сказал И. Гофман: "Умелый учитель всегда найдет какую-нибудь пьесу, служащую иллюстрацией того, что дают в результате, освоенные учеником технические приемы." 

Мы видим, таким образом, что работа над техническим развитием начинающих обучение по классу гитары ставит перед преподаваталем массу самых разнообразных задач.
Решая проблемы начального этапа обучения, мы не должны забывать о том, что техника ученика неразрывно связана с его общемузыкальным развитием.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
Заключение.

Важность психолого-педагогического подхода к решению
технических проблем начального этапа обучения.
"Нет ничего опаснее для развития таланта, чем плохо заложенная основа" - писал Иосиф Гофман. Так как начальный этап обучения -это своего рода "фундамент" дальнейшего развития музыканта, важно чтобы заложен он был прочно, профессионально. Преподаватель на этом этапе дает ученику не только технические азы владения инструментом, но и много разнообразной информации о истории инструмента, знаменитых гитаристах прошлого и настоящего, уделяет внимание освоению музыкальной грамоты, слушанию музыки, развитию тембро-динамического                                                                                                                                                                                                                     слуха, метроритмического чувства. Это необходимо для создания основ гармоничного развития музыканта. От педагога требуется умение распределить большой объем информации таким образом, чтобы не переутомить ребенка, а вызвать в нем живой интерес, желание узнать что-то новое о гитаре. Педагог, не уделяющий должного внимания развитию музыкального кругозора ученика, его общеэстетическому уровню со временем может получить ремесленника, неспособного воспринимать истинное содержание музыки. Игра такого ученика, даже при наличии развитых технических навыков "не берет за душу". Не даром технику без чувства называют "формой без содержания". Так как любой педагог хочет видеть своих учеников гармонично развитыми, нужно помнить о том, что техническое развитие учащегося - не самоцель, оно обязательно должно "шагать в ногу" с общемузыкальным развитием.
Ученик не должен считать музыкальное произведение набором технических задач. По выражению Ю.П. Кузина "музыка - это выражение чувств, интеллекта в звуках". Так как, с психологической точки зрения, основу музыки составляет эмоциональное переживание, то от развития психоэмоциональной сферы личности ученика впрямую зависит успех его музыкальной деятельности. Чтобы ученик мог играть выразительно, он должен обладать живым, эмоциональным восприятием музыки. Поэтому развитие психоэмоциональной сферы ребенка должно быть постоянной заботой педагога. Как известно, каждый ребенок представляет собой индивидуальность, поэтому и методы работы педагога в каждом конкретном случае варьируются. В работе с менее эмоциональными, замкнутыми детьми, которым трудно выразить свои чувства, педагогу приходится проявлять максимум терпения для того, чтобы психологически раскрепостить ученика, вызвать в нем эмоциональный отклик. Через слушание и восприятие музыки, развитие слуховых представлений, музыкального кругозора, воспитание художественного вкуса личность ученика обогащается в психоэмоциональном, интеллектуальном плане. Работа педагога в этом направлении способствует и поддержанию мотивации к обучению.
Прежде всего, основной психологической мотивацией для деятельности ученика должна стать любовь к музыке, к гитаре, желание услышать ее неповторимый голос. "Влюбить" ученика в гитару, научить уважать этот инструмент с богатой многовековой историей -одна из первоочередных задач педагога. К сожалению, порой мы сталкиваемся с небрежным отношением к инструменту, видимо, это одна из "издержек" гитарной популярности и демократичности. Преподаватель должен знать, что движет учеником: интерес к гитаре, к музыке или желание самоутвердиться в среде сверстников.
Нельзя не отметить, что имеют большое значение в педагогическом процессе и такие качества преподавателя, как педагогический такт, терпение, доброжелательное    отношение ко всем    ученикам, независимо от их способностей, искренняя увлеченность своим делом, творческий подход к работе. "Педагогический оптимизм", вера в возможности ученика помогают преодолевать многие трудности в обучении игре на гитаре.
Знание возрастной психологии также играет существенную роль, так как помогает педагогу не только установить психологический контакт с учеником, но скорректировать свою работу в соответствии с возрастом обучаемого. Таким образом, психологический аспект в обучениии (в решении технических проблем в частности) представляет не меньшую важность, чем педагогические и методические знания. Особую роль играют эти личные и профессиональные качества педагога на начальном этапе обучения. Дети младшего школьного возраста относятся с большим вниманием к личности преподавателя, стараются подражать ему. У них нет еще критической оценки действий педагога, характерной для подросткового возраста, поэтому все, что говорится и делается преподавателем, очень значимо.
Не менее важным аспектом в решении технических проблем начального периода обучения игре на гитаре, является знание и применение преподавателем принципов педагогической дидактики.
Последовательность, постепенность технического развития, движение от простого к сложному (от извлечения одного звука до игры арпеджио, аккордов, полифонии) доступность, наглядность обучения, систематичность в работе над техническими навыками - главные принципы педагогической деятельности. Особенно важно их соблюдение на начальном этапе обучения.

Выводы: Техника гитариста представляет собой сложный сплав отлаженной работы психических и физиологических процессов. Знание психофизиологических проблем в развитии техники начинающих, строгое соблюдение педагогических принципов в их решении способствуют оптимизации процесса работы с начинающими. Большую роль в работе с начинающими играют психологические факторы. Техническое развитие должно идти постепенно, от простого к сложному, в тесной взаимосвязи с общим музыкальным развитием.
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