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Одной из основных задач дирижера яв­
ляется временная организация музыкально­
го объекта. Для дирижера ритм «прежде 
всего выразительная категория, охватыва­
ющая соотношения частей (длительностей 
звуков), слитых во фразу, предложение, пе­
риод и т. д., выявляемых через живое дви­
жение рук - динамику мышечных напряже­
ний и расслаблений. Следовательно, ритм -
это и метричность движений и их вырази­
тельность»

1
 . 

Несмотря на то, что проблема ритма раз­
работана систематично и многоаспектно в 
трудах Л. А. Мазеля, В. А. Цуккермана, 
В. Н. Холоповой, М.Г. Харлапа, Е.В. Назай-
кинского и других, вопрос ритма в дири­
жерском исполнительстве рассмотрен недо­
статочно полно. Также вопрос воспитания 
музыкального ритма дирижеров не освещен 
в полной мере, не определены его особен­
ности и педагогические условия развития, 
соответствующие формы и методы руко­
водства этим процессом. В связи с этим дан­
ная работа посвящена вопросу воспитания 
ритма в дирижировании. 

Понимание музыкального ритма в му­
зыкознании весьма противоречиво и двой­
ственно. Мы встречаемся с различным тол­
кованием ритма во всевозможных опреде­
лениях его соотношения с метром. Метр 
может либо отождествляться с ритмом, 

либо быть неотделимым от него, либо про­
тивопоставляться ему. Наиболее полное 
определение ритма дано В.Н. Холоповой: 
«Музыкальный ритм - это временная и ак­
центная сторона мелодии, гармонии, фак­
туры, тематизма и всех других элементов 
музыкального языка»

2
. Важность метра 

как организующего фактора ритма позво­
ляет нам определить педагогический прин­
цип, свидетельствующий о том, что воспи­
тание ритмического чувства необходимо 
начинать с развития чувства метра, где вы­
работка ощущения равномерной пульсации 
составит основу ритмического чувства. От­
сюда следует вывод, что чувство метра ос­
новополагающее в ритмическом развитии. 

Анализ восприятия всех временных ком­
понентов музыки (метра, ритма, темпа) по­
казывает их тесную взаимосвязь, обуслов­
ленную общностью их физиологических 
истоков и сходством механизма. Все основ­
ные временные категории существуют 
неотъемлемо друг от друга. Учитывая дан­
ное теоретическое положение, процесс рит­
мического воспитания, должен включать 
в себя единый комплекс темпометрорит-
ма. Об этом важном практическом выво­
де А. Л. Островский писал так: «Посколь­
ку в живой, звучащей музыкальной ткани 
темп, размер и соотношение длительностей 
неотрывны, постольку и процесс ритмиче-
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ского воспитания должен развивать чув­
ство темпа, размера и соотношения дли­
тельностей и их взаимодействии»

3
. 

Вопрос ритмического воспитания был 
всеобъемлюще рассмотрен известным 
швейцарским педагогом, композитором 
Эмилем Жак-Далькрозом. Важность уче­
ния Далькроза в воспитании чувства рит­
ма заключается в установке и раскрытии 
психофизиологической природы двигатель­
ных функций человека, что особенно важ­
но для искусства дирижирования. Дальк-
роз, раскрывая физическую природу ритма, 
обращает внимание на то, что ритм по су­
ществу своему есть организованное движе­
ние, а значит, воспитывать его лучше всего 
именно через движение. Исследуя данную 
систему ритмического воспитания, мы при­
шли к выводу, что в своей основе чувство 
ритма имеет моторную природу, где дви­
гательные реакции, являются органиче­
ским компонентом активного восприятия 
ритма. Следовательно, вырабатывать пра­
вильность движений дирижера можно по­
средством системы ритмического воспита­
ния Э. Жака-Далькроза, так как основным 
средством передачи музыкальной информа­
ции дирижера являются именно движения, 
где пластическая выразительность служит 
основой общения с коллективом. К сожале­
нию^ современной методике преподавания 
дирижирования система Далькроза еще не 
нашла должного применения. Вся система 
ритмического воспитания Далькроза опира­
ется на связь между мыслью, волей и мышеч­
ной силой и воспитывать эту связь можно 
при помощи ритмических упражнений. 

Физиологической основой воплощения 
музыкального ритма являются периодич­
ность, сменяемость фаз напряжения и рас­
слабления, которые определяется внутрен­
ним ритмом движения, слуховым его пред­
ставлением и отражают закономерность 
процессов возбуждения и торможения кле­
ток коры головного мозга. Дирижерские 
движения весьма многообразны и склады­
ваются из умения напрягать и расслаблять 
мышцы по мере необходимости. По мне­

нию И.А. Мусина, первейшее условие ди­
рижирования - «мышечная свобода движе­
ний, отсутствие излишнего напряжения в 
руках и плечевом поясе»

4
. Следовательно, 

приступая к изучению и воспитанию чув­
ства ритма, необходимо исследование его 
психофизиологической природы, так как 
данный вопрос содержит тончайшие не­
рвно-психические процессы. Анализируя 
имеющиеся данные, представленные в ра­
ботах И.П. Павлова, И.М. Сеченова, Н.А. 
Бернштейна, П. М. Теплова, Г. А. Ильиной, 
К.В. Тарасовой и других, нами сделан вы­
вод о доминировании ритма в музыкальных 
проявлениях, объединяющих физические 
(биомеханические) и психические факторы, 
лежащие в основе управления двигательной 
активностью человека. В основе ритмично­
сти движений при любом виде циклической 
работы лежит способность человека к рав­
номерности сокращений и расслаблений 
мышц двигательного аппарата. Дирижиро­
вание подчиняется той же общей законо­
мерности, причем «в дирижировании ритм 
получает свое полное выражение при усло­
вии, что разность в направлении взмахов и 
равность в их продолжительности сочета­
ются с различием в их интенсивности -
смене сильного удара слабым. Следователь­
но, дирижерский ритм - это равенство уда­
ров (взмахов) во времени и неравенство их 
в силе»

5
. Ритм переживается физически (или 

мышечно), так как имеет моторную приро­
ду выражения. Дирижер, который не ощу­
щает этого, не ощущает и ритм, его выра­
зительность. Таким образом, воспитание 
физического ощущения ритма связано с 
двигательной областью и зависит от функ­
циональной деятельности организма. Сле­
довательно, дирижирование есть искусство 
интонирования музыки посредством дина­
мики мышечных напряжений и расслабле­
ний рук дирижера. 

Кроме того, следует отметить, что су­
ществуют два основных компонента, наибо­
лее полно выявляющие природу ритма: 
моторный и эмоциональный. Опора на них 
должна быть непременным условием для 
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развития чувства ритма, которое Б.М. Теп-
лов охарактеризовал как способность «ак­
тивно переживать (отражать в движении) 
музыку и вследствие этого тонко чувство­
вать эмоциональную выразительность вре­
менного хода музыкального движения»

6
. 

Регулятором всех действий должен стать 
переживаемый образ-представление, внут­
реннее слышание и внутреннее ощущение 
музыкального ритма. Такая форма работы 
должна стать «объективной основой для 
формирования образных представлений и 
выработки будущей исполнительской кон­
цепции произведения»

7
. Важно достичь со­

единения активного творческого процесса 
с возможностью его реального воплоще­
ния. Это сложный сплав мыслительных, 
волевых и эмоциональных действий. «Мо­
делируя при помощи активно переживае­
мых внутренних исполнительских действий 
требуемый музыкальный результат, дири­
жер непроизвольно формирует и внешнее 
(двигательное) выражение своей творче­
ской потребности, и личностное отношение 
к произведению, выступающее в виде об­
ращения к исполнителям. Такой подход к 
языку как деятельности и превращает ди­
рижирование из производства физических 
действий в процесс практического мышле­
ния»

8
. Парадоксальность двигательного 

процесса в дирижировании заключается в 
том, что руки не в состоянии сами созда­
вать информацию, они являются носителя­
ми того, что рождается сознанием в резуль­
тате творческого замысла. Исходя из это­
го, можно смело сказать, что движения яв­
ляются внешним проявлением психических 
процессов, управляемых потребностью ди­
рижера в достижении желаемой художе­
ственной задачи. Все вышесказанное позво­
ляет нам сделать следующие выводы о пси­
хофизиологических основах воспитания 
ритма: 

• Воспитание ритма сводится к разви­
тию взаимоотношений мышечной силы, 
пространства и времени, где главным явля­
ется не временное ощущение музыки, а фи­
зическое действие. 

• Развитие ритмической деятельности 
человека целиком зависит от мышечной 
свободы и от взаимосвязи между мыслью, 
волей и мышечной силой. 

• Без телесных ощущений ритма, без 
ритма пластического не может быть вос­
принят ритм музыкальный. 

Ритм является неотъемлемой стороной 
мелодии. По словам Б. В. Асафьева, неин-
тонируемого ритма нет и быть не может: 
«... только ритм как органическое, слитное 
с интонационным содержанием всей музы­
ки, организующее и дисциплинирующее 
начало, выступает вперед как "двигатель" 
музыки и "строитель формы во времени"»

9
. 

Ритм всегда конструирует и организует что-
то, а именно - интонацию, поэтому и вос­
питывать чувство ритма нельзя без поста­
новки интонационной задачи, так как ритм 
-интонационный стержень музыки. Возни­
кает вопрос о целой системе взаимоотно­
шений интонации и ритма. Это важное по­
ложение Б. В. Асафьева ставит перед нами 
проблему развития интонационного принци­
па управления мышечной сферой челове­
ка, что и определяет одну из главных за­
дач педагогического процесса в работе над 
ритмом. Отправной точкой музыкально­
го восприятия является звук, который фор­
мируется в сознании. Система звуков, скла­
дываясь в мелодико-гармоничный комп­
лекс, создает слуховое представление, ко­
торое должно стать источником действия, 
являясь сигналом для него. В первую оче­
редь, музыкальные слуховые представле­
ния включают в себя звуковысотные и рит­
мические соотношения, поскольку именно 
они являются основными носителями 
смысла музыки. Однако очень часто раз­
витие музыкально-ритмического чувства 
носит формальный характер, где ритм аб­
страгируется от интонационного содержа­
ния музыки. Следовательно, процесс вос­
приятия музыкального ритма является слу-
хо-двигательным. 

Суммируя основные положения, можно 
обозначить следующие принципы в ритми­
ческом воспитании дирижеров: 
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• процесс ритмического воспитания 
должен включать в себя единый комплекс 
темпометроритма; 

• воспитание ритмического чувства це­
лесообразно начинать с развития чувства 
метра; 

• непременным условием для развития 
чувства ритма должна быть опора на два 
основных компонента (моторный и эмоци­
ональный); 

• технику можно и нужно формиро­
вать под влиянием импульсов слуха с уче­

том всех факторов музыкального воспри­

ятия; 
• регулятором всех действий должен 

стать переживаемый образ-представление; 
• обучение дирижированию должно 

идти от выработки слуховых представлений 
до реализации их в конкретном движении; 

• ритм должен осваиваться в сложней­
шей диалектике взаимоотношений интона­
ционной теории ритма и двигательной его 
природы с учетом всех психологических 
факторов его восприятия. 
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Словообразование играет важную роль 
в пополнении лексического состава языка. 
В естественном языке словообразование 
представляет собой саму форму функцио­
нирования языка и так же, как граммати­
ческий строй, является необходимой фор­
мой организации и функционирования сло­
варного состава языка'. 

Современные англоязычные литератур­
ные сказки в основном являются волшебны­
ми сказками, в них писатели создают сказоч­
ные, фантастические, вымышленные миры 

с новыми явлениями, понятиями, предмета­
ми, т. е. с совершенно новыми концептами, 
которые присутствуют в сказочной картине 
мира. Новым фантастическим вымышлен­
ным концептам необходимо давать имена, 
поэтому сам жанр литературной сказки 
предполагает словотворчество, в связи с 
этим существование в литературной сказке 
«авторской» номинации является обычным 
делом. При описании новых лексических 
единиц в современной лингвистике чаще 
других используется термин «неологизм». 
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