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В статье ставится проблема чувства ритма, обосновываются причины му-

зыкально-ритмической неспособности и указываются оптимальные пути её пре-
одоления. Ритмофоника (слоговая система чтения ритма) и ритмографика (пись-
менный шрифт для записи ритма) рассматриваются в применении не только к му-
зыке, но и к другим видам деятельности.  
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GIVEN RISE BY MOTION 
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Sense of rhythm is discussed, the causes of musical rhythmic disability are explained 

and optimal ways of its overcoming are suggested. Rhythmophonics (syllabic system of 
reading rhythm) and rhythmographics (written type for rhythm recording) are regarded 
not only in relation to music, but also to other kinds of human activities.  
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…Музыка приучает укладываться в отве-
денное время…  

Иосиф Бродский. 
 

Ритм как общая категория человече-
ского бытия связан с пространством и 
временем, структурированными (изме-
ренными) человеком. Главным признаком 
ритмичности для нас является повторяе-
мость явлений или процессов. На регу-
лярном пространственном ритме базиру-
ются такие виды искусства, как орнамент 
и архитектура. Восприятие пространст-
венного ритма, как правило, никаких за-

труднений не вызывает. Благодаря ин-
формации, обращенной к зрению от носи-
телей пространственного ритма, он легко 
«считывается» и запоминается через чис-
ло (этажей, клеток, фигур, отдельных 
элементов) или фигуру (треугольник, 
квадрат, ромб). Пространственный ритм 
легко воссоздаётся на различных матери-
альных носителях (бумага в клетку, кир-
пичная кладка или столбики забора).  
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Музыкальный ритм — категория, от-
ражающая Время, которое, по древнему 
изречению, 

Самое быстрое и самое медленное, 
Самое долгое и самое короткое, 
Самое близкое и самое далекое, 
Чем больше всего пренебрегаем 

и 
О чем больше всего сожалеем… 

В обыденной жизни мы стремимся 
привязать Время к какому-нибудь собы-
тию, регулируя его точность по часам 
или календарю.  

— Когда мы встретимся, чтобы Вы 
нам спели? — обращаемся к бабушке-
песеннице, живущей в отдаленной де-
ревне, тогда (в 60-е годы ХХ века) не 
имевшей часов и не умевшей в них ори-
ентироваться.  

— Подою корову и приду.  
Встреча — это всегда синхронность, 

совпадение по пространству и по време-
ни. Она не состоится, если одно из ее 
слагаемых появится не в том месте или 
не в то время. События, часы и календа-
ри управляют нашим поведением во 
времени, регулируя порядок совершае-
мых нами действий. «Мы поедем зимой 
(весной, летом, осенью), приедем утром 
(днем, вечером, ночью), а отправимся 
назад сразу после завтрака (перед обе-
дом, ужином)». Без этой привязки чело-
веческое не могло бы существовать, все 
превратилось бы в хаос. «Еще до… или 
сразу после…, но не раньше, чем…» — в 
любом случае, пытаясь определить вре-
менные параметры наших действий, мы 
сознательно или бессознательно задаём-
ся вопросом: когда? Местоимение  
КОГДА — главная категория отношения 
между человеком и временем в объек-
тивно-субъективной реальности нашего 
бытия. «После дождичка в четверг» — 
поговорка, в которой есть двойное «ко-
гда», привязанное к разным ориентирам.  

Изобретенные человеком часы — это 
форма перевода временных единиц в 
пространственные. Часы создают вре-

менную канву (сетку, решетку), обра-
зующую пространственный ритм и на-
блюдаемую визуально. На часы мы ори-
ентируемся в своих действиях в обыден-
ной жизни. Цифровые показатели (как 
часовой, так минутной или секундной 
стрелки) воспринимаются нами логиче-
ским путем. Кроме того, сам часовой 
круг подразделяется положением стрел-
ки (любой) и в более крупном плане на 
два сектора, имеющих переменные вели-
чины. Создается пространственный об-
раз времени до данного момента (про-
шедшее время) и аналогичный — после 
данного момента (будущее время). Вели-
чины этих секторов в нашем сознании 
сравнимы как между собой, так и при-
вычной точкой отсчета, заданной верти-
кальным положением стрелки (стрелок), 
направленным вверх. У людей, привыч-
ных к часам со стрелками, при воспри-
ятии электронных показателей обычно 
возникает промежуточное действие: за 
цифровой информацией предварительно 
возникает зрительный образ циферблата, 
а только потом происходит логическая 
оценка ситуации со временем — «…уже 
пора…».  

Важнейшей характеристикой времени 
вообще и музыкального времени в част-
ности является категория длительности, 
в которой, по выражению О. Притыки-
ной [9, с. 67–92], «неразрывно слиты ко-
личественная и качественная сторона му-
зыкального времени» [9, с. 79]. Эта кате-
гория кладётся в основу большинства 
определений свойств отдельного музы-
кального звука и музыкального ритма  
в целом. Она же становится критерием 
развития музыкальной способности, 
именуемой чувством ритма, формируя 
соответствующую установку в мышле-
нии музыканта.  

Однако без часов длительность вре-
мени для измерения человеку недоступ-
на, что неоднократно отмечается и в на-
учной, и в художественной литературе. 
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«Лишенное бега часовых стрелок время 
— неделимое и не поддающееся измере-
нию...» превращается для героя романа 
Мураками «...в потерявшую форму жид-
кую субстанцию, которая расширялась и 
сжималась по собственному усмотре-
нию» [7, с. 309]. Еще в середине прошло-
го века Б. Теплов, обобщая результаты 
экспериментов в области ощущения вре-
мени, особо выделяет тот факт, что «не 
могло быть никакой речи о проецирова-
нии определенных частей отрезков вре-
мени друг на друга» [10, с. 281]. Поло-
жение Б. Теплова подтверждается Г. Ор-
ловым: «время как дление недоступно 
сознательной оценке…» [8, с. 69]. Есте-
ственно, что сравнение временных вели-
чин в музыке по принципу «половинная 
нота вдвое короче целой», несмотря на 
распространённость в учебных пособиях, 
может восприниматься только как мета-
фора.  

«И… взяли, и… подняли, и… поста-
вили» — синхронность действий в тру-
довых процессах обеспечена поданной 
вовремя звуковой командой. Аналогич-
ную роль выполняют звуковые сигналы 
для организации различных двигатель-
ных процессов (команды и счет для дви-
жения «в ногу», счет на уроках физкуль-
туры, и т. д.). В частности, слаженность в 
действиях гребцов в настоящее время 
обеспечивается набором команд, а когда-
то в древности для этого применялся му-
зыкальный инструмент. Ни одно искус-
ство, по выражению А. Люблинского, 
«…не обладает таким средством психо-
физиологического воздействия, как му-
зыкальный метроритм» [6, с. 7]. Много-
численные наблюдения за самыми ма-
ленькими детьми показывают, что как 
только человек оказывается способным 
принимать вертикальное положение (к 6-
8 месяцам ребенок обычно встает, дер-
жась за опору), он при звуках музыки 
начинает всем телом совершать танце-
вальные движения, даже не имея ни ма-

лейшего опыта общения с танцем. При 
этом все движения ребенка ритмичны и 
большей частью выполняются точно 
«под музыку», т. е. синхронно, хотя ино-
гда (в силу несовершенства физической 
координации) немного запаздывают. 
Мой личный опыт работы в детских до-
школьных учреждениях свидетельствует 
о том, что таких детей — большинство. 
То же можно сказать и о подростках, на-
блюдая их движения на дискотеках. Об-
ратим также внимание на то, как прояв-
ляется чувство ритма в прыжках через 
скакалку, особенно если двое крутят ве-
ревку, а третий должен «вступить», под-
чинить свои действия заданному ритму. 
Чувство ритма у каждого человека явля-
ется врожденным. Поэтому все пробле-
мы с недостатком музыкальной способ-
ности, именуемой «чувством ритма», 
указывают лишь на неправильно вы-
бранный критерий в воспитании ритми-
ческого чувства на уроках музыки.  

Музыкальный ритм обусловлен не-
сколькими факторами. В частности, в 
поисках фундамента, на который должно 
опираться чувство ритма, А. Люблин-
ский рассматривает несколько категорий 
— «дыхание, пульс, шаг», — среди кото-
рых самым «существенным и действен-
ным» он считает «именно шаг» [6, с. 21, 
34]. К этому перечню можно добавить 
речь, которая, в свою очередь, обяза-
тельно обусловлена дыханием (обычная 
прозаическая речь) и движением (поэти-
ческая речь). Шаг, который в большин-
стве работ признаётся основой нашего 
чувства времени, — движение, в боль-
шей степени обладает регулярной струк-
турной повторяемостью. Это делает его 
первым претендентом, на основе которо-
го создается фундамент ритмического 
воспитания.  

Большая часть проблем с чувством 
ритма в музыке возникает из-за недо-
оценки роли реального физического 
движения в приобщении к музыке, 
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имеющей следствием разрыв между 
врожденными природными и приобре-
таемыми способностями. Из музыкаль-
ного образования выпускается один из 
самых важных этапов раскрытия ритми-
ческого чувства — этап, на котором му-
зыка и реальное физическое движение 
должны быть еще неразрывны. Харак-
терно, что этот этап и в онтогенезе, и в 
филогенезе обязательно имеет место в 
рассмотренных «немузыкальных» видах 
деятельности, но, увы, не в музыке.  

Проявлению чувства ритма в актуаль-
ной форме у человека могут помешать 
только те или иные проблемы с его сен-
сорными системами. Подробно этот во-
прос рассматривает Д. Кирнарская, ос-
вещая в отношении чувства ритма экспе-
риментальные наблюдения ученых раз-
ных стран [5, с. 118]. Констатируется, 
что «не воспринимают ритм не только 
слепые, но вообще все люди, двигатель-
но ограниченные: с сожалением следует 
признать, что инвалиды с поражением 
двигательных способностей крайне не-
музыкальны по причине недоразвития у 
них чувства ритма» [5, с. 107]. Также 
считается, что люди с задержкой разви-
тия лишены чувства ритма: «Олигофре-
ны ... не понимают ритм, потому что … 
они не фиксируют различие в характере 
движений, им нечем наполнить ритмиче-
ские фигуры, они ничего им не напоми-
нают. Слабость кинестетического интел-
лекта связана у олигофренов со слабым 
осмыслением движений, с непониманием 
их разного назначения, разного смысла, 
их различной энергии и скорости» [5,  
с. 119].  

В соответствии с этим положением в 
данной работе формулируется следую-
щее предположение: музыкально-ритми-
ческая «неспособность», проявляемая в 
несовпадении движений человека со зву-
чащей музыкой, свидетельствует об 
имеющихся проблемах в физическом, ум-
ственном или психическом состоянии. В 

частности, при обучении глухого ребён-
ка вербальной речи эти проблема также 
начинает себя проявлять достаточно ост-
ро. Речь глухого человека часто отлича-
ется ритмической монотонностью, сла-
бой дифференциацией, отсутствием ин-
тонационности и акцентности. Может ли 
здесь помочь музыка? Наука о музыке, 
как никакая другая область, занимается 
проблемами развития ритмического чув-
ства. На основании этого выдвигается 
идея, согласно которой при отсутствии 
возможностей включения тех или иных 
форм врождённого чувства ритма, заня-
тия музыкой, организованные в опти-
мальном режиме, создают условия для 
его восстановления, выполняя компенси-
рующую функцию. Об этом свидетельст-
вуют пока отдельные факты, имеющие 
место в практике и во всех случаях даю-
щие позитивный результат. Согласно  
Э. Жак-Далькрозу, «ритмическая гимна-
стика, вводя движение в строго опреде-
лённые рамки пространства и времени, 
излечивает нервы» [4, с. 36].  

К чувству ритма как одной из главных 
музыкальных способностей осуществим 
подход с другой стороны — со стороны 
взаимодействия музыки с обычным фи-
зическим движением, из которого он ро-
дился, и с речью, важной составляющей 
которой является «ритмомелодика... чле-
нение речи в соответствии с определен-
ными интонационными и ритмическими 
моделями» [1, с. 389]. Рассмотрение 
ритма в настоящей работе опирается на 
формулировку Э. Жак-Далькроза: «ритм 
есть движение материи, логически и 
пропорционально распределённой во 
времени и пространстве» [4, с. 37]. Сама 
категория ритма понимается не только в 
чисто музыкальном плане, но и более 
широко, как соразмерность действий 
относительно времени. В широком 
плане временное ритмическое чувство 
можно определить как способность че-
ловека располагать свои действия во 
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времени, независимо от характера самих 
действий (танец, игра на музыкальных 
инструментах, поэтическая или прозаи-
ческая речь). Решение задачи по воспи-
танию этой способности можно осуще-
ствлять сразу в двух направлениях:  

• через музыкальные занятия развить 
ритмическое чувство, шире — чувство 
времени, умение управлять собой во 
времени и управлять временем, что не-
обходимо человеку фактически во всех 
видах деятельности; 

• с помощью обычных действий в 
обыденной жизни развить музыкальное 
ритмическое чувство для последующей 
возможности музицирования.  

Систему формирования ритмического 
чувства, обладающую специфичесикими 
формами проявления в музыке и в речи, 
будем опирать на следующие слагаемые:  

1) на регулярные движения или дейст-
вия, которые станут единицами измере-
ния времени; 

2) на пространственную (наглядную) 
форму отражения этих действий, которая 
может быть усвоена достаточно легко; 

3) на музыкальные явления, адекват-
ные действиям и обладающие той же на-
глядностью в нотном тексте; 

4) на фонетические элементы, необхо-
димые для чтения нотного текста; 

5) на графические знаки, позволяю-
щие переводить ритм из временных от-
ношений в пространственные непосред-
ственно в процессе звучания временной 
последовательности (музыки или слов) 
действиями, аналогичными изложенным 
в пункте 1.  

На зависимость чувства музыкального 
ритма от мышечных ощущений еще в 
начале ХХ века указал Э. Жак-Далькроз: 
«Без телесных ощущений ритма, без 
ритма пластического не может быть вос-
принят ритм музыкальный» [4, с. 41]. 
Мы, в отличие от птиц, рыб или змей, 
передвигаемся по пространству шагами. 
Г. Орлов абсолютно справедливо полага-

ет, что «простейшим и наиболее общим 
способом расчленения времени является 
ходьба — движение в горизонтальном 
направлении. …Шагающие ноги — про-
тотип всех времяизмерительных меха-
низмов, а цепочка следов — естествен-
ное представление о времени как гори-
зонтальной линии, ставшее затем интел-
лектуальной абстракцией» [8, с. 278]. 
Шаги — это фундамент цепи ассоциа-
ций, возникающей под действиями вре-
менных процессов, в которые вовлекает-
ся человек. Шаги, делящие пространство 
на равные доли, делают то же со време-
нем. Стопа — структурированная еди-
ница времени в поэзии. Чувство регули-
руемой скорости в сочетании с доступ-
ной восприятию дискретностью времени 
с наибольшей полнотой воплощается в 
нашем «пешеходном» передвижении по 
пространству.  

Ходьба — тот тип движения, который 
является беспроигрышным вариантом 
для развития ритмического чувства 
практически у любого контингента лю-
дей. Осознанные во внешнем практиче-
ском действии шаги легко переходят во 
внутренние представления. Овация в 
концертном зале, крики «Горько!» за 
свадебным столом или «Шайбу!» на ста-
дионе без метронома и дирижера всегда 
«исполняются» синхронно, ибо идут на 
средней скорости бодрого шага, инфор-
мация о которой хранится в нашей мы-
шечной памяти. И если «под музыку» 
легко совершать, располагать во времен-
ной канве физические действия (в трудо-
вых процессах, в спорте, танце), совер-
шаемые синхронно, то и в самой музыке 
легко обнаружить эту звуковую канву. 
Громадный пласт музыки имеет «счет-
чик» времени, воспринимаемый визу-
ально в нотах («шагающий бас» или ре-
гулярно повторяющийся аккорд акком-
панемента).  

Образ шага воплощается и в музыке 
прошлого (в произведениях И.-С. Баха, 
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Генделя и Л. Моцарта), и в современной 
музыке (арии из Бразильской бахианы  
№ 5 Вила Лобоса, «Basso ostinato»  
Р. Щедрина и т. д.). Опора на этот образ, 
отражённый в музыкальной письменно-
сти соответствующей нотой, становится 
мощным фундаментом чтения нот сразу 
в авторском темпе [2].  

В современной бесписьменной музы-
кальной практике роль звукового «счет-
чика» движения во времени перешла от 
джазового «basso ostinato» к ударным 
инструментам, чьи децибелы зачастую 
переходят на уровень, опасный для здо-
ровья.  

Имея в качестве временной канвы или 
шкалы образ шага, уже нетрудно накла-
дывать на нее свои действия, опираясь на 
соотношение долей времени и количест-
во действий: одно действие в доле, два 
(три, четыре) действия в доле, одно дей-
ствие на две (три, четыре) доли. Из ком-
бинаций разных соотношений вырастает 
бесконечное число ритмических рисун-
ков, которые можно отразить звуками 
речи, тембрами инструментов, крупными 
жестами пластики и мелкой моторикой 
пальцев.  

Музыка же, в которой образ шага вы-
явлен достаточно отчётливо, организует 
действия человека во времени, создавая 
возможность участнику без усилий пред-
ставлять точный срок возникновения 
собственной двигательной активности. 
Главный вопрос, на который отвечает 
музыка, управляющая действием, это во-
прос «когда», т. е. в какое время должно 
произойти действие. Музыка заключает в 
себе всё, что необходимо, чтобы служить 
подсказкой для совершения ритмичных 
движений вовремя. Обычные физические 
действия, выполняемые уже не «под му-
зыку», но «под шаги», позволяют с лег-
костью и за короткий срок сформировать 
ощущение упорядоченности собствен-
ных действий во времени, которые при 
переходе во внутренний план становятся 

неслышным и незримым счетчиком (ди-
рижером).  

При формировании представлений об 
упорядоченности действий, соответст-
вующих музыкальным звукам во време-
ни, важным представляется вопрос о 
вербальных характеристиках временных 
ситуаций, произнесение которых могло 
бы вписаться в реальное время звучания 
(существующие названия длительностей 
«четверть, четверть, половинная…» при 
правильности наименований никак не 
могут вписаться в соответствующий 
этим понятиям ритм).  

Обратимся к аналоговому варианту. 
Скорость ориентации в пространствен-
ной высотной шкале при пении по нотам 
во многом обеспечивается буквенными 
и слоговыми названиями звуков («до, ре, 
ми…»). Созданные Гвидо Аретинским в 
начале XI века, они скоро отметят свое 
тысячелетие. Резонно предположить, 
что для ориентации во времени звуки 
также должны быть наделены именами, 
на основе которых может осуществиться 
чтение ритмического рисунка в слагае-
мых музыкального произведения (соли-
рующей мелодии, отдельно голоса по-
лифонии, фактурной формулы аккомпа-
немента).  

Система Пари-Шеве, возникшая на 
рубеже XVIII–XIX веков, по аналогии со 
слоговыми высотными названиями зву-
ков, предлагает нам слоговые названия 
— ритмослоги, отражающие временные 
характеристики звуков, чтобы использо-
вать их для чтения ритмической органи-
зации музыкальных произведений. Ре-
зультатом их применения должно было 
стать уменьшение трудоемкости в фор-
мировании ритмического чувства.  

При исследовании фонетических ком-
понентов этой системы устанавливается, 
что они удобны, а их произнесение по 
«экологическим» характеристикам несет 
позитив: гласный «А», являющийся сим-
волом удивления, и гласный «И», яв-
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ляющийся символом улыбки, обнаружи-
вают связь с положительной мимикой. 
Удобопроизносимые согласные «Т» и 
«Р» не мешают проявлению этой связи, 
ибо, будучи в хорошем настроении, мы 
напеваем мелодии, используя именно эти 
фонетические компоненты. Названия 
ритмослогов Пари-Шеве удовлетворяли 
главному выдвигаемому требованию: 
односложность имен позволяла вписы-
вать их произнесение в реально звуча-
щую ритмическую ситуацию («Та, Та, 
Ти-ти, Та»…). К сожалению, критерий 
наименования — длительность, не под-
властная человеку в логическом измере-
нии, — стал препятствием на пути широ-
кого применения системы ритмослогов.  

Предлагаемая модификация системы 
ритмослогов исходит из критерия, свя-
занного с учетом характеристик реально-
го движения, действия. Его организация 
подчиняется законам порядка во времени 
и диктует этот порядок. Конструктивный 
принцип системы определяется тем, что 
звуки, попадающие в одно время, 
должны иметь одно имя. В соответст-
вии с указанным принципом происходит 
перераспределение фонетических ком-
понентов системы ритмослогов Пари-
Шеве, сами же компоненты сохраняются.  

Принципы перераспределения опира-
ются на привычные для нас закономер-
ности соотношений фонетических ком-
понентов речи и действий. При произне-
сении на шагах «тик-так» — детской 
«формулы» часиков — шаг всегда при-
ходится на гласный «а», а гласный «и» 
попадает между шагами. В трудовых 
процессах («И…взяли, и…подняли…»), 
гласный «и» всегда символизирует под-
готовку действия, вспомним традицион-
ный музыкальный счет («раз — и, два — 
и…»).  

Чуткое ухо композитора улавливает 
эти фонетические связи (Бородин, другие 
композиторы «Могучей кучки» и прие-
хавший в Россию Лист написали вариа-

ции на формулу «Та-ти, та-ти», в сбор-
нике «Музыкальные игры» есть пьеса В. 
Агафонникова с названием «Та-ти-ти, та-
ти-ти»). Радисты при работе с помощью 
азбуки Морзе, как правило, проговари-
вают вслух или про себя ритмический 
образ буквы в виде сочетания слогов 
«Ди» (точка) и «Да» (тире): «ди-ди-ди 
да-да ди-ди-ди» = … — … = SMS в со-
временном сигнале мобильного телефо-
на, что в большинстве случаев не бывает 
известно его владельцу. На базе этих 
принципов легко выводится система чте-
ния ритма — ритмофоника, которая 
придаст жизненные силы ритмослогам 
Пари-Шеве, позволив применять их не 
только в учебной, но и в творческой 
практике музицирования, и не только в 
музыке, но и при обучении устной речи.  

Гласный «А» олицетворяет собой ак-
цент, а звук, обозначенный слогом «Та», 
— действие, всегда приходящееся на на-
чало доли. Гласный «И» олицетворяет 
собой слабое время доли, звук, обозна-
ченный слогом «Ти», — действие, при-
ходящееся на начало «дольки».  

В случае большей дробности доли 
вводится согласный «р». При этом время 
звука «Ти» ощущается как слабо акцент-
ное. В звуках, тянущихся несколько до-
лей, продлевается гласный. Предлагае-
мый вариант модификации позволяет 
большинству ритмических ситуаций, ха-
рактерных для европейски ориентиро-
ванной музыки, дать индивидуальное фо-
нетическое воплощение.  

В нотном тексте инструментальная 
группировка нот по долям помогает об-
разованию временных единиц музыки, в 
чем-то аналогичных лексическим. Инди-
видуализация слоговых названий таких 
групп способствует осознанию и запо-
минанию их по аналогии со словами 
языка, но с тем отличием, что одновре-
менно происходит понимание их внут-
ренней структуры, опирающейся на 
принцип константности. Звуки «Та» ста-
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новятся теми «вехами» на пути музы-
кального движения, которые принимают 
на себя дополнительную функцию орга-
низаторов временной шкалы (сетки, ре-
шетки) посредством акцентов. Они ана-
логичны тому, что в лингвистике назы-
вается термином демаркационный знак 
«…(сигнал границы, структурная грани-
ца) … появление определенной фонемы 
или определенного дифференциального 
признака в определенной точке речевого 
отрезка… позволяющие …разграничи-
вать в речевой цепи морфемы, слова и 
словосочетания» [1, с. 158].  

Элементы ритмофоники произносятся 
слитно («Таратири»), благодаря чему она 
легко вокализируется. При многократ-
ном повторении ритмической фигуры 
человек начинает ощущать структуру 
времени, так как в ритмическом нотном 
рисунке имеется своеобразная «линей-

ка». Она образует пространственный 
ритм, аналогичный делению циферблата 
часов. Разница с восприятием времени с 
помощью часов — в том, что действую-
щим объектом является не наблюдаемая 
стрелка, но сам человек, продвигающий 
по этой линейке фонетические элементы 
и структурирующий время: чем дальше 
элемент отстоит от одного демарка-
ционного знака «Та», тем ближе он на-
ходится к следующему аналогичному де-
маркационному знаку.  

В приведённой ниже таблице даются 
основные варианты структурности доли 
при акценте на её «сильном» времени, 
обозначенном слогом «Та». Группировка 
нот, образующая ритмический рисунок, 
фактически является идеограммой, на 
которой временной ритм представлен в 
виде пространственных образов, в какой-
то степени аналогичных орнаменту.  
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По произнесению можно понять, ка-
кой ритмический рисунок положен в ос-
нову музыкального фрагмента: 

Ммра-Тири Тара-Тири ТА-Ти ТА-Ти 
ТА … — произнося равномерно обозна-
ченные ритмофоникой ритмические фор-
мулы, узнаём типичный для Баха ритми-
ческий рисунок, воплощаемый в разных 
произведениях, в том числе и в двухго-
лосной инвенции Ля минор;  

ТА-Тирири ТА-Тирири ТА-Ти ТА-
Тирири ТА-Тирири ТАрара-Тирири ТА 
— мы не только узнаём знаменитое «Бо-
леро» Равеля, но и адекватно представ-
ляем ритмическую структуру аккомпа-
немента, на который можно наложить 
ритм мелодии — ТА — а-Тири Тара-
Тири Та-Тири ТА - а …. При этом все 
начала долей совпадают по обозначению, 
образуя ритмический унисон.  

Опыт показывает, что при регулярном 
чтении ритмического рисунка произве-
дения параллельно со звучанием музыки 
(в исполнении педагога или звуковос-
производящего устройства) участники 
непроизвольно переходят на пение, а ин-
тонационные дефекты уходят сами по 
себе, без привлечения к ним особого 
внимания. Изменение интонации в пози-
тивном направлении наблюдалось и у 
глухих непротезированных детей. Обра-
тим внимание на то, что сам термин «ин-
тонация» в отношении речи расшифро-
вывается через музыкальные понятия 
«(мелодика, ритмомелодика, тональ-
ность, фонология предложения)...» [1,  
с. 180]. Феномен улучшения интонации 
при инструментальном музицировании, 
по всей вероятности, возникает благода-
ря действию физического резонанса: го-
лосовым связкам легче производить звук, 
«встроенный» в частотные характери-
стики гармонии, нежели перечащий им.  

Ритмофоника позволяет структуриро-
вать музыкальное движение в единстве 
его континуальности и дискретности, ре-
ально «проживая» повторы и контрасты, 

ускорения, замедления, остановки, и ус-
певает «по пути» передавать динамиче-
ские оттенки звучания и штрихи. С по-
мощью ритмофоники нарабатывается 
навык представления ритмической орга-
низации произведения и её «предвари-
тельного» воплощения сразу в авторском 
темпе. В частности, это действие являет-
ся прекрасным компенсирующим факто-
ром на начальных этапах обучения му-
зыке, когда в исполнительском репер-
туаре скорые темпы еще не включены.  

Усвоению слитности в произношении 
фонетических блоков ритмофоники по-
могает ритмодактиль — пальцевое 
обозначение вариантов структурности 
доли*, где указательные пальцы всегда 
обозначают звук «Та», приходящийся на 
начало доли. В зависимости от общего 
количества звуков в доле подключаются 
другие пальцы (до четырёх). Смена рит-
мического блока, осуществляемая фигу-
рой пальцев на заданной шагами скоро-
сти, позволяет развивать мобильность 
мышления и отрабатывать дикцию в раз-
личных темах.  

Где ещё может пригодиться ритмофо-
ника? Е. Эткинд в книге «Разговор о сти-
хах» пишет следующее: «Искусство, 
прежде всего поэзия и музыка, провиде-
ли издавна ритмическую сущность мира» 
[11, с. 68]. Поэтические размеры органи-
зуют ритм стиха, который в отдельных 
случаях легко обнаружить. Дети с мало-
летства читают стихи, сочиненные в раз-
ных размерах и произносимые с разной 
скоростью. Ритм поэзии, который 
«…организует хаос языка, сообщая ему 
стройность и гармоничность космоса…, 
делает ощутимой гармонию, которую он 
не столько навязывает фактам речи, 
сколько извлекает из них, из их сочета-
ний» [11, с. 67], постигается без особого 
труда. В процессе художественного ис-
полнения поэтического произведения 
темп, привязанный к попыткам читаю-
щего усилить тот или иной смысл текста 
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через его эмоциональную окраску, может 
варьироваться бесконечно, но размер, 
выполняя режиссирующую функцию за 
кадром, удерживает речь в рамках стихо-
творной организации времени.  

Через ритмофонику без дополнитель-
ных объяснений, нагружающих много-
страдальное левое полушарие мозга, лег-
ко обозначаются основные поэтические 
размеры: Та-ти — хорей; ти-Та — ямб; 
Та-ти-ти — дактиль; ти-ти-Та — ана-
пест; ти-Та-ти — амфибрахий. Фонети-
ческие компоненты ритмослогов встре-
чаются в русских частушках «под язык», 
когда пение мелодии с текстом происхо-
дит на фоне хорового аккомпанемента, 
состоящего из остинатных попевок на 
разные слоги («та, та, тиридарь, тирида-
ри…»).  

Ритмофоника позволяет вывести рит-
мическую модель отдельного слова. Ха-
рактерно, что маленький ребёнок, в при-
сутствии которого отец-радиолюбитель 
часто работал азбукой Морзе с прогова-
риванием типичных для неё слогов, по 
собственной инициативе заменял слож-
ные для произношения слова их ритми-
ческими формулами («выключатель» = 
дидидадить). Тогда это было забавно, а 
потом натолкнуло на размышления. На-
блюдения за глухими детьми, занимаю-

щимися музыкой, показали, что они до-
вольно быстро осваивают ритмофонику 
и начинают произносить ритмические 
фигуры слитно, а сам слог «Та» стано-
вится предпосылкой ощущения в ритми-
ческой фигуре акцента, от которого или 
к которому направляется интонация. 
Ритмических моделей русских слов 
сравнительно немного. Критерием их 
систематизации становится положение 
акцента в ритмической фигуре, равное 
ударению в слове.  

Ниже приведена иллюстрационная 
таблица ритмических формул слов 
(большей частью существительных) с 
количеством слогов от одного до пяти и 
с различным фонетическим и графиче-
ским наполнением. Ритмические форму-
лы обозначены нотами и ритмофоникой. 
Нотные обозначения по аналогии с часа-
ми осуществляют перевод временных 
связей в пространственную форму, толь-
ко единицы деления времени меньше се-
кунды, а оформление ритмического ри-
сунка указывает на акцент — ударение в 
слове. Словарь лексических единиц, вы-
строенный на основе ритмофоники, 
структурируется не по принципу алфави-
та, но по принципу наполненности доли 
фонетическим и графическим материа-
лом.  

 
 
 

     

Та Та ти ти Та Татити  ти Та ти ти ти Та  
Я Ия ау  алая алоэ Алия  
он имя  она  олово Анапа Опиши 
сон мыло сова  золото берёза аромат 
Слон слово слова модница ракетка  барабан 
Дрозд братик страна Солнышко дровишки графоман 
Гвоздь скрипка февраль праздничный троллейбус  проводник 

 
Четырёхсложные слова также имеют различные ритмические формулы: 

 
 

   

Таратири риТарати тириТара ратириТа 
Проволока гостиница балюстрада одеколон 
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Педагоги-музыканты обратили вни-
мание на то, что при чтении ритма музы-
кальных пьес на основе фонетических 
компонентов ритмофоники автоматиче-
ски разогреваются пальцы и руки без ин-
струментальной разминки оказываются 
готовыми к игре. Не исключена и обрат-
ная связь с речевым аппаратом. Ритми-
ческие формулы, освоенные рукой в игре 
на фортепиано и подкреплённые ритмо-
фоникой, вполне могут стать базой для 
слитного проговаривания не только слов, 
но и более крупных единиц, вплоть до 
так называемого «синтаксического един-
ства» [1, с. 147].  

Положение науки относительного то-
го, что «чувство ритма опирается на вре-
менные единицы, полученные от впи-
санных в них движений» [5, с. 117–118], 
развивается с позиций «материализации» 
его в ритмографике — непосредствен-
ном соединении ритма звучания музыки, 
ритмофоники и ритма действия руки, 
отмечающей след от звучания графиче-
скими знаками [3, с. 76–83]. Основой 
ритмографики служит слитно-дискрет-
ная траектория движения руки в обыч-
ной детской считалке, являющаяся изна-
чально ритмичной. Все распространен-
ные ритмические ситуации, возникаю-
щие в мелодическом тематизме песенно-
го характера, получают с ее помощью 
индивидуальное визуальное выражение 
на основе нескольких графических эле-
ментов. Ниже приводится образец записи 
ритма известной мелодии «Во поле бе-
рёза стояла» (первая строка и начало 
припева):  

 
 
 
 
Тати Тати Та Тати Та Та = Во поле 

берёза стояла…  
 

 
 
 
Та-ати   Та    Тати Та  Та =Люли, люли 

стояла… 
 
Движения руки в ритмографике ока-

зываются «вписанными» в ритм музыки в 
буквальном смысле слова. Так как для-
щиеся звуки все равно требуют счета, 
опора на «вписанное» движение накреп-
ко связывает счет с письменным графи-
ческим знаком, близким к дирижерско-
му, материализует число количеством 
действий и впитывается мышечной па-
мятью (самой долгосрочной) навсегда. С 
помощью ритмографики можно очень 
быстро фиксировать все распространен-
ные стихотворные размеры и ритмиче-
ские формулы как отдельных слов, так и 
словосочетаний. В отличие от записи 
букв, ритмографика доступна человеку с 
очень раннего возраста (по некоторым 
данным — с четырех лет) и является 
прекрасным подспорьем постановки ру-
ки для письма.  

Как показала многолетняя практика, 
проводимая в музыкальных, общеобра-
зовательных школах и в работе с особы-
ми детьми (в том числе и с глухими), 
ритмическое воспитание, включающее 
предлагаемые формы работы (ритмофо-
нику, ритмодактиль, ритмографику), яв-
ляется беспроигрышным вариантом «за-
пуска механизма» и последующего раз-
вития природного ритмического чувства, 
переходящего и в музыкальную и в рече-
вую сферы деятельности.  

Наличие ритмического чувства в те-
заурусе личности позволяет человеку 
управлять временем и своим поведением 
во времени, делает его более уверенным 
в себе и способствует развитию креатив-
ности широкого плана.  

ПРИМЕЧАНИЯ 
 

* Идея пальцевого обозначения структуры доли принадлежит музыкальному методисту  
Т. Боровик. Развитие этой идеи продолжено в курсе «Основные элементы музыкального языка и 
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музыкальной письменности», введённой для студентов — будущих сурдопедагогов на базе учеб-
но-методической лаборатории «Музыкально-компьютерные технологии» РГПУ им. А. И. Герце-
на. Здесь же и появился сам термин «ритмодактиль». 
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