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Аннотация. В статье рассматривается возможности на основе визуализации достичь большей компактности средств передачи 
информации. Рассматривается один из механизмов подбора визуального образа на основе выявления образности семантически 
насыщенных предметных артефактов. В качестве эксперимента поставлена задача, визуализировать в предмете, такое понятие 
как пространственно-временная модель мифологического видения мира. Анализ показал, что таковым предметом может быть 
ударно-шумовой инструмента типа погремушки/маракаса. В нем заложена информация о космогоническом мифе творения, о 
пространственно-временной модели мифологического Космоса, о его целостности и структуре, а также он обладает способ-
ностью к ритмической организации мироздания, которая имеет выход, как на звуковую картину макромира, так и на тесную 
активность микромира человека. К статье даны приложения, в которых рассматривается семантика разные типов маракас/
погремушек.

Annotation. The article discusses the possibilities based on visualization to achieve greater compactness of the means of information 
transfer. One of the mechanisms for selecting a visual image is considered on the basis of revealing the imagery of semantically saturated 
subject artifacts. As an experiment, the task was set to visualize in a subject such a concept as a spatio-temporal model of a mythologi-
cal vision of the world. The analysis showed that such an object may be a shock-noise instrument such as a rattle/maracas. It contains 
information about the cosmogonic myth of creation, about the spatio-temporal model of the mythological Cosmos, about its integrity 
and structure, and it also has the ability to rhythmic organization of the universe, which has access both to the sound picture of the 
macrocosm and the close activity of the human microworld. The article contains applications in which the semantics of different types 
of maracas/rattles are considered.
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роли принципа наглядности в образова-
нии говорил еще в XVII веке Я. А. Ко-
менским [10]. С тех пор значение этого 

принципа только возросло. Значительный рост на-
сыщенности информационного потока и многофунк-
циональности каналов донесения до воспринимаю-
щей стороны смыслов и значений сообщения привел 
к переносу акцентов с вербальной коммуникации на 
видиокоммуникацию. Появилась насущная необхо-
димость визуальной компактности средств передачи 
информации, основанной на образах или выражен-
ных в знаковых системах семасиологических универ-
салий.

Существует много путей или уровней визуали-
зации передаваемого корпуса информации. Один из 
них подсказывает само слово «информация» от лат. 
informatio — изложение, истолкование. Как верно 
заметил М. М. Маковский со ссылкой на теорию 
тотальной метафоричности языка Ф. Ницше, в са-
мом слове «информация» «наиболее ярко представ-
лена идея о воплощении «Божественного слова» в 
определенной материальной форме», что устанавли-
вает возможность непосредственной связи смысла и 
визуальной формы [12, с. 163–164]. При этом важ-
но установить механизм подбора визуального образа 
соответствующей информации. На основе вышепри-
веденной историко-этимологической связи слова и 
формы вырисовывается следующая смысловая це-
почка: информация — метафора — форма — вещь. 
Конечная опция — образ/вещь, должна иметь ме-
тафорически значащую, семантически насыщенную 
форму. 

В образовательной практике возможно постанов-
ка задач по визуализации на разных по сложности 
уровнях. Мы сталкивались с постановкой таких за-
дач в общеобразовательной и высшей школе. При 
этом обозначился следующий парадокс — решение 
задачи на уровне преподавания предмета «Культу-
рология» в высшей школе открывало варианты ре-
шения более частных проблем на уровне предметов 
начальной и средней школы, в частности для таких 
дисциплин как «Музыка» и «Математика», «Лите-
ратурное чтение», «История». 

Одним из вопросов преподавания «Культуро-
логии» является вопрос о том, какой же вещный 
образ можно подобрать среди артефактов тради-
ционной (фольклорной) культуры для того, чтобы 
визуализировать пространственно-временную мо-
дель, созданную на основе реалий мифологического 
видения мира. Рассмотрим вопрос о семантике по-
нятия «вещь» согласно мифологическим представ-
лениям. Исследователь мифологического мышле-

ния, О. М. Фрейденберг, полагала, что «тождество 
одушевленного и неодушевленного мира приводит к 
тому, что тварь представляется вещью, а вещь — 
тварью. Человек репродуцирует свои представле-
ния о природе и вещах в словах и в поступках. Вещь 
для него — космос, и он создает вокруг себя вещи, 
которые представляют собой жизнь природы»[22, 
с. 63].

М. М. Маковский уточняет, что «Время пред-
ставлялось первобытному сознанию в виде про-
странства, имеющего свои отрезки; пространство 
же воспринималось им в виде вещи. … Мифоло-
гический образ представляет собой отложение про-
странственно-чувственных восприятий, которые вы-
ливаются в форму некой конкретной предметности» 
[12, с. 17]. 

Согласно его этимологическим изысканиям 
«Вещь понималась язычниками как божественное 
Явление, как Явление огня, Божества: понятие вещи 
связано с понятием души, боготворчества. Ср. англ. 
thing «предмет», нем. Ding «предмет», но лат. dicari 
«явиться», и.-е. *dhegh- «гореть», но также греч. 
τιχτειυ «родить», др.-инд. tok «потомство», тох. А 
tak «быть, существовать» … Понятие вещи соотно-
ситься с понятием звука божественного первотворе-
ния, ср. и.-е. *ṷek- «вещь», но и.-е. *ṷak- «издавать 
звук»» [13, с. 89], «русск. вещать, но русск. вещь» 
[12, с. 161].

Что касается специфики того, как происходила 
передача информации, то тут надо учитывать два 
аспекта вещного объекта, которые были связанны 
с его инвокационной/творящей сущностью — спо-
собность вести диалог с Мирозданием и одновре-
менно осуществлять единение человека с мировым 
Целым. С одной стороны, согласно образной фор-
мулировке Фрейденберг О. М. «Логос говорит де-
ревьями, землей, птицами, животным, людьми, ве-
щами. Форма этого разговора — борьба … Одна 
сторона спрашивает другую, другая отвечает, одна 
отрицает, другая говорит утвердительно, одна сто-
рона обращается, другая внимает» [22, с. 19–91]. 
Диалогичность выводит на бинарную структуру ми-
фологического Космоса, в котором верху противо-
стоит низ мира, свет тьме, жизнь смерти, мужское 
женскому, дух телу, свое чужому, космос хаосу, до-
бро злу и т. д. С другой стороны, слияние с целост-
ностью Мироздания осуществлялось в сакральном 
действии языческого культа и находило выражение 
в звуках, движении и соответственно в музыке, тан-
це и в объединяющей их гармонии ритмики. Как пи-
сал Гуревич А. Я. «и миром, и человеком управляет 
космическая музыка, выражающая гармонию целого 
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и его частей и пронизывающая все — от небесных 
сфер до человека Мusica humana находится в полном 
согласии с musica mundane. С музыкой связано все, 
измеряемое временем. Музыка подчинена числу. 
Поэтому и в макрокосме и в микрокосме-человеке 
царят числа, определяющие их структуру и движе-
ние. И мир, и человек могут быть изображены с 
помощью одинаковых геометрических фигур, сим-
волизирующих совершенство божьего творения»  
[8, с. 73].

Из всего вышеперечисленного можно сделать 
вывод, что искомая вещь/образ должна передавать 
информацию о космогоническом мифе творения, о 
пространственно-временной модели мифологическо-
го Космоса, о его целостности и структуре. Она так-
же должна обладать способностью к ритмической 
организации мироздания, которая имеет выход, как 
на звуковую картину макромира, так и на тесную ак-
тивность микромира человека. 

Счастливая случайность дала возможность най-
ти столь универсальный объект. Когда я покупала 
единственный, привезенный из Индонезии в Ден-
драрий Сочи, ударно-шумовой инструмент по типу 
маракас1, пораженная его размерами и необычным 
расположением источника звука вне основного объ-
ема, я и не знала, как мне повезло. Ручка из красно-
го дерева оказалась скульптурной и с сюрпризом — 
фигурка сидящего на корточках и прижимающего 
ладони ко рту мужчины при повороте на 180° пре-
вращалась в фигурку коленопреклоненной женщины 
без лица. В пассивном состоянии изображения мож-
но было рассматривать как стоящие на шаре, оку-
танном сеткой нитей с нанизанными на них зернами. 
В рабочем состоянии при игре на маракасах фигурки 
перевертывались вниз головой, и на верхнюю пози-
цию выходил шар. Верхняя точка шара фиксирова-
лась большим узлом, из которого расходилась 12-ти 
частная звездчатая фигура. Далее на сетке распола-
гались 4 ряда зерен, по 24 зерна в каждом ряду, что 
по совокупности давало число 96. У ручки сеть за-
канчивалась 12 сдвоенными нитями, свисающими и 
покрывающими руку, держащую маракасы. 

Наиболее легко считываемый мифологический 
текст, связан с символикой зерен, которые, как ока-
залось, принадлежали дереву Рудракша из семей-

1 М а р а к а с ы , от названия древнейшего ударно-шу-
мового инструмента индейцев — «марака», «мбарака», 
«нварака» [16, с. 325] — название используется нами как 
условное название группы ударно-шумовых инструментов 
типа погремушки, в силу отсутствия другого общепринятого 
обобщающего названия. 

ства элеокарповых, произрастающего в предгорьях 
Гималаев и на Индо-Гангской равнине. Зерна Ру-
дракша среди последователей разных направлений 
индуизма и шиваизма почитались и почитаются как 
священные предметы высшего ранга. Название де-
рева, Рудракша (санскр. ), переводится как 
«глаза Рудры»/«слезы Рудры»/«слезы Шивы». 
Согласно ведийскому пантеону, Рудра (rudra — 
яростный, ревущий, красный) был богом грозы, 
ветра, бури, охоты. Он нес одновременно смерть и 
исцеление. Позднее по ряду смежных признаков его 
стали отождествлять с богом Шивой, чей культ со-
гласно мнению ряда исследователей восходит к Ха-
раппской цивилизации. К периоду создания текстов 
Пуран и Махабхараты имя «Рудра» стало обозна-
чать одну из ипостасей Шивы или эпитет, прилагае-
мый к имени Шивы. В самом общем виде, согласно 
мифологии индуизма, Шива в качестве олицетворе-
ния разрушительного начала входил в божественную 
Триаду (Тримурти) наряду с творцом мира Брах-
мой и богом поддерживающим существование мира, 
Вишну или рассматривался как бог вселенского мас-
штаба, отвечающего за созидание/разрушение ми-
роздания. 

Миф о возникновении дерева слез Рудры/Шивы 
существует в трех вариантах. Согласно более дина-
мичному варианту, по просьбе богов Шива уничто-
жил построенные демонами три крепости-планеты, 
Трипуру, при помощи особого оружия под название 
Калагни, что означало «черный огонь». Черный 
огонь истребил многих людей и погрузил мир в хаос 
на две тысячи лет. Из глаз опечаленного Шивы про-
лились слезы, оплодотворившие Мать-землю, ко-
торая родила деревья Рудракши, чьи семена были 
способны уничтожать множество грехов.

Медитативный вариант мифа изложен в тексте 
«Сиддханта-шикхамани». Присев рядом с крепо-
стью Трипуру Шива испепелил его взглядом. Из-за 
того, что он при этом долгое время не мигал, из его 
глаз полились слезы, и там где они упали, выросли 

Маракас, Индонезия — три точки зрения 
(из коллекции автора)
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деревья Рудракша. Согласно еще одному варианту 
мифа бог Шива медитировал 5 тысяч лет (вари-
ант — 2 тыс. лет) в строгой аскезе и решил подарить 
накопленную энергию на благо мира. Из слез бога 
выросли священные деревья, почитаемые в равной 
степени людьми, богами и асурами-демонами из-за 
их способности приносить благо и пользу. В текстах 
Упанишад о творении зерен рудракши говорит сам 
Шива под именем Калагнирудра: «Господь Калаг-
нирудра так ответил ему: "Я сомкнул свои глаза, 
чтобы уничтожить асуров Трипуры. Из моих, таким 
образом, сомкнутых глаз на землю пали капли влаги. 
Эти слезы превратились в зерна рудракши. Простое 
произнесение слова "рудракша" приносит пользу, 
равную пожертвованию десяти коров. Созерцание и 
прикосновение к ним приносит вдвое большую поль-
зу. Я не знаю, как еще более восхвалить их. Мои 
глаза были закрыты одну тысячу небесных лет. Тог-
да с моих век капли влаги скатились вниз и сдела-
лись неподвижными ради благословления тех, кто 
предан Мне. Будучи носимой, такая рудракша унич-
тожает грехи преданных, совершенные как ночью, 
так и днем [17]. Два последних варианта мифа, с 
сидящим Шивой, могли стать источником иконогра-
фии рассматриваемого музыкального инструмента. 
Скорбную сидящую фигуру с подчеркнутыми вы-
емками глаз, можно соотнести с Шивой, проливаю-
щего слезы в лоно Матери-земли и порождающего 
благодатные деревья с защитными свойствами. В 
пользу данного толкования говорит выбор зерен де-
рева Рудракша, разделенных на 5 частей или 5 «ли-
ков». С одной стороны, именно такие зерна симво-
лизируют Рудру/Шиву в облике Калагни, «черного 
огня». Пятиликая рудракша связана также с пятью 
элементами вселенной — водой (Джалу), воздухом 
(Вайю), землей (Притхива), пространством (Ака-
шу), но в первую очередь с огнем (Агни). Они дару-
ют владельцу силу эпических братьев Пондавов из 
«Махабхараты». Даттатрейа махарадж писал, что 
«Тысячи врагов должны преклонить колени перед 
владельцем пятиликой рудракши!», что соотносится 
с темой борьбы и спасения мира Рудрой/Шивой. 

С другой стороны пятиликие зерна считаются 
наиболее подходящими для сосредоточения духов-

ной энергии и концентрации в молитве, что соответ-
ствует последнему варианту мифа о медитации. 

Количество зерен, покрывающих маракас, в кон-
тексте приведенных мифов имеет символическое зна-
чение. Зерна нанизаны на сеть в 4 ряда по 24 плода, 
что результате дает цифру 96. Цифры 9 и 6 явля-
ются знаками перевертышами, которые соотносятся 
с оппозиционным мужским/духовным и женским/ 
материальным началом в постоянной взаимосвязи 
трансформаций одного в другое. Цифровая бинар-
ная символика накладывается на мифологему опло-
дотворения слезами как связи мужского и женского 
начал. Согласно исследованиям О. М. Фрейденберг 
и Л. И. Акимовой «плач — это метафора небесного 
семени-дождя, оплодотворяющего землю. Подоб-
ное представление о живительной силе дождя суще-
ствовало у всех земледельческих народов»[1, с. 68]. 
Этот же концепт подтверждается результатами, по-
лученными на основании теории множественной эти-
мологии. Этимологические смысловые цепочки сви-
детельствуют о том, что «согласно мифопоэтическим 
представлениям, из слез божества возникли люди и 
все живое на земле: ср. нем. wienen «плакать», но 
хетт. uen «coire»; и.-е. *akru — «слеза», но хетт. Ark 
«coire»; русск. плакать, но др.-инд. pelah «половые 
органы» [13, с. 199]. В данном ракурсе шар, выто-
ченный из красного дерева, в конструкции маракаса 
можно считать образом лона Матери-земли, опло-
дотворяемым слезами/семенем. Примеры статуэток 
Богини-матери с отпечатками зерен на теле как зна-
ка беременности восходят к эпохе неолита (триполь-
ская культура), а миф о слезах/семени есть уже в 
древнеегипетской мифологии (плач Исиды/зачатие 
от мертвого Осириса). 

Связь мужского и женского начала реализуется 
посредством сращивания мужской (Шива) и жен-
ской фигуры (Безликая Богиня-мать) в вертикали 
ручки. На более высоком философском уровне их 
единство заложено в самой природе Шивы, объеди-
няющем в себе «непроявленное», статичное мужское 
начало (Пракрити, Пуруша-первочеловек, Шива) 
и противостоящее ему «проявленное», динамичное, 

Цветы и пятиликие зерна рудракши
Трипольские статуэтки с отпечатками зерен

Дипилонская амфора со сценой оплакивания, Афины
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женское начало вселенной (Деви, Махашакти, Пар-
вати, Шакти). На изобразительном уровне это реа-
лизовано в образе Шивы —Ардханари, чья фигура 
делится по вертикали на левую, представляющую его 
женскую ипостась — супругу Парвати и правую, 
представляющую собственно мужскую ипостась са-
мого Шивы. Более абстрактным изображением той 
же идеи является лингам (вертикаль фаллоса) или 
йонилингам (совмещение лингама и йони, женского 
начала).

Ручка маракаса в соединении с шаром по форме 
соотносится с йонилингамом или Осью Мирозда-
ния, вырастающей из лона первозданного Хаоса. С 
этой точки зрения представленная в рассматривае-
мом нами музыкальном инструменте, модель мира 
может быть определена как рождение структуры 
бинарности, мужского и женского начала мирозда-
ния из единого первозданного целого. Шар, соглас-
но индуисткой мифологии соотносится с «золотым 
плодом», созревающем в Мировом яйце посреди вод 
хаоса, из которого родился Брахма. В тексте «За-
кона Ману» дано следующее описании космогенеза: 
«Тот, кто постижим [только] умом, неосязаемый, 
невидимый, вечный, заключающий в себе все живые 
существа, удивительный (acintya), проявился сам 
[по собственной воле]./ Вознамерившись произве-
сти из своего тела различные существа, он вначале, 
сотворил воды и в них испустил свое семя./Оно ста-

ло золотым яйцом по блеску равным солнцу; в нем 
он сам родился [как] Брахма, прародитель всего 
мира». Изображение Брахмы Праджапати как цен-
тра структурированного мира соотносится с формой 
инструмента в стационарном положении.

Процесс дальнейшего космогенеза, развертыва-
ния единого целого в множество вещного мира также 
связана с символикой зерна/семени рудракши, так 
как оно является как бы зародышем, вмещающем 
все мироздание и всех богов. Соотнесение зерен 
рудракши с богами зависит от количеств «ликов». 
Одноликая рудракша — это символ хаоса, бесфор-
менного, безликого, бездонного, непроявленного, 
вечного, того кто создал мир. Далее: рудракша с 
3 ликами — это 3 огня или Брахма/Вишну/Ма-
деш; с 4 ликами — это 4 лика Брахмы; с 5 лика-
ми — это Рудра в облике Калагни; с 6 — богиня 
благополучия, супруга Вишну Лакшми; с 7 — семь 
вечно существующих Риши; с 8 — олицетворение 
бога-слона Ганеши; с 9 — одна из форм богини-ма-
тери Навчанди; с 10 — бог Вишну; с 11 — бог гро-
зы Индра; с 12 — это 12 солнц; с 13 — бог любви 
Камдев; с 14 — бог обезьян Хануман. 

Но согласно текстам «Рудракша Джабала Упа-
нишада» даже в одном зерне может содержаться все 
множество богов: «Основание бусин рудракши есть 

	 Йонилингам	   Ардханари, Кхаджурахо, Х в.

Семена рудракши разным количеством сегментов

	          Золотое яйцо 	       Брахма Праджапати		     Два варианта маракас
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Брахма, их сердцевина — Вишну, их по-
верхность — Рудра, и их отверстие со-
стоит из всех богов». На сети маракаса 
расположено 96 зерен, что выводит на 
образ бесконечного множеств. 

Образность сети также вписывается 
в данную схему развертывания космоса 
из единого начала в множественность 
вещности. В индуизме боги триады, 
Брахма, Вишну и Шива, могут симво-
лически именоваться как «три узла». В 
рассматриваемом нами музыкальном ин-
струменте от основного узла отходят 12 сегментов 
сети. Связь с образностью Рудры выводит на миф 
о появлении Рудры изо лба Брахмы, приведенном 
в «Вишну-пуране»: Из его пышущего гневом лба, 
(испещренного) морщинами, (возникшими от) на-
хмуренных бровей, возник Рудра, сияющий, как по-
луденное солнце, громадный и свирепый, телом по-
луженщина- полумужчина. "Разделись",— сказал 
ему Брахма и вновь скрылся. (Выслушав его слова), 
(Рудра) раздвоился, отделив свое женское естество 
от мужского, а затем мужское естество он разделил 
на одиннадцать частей,— нежные и грубые, мирные 
и беспокойные; и женское естество божественный 
владыка разделил на многие части — темные и свет-
лые, своим исконным обликом» [5, 1:7:1–13]. Мож-
но проследить следующую цепочку числовых мета-
морфоз: единое целое делится на мужскую и жен-
скую формы, мужская часть делится еще на 11 форм, 
из 12 форм появляется множество (1→2→12→∞). 
В пространственных кодах выстраивается следу-
ющая цепочка: Узел Вишну (Вишну-грантхи), ло-
кализованый в срединной области, анахате-чакре, 
содержит 12-лепестковый лотос, в котором в свою 
очередь находится Йога Рудранатх. Как числовая, 
так и пространственная семантика инструмента на-
глядно демонстрирует идею развертывания космоса 
из точки/зародыша/узла в бесконечность вещной 
множественности.

В этом отношении развертывание 12-частной 
сети, обвивающей тело инструмента, из одной точ-
ки, соотноситься не только с мифом о Рудре, но и 
с символикой «узла Исиды» — Тет (узел Исиды 
из гробницы царицы Табиру в Эль-Курру, Судан, 
VIII–III вв до н.э.), чья «сила описывается в «Кни-
ге Мертвых, как символ зародыша, который рас-
пускается из своего божественного первоестества» 
[25, с. 543]. По линии символики бесконечности и 
вечности, возможны связи с «мистическим узлом», 
одним из восьми сокровищ Будды, который симво-
лизирует «долговечность духовной жизни, нескон-
чаемую мудрость и бодрость». 

В силу того, что первотворение происходило в 
лоне Хаоса и как написано в «Ригведе»: «Было не 
было и Небыло тоже/не было неба ни простран-
ства ниже» [9] инструмент в руке исполнителя в 
активном состоянии занимает положение с нашей 
обыденной точки зрения «вниз головой». Таким 
образом, он демонстрирует отсутствие привыч-
ных ориентиров в момент их установления путем 
движения верх/вниз. Неопределенность про-
странственных ориентиров на стадии палеолита 
фиксируется на примере веретенообразных фигур-
перевертышей «палеолитических Венер», демон-
стрирующих зеркальную симметричность форм по 
вертикали и пребывающих как бы в подвешенном 
состоянии. Позднее ту же идею демонстрирует за-

	     12 секторов сети                  12-лепестковый лотос             Мистический узел       ТЕТ или узел Исиды

          Маракас                       Палеолитическая Венера               Фибула
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мещающее Богиню-мать веретено или такие под-
вешенные артефакты как фибулы (среднеднепров-
ские фибула с изображением богини и мотивами 
зерна, VIII в., серебро). 

Множественность зерен в данном случае будут 
знаком множественности вещного мироздания, ко-
торая содержится в Хаосе в потенциальном скры-
том виде. В этой связи стоит вспомнить традицию 
помещать в погремушки зерна гороха, сосновые 
или еловые зерна, камешки, песок, бусины, т. е. 
множественные предметы. Проясняется и харак-
тер звука, который появляется в результате тре-
ния зерен о шар космического яйца — это еще не 
глас Бога явленного мироздания, а неопределен-
ный шум множественности содержащихся в Хаосе 
«семян» вещей. Об этом же говорит то, что ма-
ракасы определяются как ударный музыкальный 
инструмент с неопределенной высотой, а так же 
то, что они используются как фоновое украшение 
в музыкальных композициях (латиноамериканская 
музыка: сальса, ча-ча-ча, меренге, хоропо, кум-
бия, самба, босса-нова; классическая музыка: С. 
Прокофьев — балет «Ромео и Джульетта», Л. 
Бернстейн — симфонии «Иеремия» и др.). При-
надлежность маракас к идиофонам (греч. ἴδιος — 
свой + греч. φωνή — звук), у которых источником 
звука является сама материя инструмента [4], сви-
детельствует о том, что мы имеем факт «звучания» 
самого шарообразного корпуса Мироздания, чрева 
Матери-земли, заключающего в себе Пустоту/
безмолвия Хаоса.

В «Гимне о сотворении мира» «Ригведы» соз-
дание Вселенной предполагает воздействие на 
«Нечто Одно» по вертикальной траектории бинар-
ных сил: «Не было ни смерти, ни бессмертия тог-
да./Не было признака дня или ночи./Дышало, не 
колебля воздуха, по своему закону/Нечто Одно! 
И не было ничего другого, кроме него./Оплодот-
ворители были. Силы растяжения были./Порыв 
внизу. Удовлетворение наверху./Откуда это тво-

рение появилось:/Может, само создало себя, мо-
жет, нет — /Тот, кто надзирает над этим миром 
на высшем небе,/Только он знает. А может быть, 
и он не знает?». Данный текст может разъяснить 
нам суть воспроизведения акта творения мира при 
помощи сакрального музыкального инструмента, 
движущегося по вертикали верх/вниз, в руках сто-
ящего и пританцовывающего в такт музыканта.

М. М. Маковский перечисляет и обосновывает 
этимологическими изысканиями следующие пози-
ции понимания диады «верх-низ»: олицетворяет 
Мировую ось, вздымающийся вверх столп жерт-
венного огня (ср. русск. макушка, но арм. makon 
«шест, палка; и.-е. *ṷer — «верх», но др.-англ. 
swir “столб»; и.-е. *ker-l*kel — «верх», но русск. 
кол; и.-е. *gher- «гореть, но русск. диал. жаровой 
«высокий); соединение небесной и земной зоны 
единого космоса; боготворчество (ср. и.-е. *ṷer — 
«верх», но *ṷer- «творить; русск. макушка, но 
нем. machen, англ. make “творить, делать); сим-
вол божественной связи/гармонии/порядка (ср. 
и.-е. *ṷer — «верх» и «связь»; и.-е. *ker-«верх» и 
«связь») [13, с. 185–188].

Игра на маракасах демонстрирует творение/
воздвижение первого ориентира мироздания, его 
оси, задающей первичный ритм гармонизации и 
упорядочивания пульсации космоса между небом 
и землей, одновременно через телесные коды му-
зыканта и звуковые коды музыки. Наглядно этот 
процесс описала Т. В. Чередниченко. Она счита-
ла, что звуки, производимые ладонями и ногами, 
«знаменуют главные пространственные координа-
ты, которыми тело человека вписано во внешний 
мир. Хлопок ладони — озвученная горизонталь, 
в которой симметричны левое и правое, топот — 
озвученная горизонталь, в которой верх и низ 
асимметричны. При этом телесная вертикаль и го-
ризонталь преобразуются в ряд временных долей. 
Далее оппозиция верх — низ преобразуется в тя-
желое — легкое, долгое — краткое и дает стопу 

«Дьяволята», Тассили-Аджер; Сидящая фигура,народность чокве, Ангола/Заир; Сцена шаманского камлания у тлинкитов
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(┴ —; — ―), сильную и слабую доли, а левое и 
правое в чет — нечет с закреплением повторяе-
мости этой и стабилизации мелодических высот» 
[23, с. 26]. 

Телесное выражение ритма по вертикали мож-
но наблюдать в изобразительном искусстве на-
чиная с эпохи неолита. Примером может служить 
наскальные изображение танцующих рогатых фи-
гурок с некими инструментами в поднятых руках 
из Тассили-Аджер (Джаббарен, «Дьяволята», 
период «круглоголовых» людей, Тассили-Аджер, 
Сахара). Исключительную ритмизованность по 
вертикали/горизонтали демонстрирует деревянная 
статуэтка сидящего человека» народности чок-
ве из Анголы/Заира [15]. Сравнение фрески из 
Тассили, зарисовки сцены шаманского камлания у 
тлинкитов 1842 года [29] и фотографии группа из 
Белиза в Центральной Америке, которая продол-
жает музыкальные традиции этнической группы 
гарифуна — потомков западноафриканцев, кари-
бов и араваков [26] показывает то, что в миро-
устроительной пластике игры на ударно-шумовых 
инструментов типа маракас ничего не изменилось. 
Они озвучивают Мировую вертикаль в момент ее 
становления, задают первичный РИТМ дыхания 
мифологического Космоса.

С помощью ударно-шумовых инструментов 
типа маракас задавался первичный музыкально-
космический ритм, построенный на элементарной 
единице — «развернутой во времени бинарной оп-
позиции: Бог — дьявол, инь — ян, черное — бе-
лое, день — ночь, жизнь — смерть [21].

Согласно теории психолога Г. Гарднера среди 
существующих восьми видов интеллекта одним из 
наиболее востребованных на древних стадиях исто-
рии человечества является звуко-музыкальный [6]. 
Это объясняется тем, что «все входящие в «музы-
кальный комплекс» виды искусства в равной сте-
пени наделялись в традиции магическими функция-
ми — способностью оказывать мироустроительное 
воздействие на социокосмический порядок и со-
действовать установлению коммуникации людей с 
высшими силами» [11, с. 125–129]. Зарождение 
музыкального ритма выводит нас на более высо-
кий уровень философских представлений. С точки 
зрения этимологии в русском языке «ритм — это 
правильно (равномерно) повторяющееся чередова-
ние каких-либо сменяющих друг друга элементов 
… Первоисточник — греч. ρυθμός — «размерен-
ность», «соразмерность», «такт, ритм», оттуда с 
тем же значением латин. Rhythmus» [24, с. 116]. 
Более древние источники указывают на термин 

«Ритá (ऋत, ṛtá IAST), восходящий к «Ведам», на-
писанным на санскрите. Этот термин буквально 
означает «порядок вещей», а в философском плане 
является «универсальным космическим законом, в 
согласии с которым происходит «упорядочивание 
неупорядоченного», вращение Вселенной и суще-
ствование всего сущего, включая космос, человече-
ство и его нравственные устои. Рита принимается 
как основа справедливости, праведности и морали. 
Рита рассматривается как истина в самом широком 
смысле этого слова» [27]. Древнее определение 
сути ритма совпадает с современным пониманием 
роли ритма: «Ритмическая упорядоченность дви-
жения, проявляющаяся в членении времени и про-
странства, является фундаментальным принципом 
организации и самоорганизации сложных эволюци-
онирующих систем. Ритм организует и регулирует 
гомеостаз системы, участвует в формообразовании, 
в координации элементов, частей и целого систе-
мы, в кооперации коэволюционирующих систем, 
в синхронизации разных масштабов и уровней ие-
рархических системных объектов. Ритмические со-
отношения обнаруживают себя в природных явле-
ниях, в социокультурных процессах, в совместной 
деятельности людей, в искусстве [7]. 

Подводя итоги, можно сказать, что выделенный 
нами предмет благодаря своим глубоким семанти-
ческим смыслам, восходящим к мифологическим 
основам представления о мире, можно использо-
вать в качестве наглядного визуального объекта на 
занятиях: философии в качестве овеществленно-
го знака ритма как всеобщего закона организации 
мира с древности по современность; культурологии 
в качестве модели мифологического пространствен-
но-временного мышления в общем виде и в частном 
виде культуры индуизма; музыки для осмысления 
роли ритма и музыкальных инструментов в более 
широком образном и мировоззренческом контексте; 
математике для наглядного представления таких 
понятий как единичное, бинарность, множество, 
пустота; дисциплинам предметной области «Ис-
кусство» (изобразительное искусство, мировая ху-
дожественная культура, дизайн) в качестве образца 
исходной образности разных видов искусства; ли-
тературы как наглядный образец структурных эле-
ментов (бинарные оппозиции, ритм) пространства 
и времени, для выработки аналитического аппарата 
анализа стихотворных форм и литературных произ-
ведений в целом.

(В следующем номере читайте  
материал о семантике исторической  

типологии погремушек)
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