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Категории времени и ритма являются осново-

полагающими для музыкальной культуры ХХ 
века. Всплеск интереса к этим феноменам 

 обусловил рождение множества концепций времени, 
затрагивающих как философско-эстетическую, так 
и чисто музыкальную проблематику. Таковы идеи 
момент-формы Карлхайнца Штокхаузена, статиче-

ской музыки Дьёрдя Лигети, шарообразного време-

ни Бернда Алоиза Циммермана, наложения времён 
Оливье Мессиана, ритмической атональности Пьера 
Булеза и многих других. Выдвинувшись на первый 
план в ХХ веке, категории времени и ритма подвер-

глись кардинальному переосмыслению, что повлекло 
за собой новаторские преобразования в сфере музы-

кальной композиции. Одной из областей, воплотив-

ших концепцию нового времени, стала сериальная 
музыка.

Сериализм, как известно, абсолютизировал 
принцип ряда, распространив его на иные, помимо 
звуковысотности, параметры. Важной предпосылкой 
к формированию нового музыкального мышления 
явилось осознание изолированности ритма от высот-

ности, его автономности от метрической и тональ-

ной функциональности. Ритмическая эмансипация 
поставила перед композиторами ряд существенных 
задач, касающихся в первую очередь возможностей 
структурирования ритма, и сериализм в разработке 
этих проблем сыграл одну из ключевых ролей.

Экстраполяция принципа ряда в ритмическую 
сферу может осуществляться различным образом, 
так как каждый композитор индивидуально подходит 
к решению данного вопроса. Вследствие этого упоря-

дочение ритмо-временнóго пространства сериальной 
композиции отличается большим многообразием. В 
настоящей статье предпринимается попытка типоло-

гии и систематизации видов ритмического структу-

рирования в сериальной музыке.
На сегодняшний день в зарубежном музыкозна-

нии накоплено немало трудов, посвящённых сери-

альной технике отдельных композиторов – Булеза 
[5], Штокхаузена [9], Ноно [10], Гуйвартса [6; 9], Бэб-

битта [8] и многих др. Серийная организация ритма 
освещается в них с разной степенью подробности, 
однако вопросы общей систематики ритмических 
структур до сих пор остаются на периферии внима-

ния зарубежных учёных.

Первый опыт классификации ритмических рядов 
в отечественной музыкальной науке принадлежит  
Б. Спасову и В. Холоповой. В их статье «Ритмиче-

ские прогрессии и серии» [3] рассматриваются прин-

ципы организации музыкальной ткани на основе 
нарастания или убывания составляющих её компо-

нентов. Это определило критерий классификации 
ритмических серий, среди которых были выделены 
серии прогрессии и   не-прогрессии. 

Общая систематика ритмических рядов содер-

жится также в книге В. Ценовой «Числовые тайны 
музыки Софии Губайдулиной» [4]. В основе клас-

сификации лежат числовые соотношения. При этом  
В. Ценова исходит из понимания ритма как временнóй 
структуры, основанной на пропорциональности ча-

стей произведения, поэтому рассматриваемые ею 
ритмические ряды имеют широкую область дей-

ствия, не ограничиваясь сериальной музыкой. 
Вопросы типологии ритмических структур за-

трагиваются и в фундаментальном научном иссле-

довании Н. Петрусёвой «Пьер Булез. Эстетика и 
техника композиции» [2], в котором представлена об-

стоятельная теория ритма Булеза. Положения и выво-

ды, содержащиеся в этом труде, составили концепту-

альную основу для научной разработки систематики, 
предлагаемой в данной статье. 

Ритм в ХХ веке осмысливается достаточно ши-

роко и сериализация временны́х отношений может 
охватывать различные области. Предметом нашего 
изучения являются прежде всего локальные ритми-

ческие структуры. Свести всё их многообразие в еди-

ную систему – задача непростая, она требует учёта 
множества критериев, поэтому предлагаемая систе-

матизация не претендует на исчерпывающий харак-

тер. 
Все ритмические ряды в первую очередь следует 

различать по форме конструктивного элемента. Ана-

лиз сочинений показывает, что «строительной едини-

цей» может выступать либо длительность звука, либо 
ячейка (фигура или группа длительностей). В этой 
связи ритмические ряды можно дифференцировать 
на два основных вида: ряды длительностей и ряды 
ритмических ячеек и фигур. 

Ряд длительностей ‒ самый известный и наибо-

лее распространённый тип ритмического структури-

рования в сериальной музыке. Будучи выражен теми 
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или иными числовыми структурами, он получает 
различное воплощение в музыкальных сочинениях. 
Ряды длительностей многообразны по своему строе-

нию и формам. Критериями классификации в данном 
случае могут выступать такие параметры, как диффе-

ренциация длительностей в ряду (то есть состоит ряд 
из одинаковых по продолжительности величин или 
из различных), тип ритмической единицы, обуслов-

ленный видом деления (рациональная, иррациональ-

ная), вид числовой последовательности (арифмети-

ческая, геометрическая и т. п.).
С точки зрения дифференциации длительностей 

ряды можно подразделить на регулярные, нерегуляр-

ные и полурегулярные. Наибольшее распростране-

ние в сериальной музыке получил нерегулярный ряд. 

Он представляет собой последовательность, состоя-

щую из различных, неповторяющихся длительностей 
(см. схему 1).

Схема 1. Нерегулярные ряды длительностей

Нетрудно заметить, что такой ряд в определён-

ном смысле оказывается эквивалентен высотной 
серии, содержащей 12 неповторяющихся звуков. 
Аналогия, впрочем, дальше этого не идёт. Основную 
проблему здесь составляют транспозиция и инверсия 
элементов. Например, при транспозиции высотного 
ряда интервальные отношения остаются неизменны-

ми, что позволяет идентифицировать ряд как тот же 
самый, но реализованный на новой высоте. В сфере 
ритма числовая транспозиция, как и инверсия, при-

водят лишь к пермутации элементов внутри ритми-

ческой структуры. 
Числовые формулы обусловливают бесконечное 

многообразие нерегулярных рядов. Самым типич-

ным видом прекомпозиционного построения являет-

ся арифметический ряд. Он организует длительности 
по «хроматической» шкале, то есть выстраивает их 
в прогрессии от наименьшей к наибольшей (либо 
на оборот). Данный ряд получил наименование хро-

матического ряда длительностей (термин О. Месси-

ана), поскольку его строение ассоциируется с хрома-

тической гаммой, измеряемой полутонами. 
Считается, что впервые данный тип ритмическо-

го структурирования был внедрён в музыкальную 
практику Оливье Мессианом во втором ритмическом 
этюде, озаглавленном «Mode de valeurs et d'intensités» 
(1949)1. Композитор рассматривал звуковысотную 
структуру своего сочинения как лад из 36 звуков, 
разделённый на три подразделения. Каждое подраз-

деление включало 12 звуков, размещённых в опреде-

лённых октавах, и основывалось на хроматическом 

ряде длительностей, измеряемых различными еди-

ницами – тридцатьвторой (подразделение I), шест-

надцатой (подразделение II) и восьмой (подразделе-

ние III). Мессиан при этом установил корреляцию 
между регистрами и единицами измерения, создав 
три временны́х уровня. Каждая высота в «Mode de 
valeurs et d'intensités» связывалась с конкретной дли-

тельностью, динамикой, артикуляцией и октавным 
положением. Благодаря этому одноимённые звуки 
можно было атрибутировать во всех подразделениях. 

Несмотря на детерминацию прекомпозиционно-

го материала, сочинение всё же не являлось сериаль-

ным. Очерёдность тонов внутри подразделений не 
была установлена, звуки следовали свободно и не-

редко повторялись. 
Ритмические новации Мессиана оказали влия-

ние на молодых авангардистов. В частности, «Mode 
de valeurs et d'intensités» вдохновил такие известные 
сериальные сочинения, как первая книга «Structures» 
Булеза (1952) и «Kreuzspiel» Штокхаузена (1951). 

Общеизвестно, что «Structures 1а», прежде всего 
для самого Булеза, была экспериментальным сочи-

нением. С целью устранить любые стилистические 
реминисценции и снять с себя всякую ответствен-

ность за изобретение материала (иными словами, 
исключить личные факторы) он заимствовал звуко-

высотную и ритмическую серии для своей пьесы из 
упомянутого «Mode de valeurs et d'intensités». Ритмо-
временнóе пространство «Structures 1а» регулиро-

валось хроматическим рядом длительностей, содер-

жащим 12 различных единиц в диапазоне от одной 
тридцатьвторой до четверти с точкой. Однако име-

лось и важное отличие от Мессиана, состоявшее в 
том, что высота у Булеза не связывалась с длительно-

стью и могла её менять в процессе композиционного 
развёртывания. 

Среди проблем, с которыми столкнулись компо-

зиторы при использовании нерегулярных рядов, были 
ограниченный рамками двенадцатью единиц диапа-

зон длительностей, предельная артикуляция формы, 
перманентность звучания и монотония. Часть из них 
решалась посредством введения иных типов рядов. 

Регулярный ряд в противовес нерегулярному со-

стоит из одинаковых ритмических элементов. Едини-

цей измерения в таком ряду может быть какая угодно 
длительность. Весь ряд основан на её повторении 
(схема 2).

Схема 2. Регулярные ряды длительностей

С серийным принципом регулярный ряд связан 
на макроуровне, ибо «хроматические» длительности 
обусловливают сериализацию темпо-временнóй об-
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ласти композиции. 12 единиц дают 12 регулярных ря-

дов, отличающихся друг от друга по протяжённости 
и скорости движения. 

Полурегулярный ряд представляет промежуточ-

ную структуру между регулярными и нерегулярны-

ми образованиями. Он основан на повторении раз-

личных длительностей. Образец такого ряда можно 
видеть в схеме 3.

Схема 3. Полурегулярный ряд длительностей
 

Эксперимент с разными видами рядов длитель-

ностей осуществлён в «Structures 1с» Булеза. В ос-

нову пьесы был положен тот же самый серийный ма-

териал, что и в «Structures 1а», регулируемый теми 
же числовыми таблицами (квадратами примы и ин-

версии). Наравне с рядами, содержащими 12 «хрома-

тических» длительностей, здесь присутствуют также 
структуры, состоящие из одинаковых ритмических 
величин. Благодаря этому в произведении возникает 
поляризация регулярных и нерегулярных ритмиче-

ских образований, а высотные ряды движутся с пере-

менной скоростью. В этом отношении показательно 
уже шестиколейное начало сочинения, где у каждо-

го инструмента излагаются одновременно по три 
серийных голоса (см. пример № 1). У фортепиано I   
высотные ряды Res, Pf и Rcis движутся регулярными 
длительностями с числовыми показателями 2, 6 и 9 
соответственно, то есть музыкальное звучание изме-

ряется рядами из 12  из 12  и из 12 . В партии 
фортепиано II крайние серийные голоса (ряды RIb и 
RIis) опираются на регулярные ритмические струк-

туры с числовыми индексами 8 и 12, а средний голос 
основывается на нерегулярном ряде длительностей 
(P8).  

Если в каждой части «Structures 1а» серийное 
целое чётко артикулировалось посредством одновре-

менной смены рядов у обоих фортепиано, то теперь 
эта смена осуществляется асинхронно. В результате 
синтаксические границы внутри всех трёх разделов 
пьесы «1с» размываются, становятся подвижными, 
а звуковая плотность остаётся более или менее по-

стоянной. 
В ХХ веке тенденции к ритмической асимметрии 

и арегулярности совпали с осмыслением многомер-

ности и многослойности музыкального времени, что 
особым образом сказалось и на структурировании 
ритмических рядов. Длительность звука в сериальной 
композиции обычно рассматривается как суммарное 
количество равнодольных элементов. Предельного 
многообразия ритма в этой связи можно достичь пу-

тём использования иррациональных длительностей 
и их сочетания с рациональными. В поисках много-

мерности ритмической структуры рождается принцип 
организации рядов длительностей на основе ритмиче-

ских формант. Этот метод широко представлен, напри-

мер, в сериальной музыке Луиджи Ноно. 
Ритмической формантой2 называется «состав-

ление главенствующей метрической длительно-

сти из равнодольных ритмических элементов» [7,  
s. 326]. Тип дробления обусловливает виды формант:  

 и т. п. Количество элементов ритми-

ческой форманты образует единицы (длительности) 
ритмического ряда. Их принято выражать числовой 
дробью, где знаменатель указывает, на сколько ча-

стей делится основная метрическая единица (ины-

ми словами, знаменатель служит показателем фор-

манты), а числитель ‒ количество этих элементов. 
В зависимости от того, сколько формант исполь-

зуется, можно выделить два типа ряда: монофор-

мантный, состоящий из длительностей только одной 
форманты (то есть исчисляется в одном ритмическом 
измерении) и полиформантный, включающий дли-

тельности, принадлежащие разным формантам (то 
есть опирается на различные ритмические измере-

ния). Образцы обоих рядов представлены в примерах 
2 и  3.

Пример № 1 П. Булез. «Structures 1с», т. 1‒7
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Ритмический ряд VII части «Il canto sospeso» 
Ноно (1956) целиком основан на форманте . Его 
числовое выражение таково:

Во II части того же сочинения ритмический 
ряд складывается из элементов четырёх формант:  

, то есть движется сразу в четырёх ритми-

ческих измерениях:

Пример № 2  Л. Ноно. «Il canto sospeso», 
VII ч., т. 1‒6

Пример № 3  Л. Ноно. «Il canto sospeso», 
II ч., т. 1–3

Полиформантный ряд предоставляет более широ-

кие возможности для ритмической трансформации, 
поскольку пермутациям, интерверсиям и прочим ма-

нипуляциям будут подвергаться не только числители, 
но также и знаменатели. Что касается числового вы-

ражения, то и моно-, и полиформантные ряды могут 
основываться на арифметической прогрессии или 
опираться на иные числовые последовательности. 
Так, структурной детерминантой ритмических рядов 
в «Il canto sospeso» зачастую выступают числа ряда 
Фибоначчи.

Организация ритма на основе ритмических ячеек 
широко использовалась отдельными композиторами-
авангардистами в «канун» сериализма. Впоследствии 
эта техника была ими своеобразно интегрирована с 
серийным принципом. Ряды ритмических ячеек мож-

но встретить в сочинениях Пьера Булеза, Жана Бар-

раке, Милтона Бэббитта. 
Синтез принципов рит-

мического структурирова-

ния, основанных на рядах 
длительностей (регулярных 
и нерегулярных) и ритмиче-

ских ячейках осуществлён в 
«Structures 1b» Булеза. Чис-

ловые последовательности, 
взятые из прекомпозицион-

ных таблиц, реализуются в 
большинстве случаев слож-

ным комбинированным спо-

собом. Так, в начале второго 
раздела (Lent, т. 18–21) орга-

низация ритмических струк-

тур у фортепиано I определя-

ется числовым рядом верхней 
строчки квадрата инверсии, 
то есть I

1
: 1–7–3–10–12–9–2–

11–6–4–8–5. Из чисел данного ряда Булез образует  
4 ритмические ячейки с соотношением длительно-

стей 1–5, 7–3, 4–6 и 9–2 (пример № 4) 

Пример № 4 П. Булез. «Structures 1b». 
 Ритмическая организация в т. 18–21
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Мельчайшая единица в каждой 
ячейке различна. В структурах b и d из 
примера № 4 она соответствует одной 
тридцатьвторой, в а – одной шестнадца-

той триоли, в с – одной тридцатьвторой 
квинтоли. Каждая ячейка имеет также 
общую длительность, измеряемую в 
тридцатьвторых (см. схему из примера  
№ 4). Комбинация всех структур осу-

ществляется по следующему принципу:

Хотя артикуляция ритмических 
ячеек поначалу мало очевидна, в даль-

нейшем ходе сочинения она выявляет-

ся посредством тождества динамиче-

ских нюансов или видов атаки, а также 
благодаря ритмической регулярности. 
Например, в т. 227–250 ритмические 
ячейки состоят из двух (реже трёх) дли-

тельностей, разделённых на равнодоль-

ное количество элементов. Границы 
ячеек маркирует не только группировка, 
но и смена динамических нюансов (см. 
схему 4).

В «Structures 1b» существенно рас-

ширяется спектр длительностей. Если 
в предыдущих пьесах цикла самой 
мелкой единицей измерения выступала 
одна тридцатьвторая, а самой крупной 
– четверть с точкой, то теперь диапа-

зон колеблется от одной стодвадцать-

восьмой до длительности, равной сум-

ме нескольких целых нот. Увеличение 
спектра значений осуществляется при 

помощи таких методов преобразования, как умножение и деле-

ние. Например, в начале пьесы ритмическая организация в пар-

тии фортепиано II базируется на числовом ряде 5–11–10–6–7–8–6 
/ 3–2–11–2–3, образованном двумя диагоналями квадрата примы  
(с ассимметричным делением 7+5) и данном в пятикратном увели-

чении (то есть как 25–55–50–30 и т. д.). Подобную трансформацию 
Булез называл методом фиксированного преобразования, посколь-

ку пропорции исходного ряда, увеличиваясь в геометрической 
прогрессии, остаются неизменными3.

В «Structures 1b» Булез весьма изобретательным образом пре-

вращает ряды длительностей в ритмические ячейки. Процесс, ан-

титетичный данному, наблюдается в Сонате для фортепиано Жана 
Барраке, у которого ряд ячеек, напротив, постепенно сводится к 
ряду длительностей (более подробно об этом см.: [1]). 

Милтон Бэббитт, который неустанно развивал ритмическую 
систему на протяжении всего своего творчества, в середине 1950-х 
годов также проводил эксперименты, связанные с синтезом рит-

мических рядов и ячеек. Оригинальный принцип ритмической ор-

ганизации лежит в основе его фортепианной пьесы «Semi-simple 
Variations» (1956). Ритмический ряд репрезентирован в первых 
шести тактах, соответствующих теме вариаций. Он состоит из 16 
ритмических ячеек с одинаковой продолжительностью. Каждая 
ячейка демонстрирует различное деление четверти шестнадцатой 
нотой (пример № 5).

Пример № 5 М. Бэббитт. «Semi-simple Variations»
 а) «Semi-simple Variations», т. 1‒6 

 b) Ряд ритмических ячеек 

Схема 4 П. Булез. «Structures 1b»
 а) Ритмическая схема т. 227–243 (партия фортепиано I)  

 b) Числовые ряды, лежащие в основе т. 227–250: 
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Преобразования таких рядов связаны прежде всего с ракоход-

ным движением, пермутацией, а также с увеличением или умень-

шением основной ритмической длительности, подвергающейся 
делению. Описанный тип ритмического структурирования харак-

терен, например, для финского композитора Эйноюхани Раута-

ваары и встречается в его оркестровых сериальных сочинениях 
«Praevariata» (1957) и «Arabescata» (1962). 

Ряды ритмических ячеек и фигур явились альтернативой ря-

дов длительностей. Взаимодействие обоих видов ритмических 
структур привело к необычайному ритмическому многообразию 
и открыло новые перспективы развития музыкальной компози-

ции.
Обобщая разговор о типах ритмических структур в сериаль-

ной музыке, представим их систематизацию в виде следующей 
схемы (схема 6).

Схема 6. Систематизация ритмических структур 

Исследование ритмических структур показало, что усилия 
сериалистов были направлены на тщательную разработку ритмо-
временнóй стороны музыкальной композиции. Область их поисков 
касалась прежде всего художественно-технического аспекта вре-

мени, проблем его внутреннего устройства и организации. Стрем-

ление управлять развёртыванием времени хотя и не привело к зна-

чительному изменению самого временнóго континуума музыки, 
но всё же способствовало осознанию его неоднородности, пони-

манию многослойности и многомерности музыкально-временны́х 
процессов. А это в конечном итоге создало предпосылки для более 
серьёзных модификаций времени в рамках постсериального эта-

па творчества таких крупнейших композиторов-авангардистов ХХ 
века, как Штокхаузен, Булез, Ноно, Берио.

В данном сочинении ряд ритмиче-

ских ячеек функционирует в четырёх 
традиционных для серийной музыки 
формах. Последовательность ячеек в 
теме соответствует основному виду се-

рии, обратное движение (чтение ритма 
справа налево) ‒ ракоходу. Инверсия 
возникает благодаря замене звука па-

узой и наоборот. Ракоходная инверсия 
образуется путём чтения ритма инвер-

сии в обратном направлении. 
Ритмическое структурирование у 

Бэббитта теснейшим образом связано с 
атакой звука. На этой основе могут воз-

никнуть иные принципы ритмической 
организации. Так, процесс временнóго 
развёртывания может обусловливать-

ся не только отношениями длитель-

ностей, но и исчисляться количеством 
звучащих нот. В этом случае образует-

ся последовательность, которую мож-

но условно назвать рядом ритмических 
фигур. Под ритмической фигурой, как 
известно, понимается группа звуков, 
определённым образом ритмически 
оформленных. Ритмические фигуры, 
используемые в сериальной практике, 
достаточно разнообразны, тем не менее 
среди них можно выделить два основ-

ных типа. В одном случае ритмические 
фигуры складываются из n-количества 
звуков одинаковой продолжитель-

ности, при этом общая длительность 
каждой группы будет различной. Во 
втором ‒ фигуры образуются от равно-

дольного деления основной метриче-

ской единицы и ряд состоит из дуолей, 
триолей, квартолей, квинтолей, сексто-

лей, септолей, октолей и т.д. Будучи 
сопряжены с числом самым непосред-

ственным образом (благодаря коли-

честву нот), все фигуры легко укла-

дываются в структуру того или иного 
числового ряда (схема 5).

Схема 5. Ряды ритмических фигур 
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1 Различного рода ритмические прогрессии Мессиан 
использовал и в более ранних сочинениях, например, в пье-

се «Regard des prophètes, des bergers et des Mages» из цикла 
«Vingt regards sur l’enfant Jesus» (1944), в отдельных частях 
«Turangalîla-Symphonie» (1946–1948), в фортепианном со-

чинении «Cantéyodjayâ» (1949). Однако второй ритмический 
этюд, опирающийся на развёрнутую систему прекомпозици-

онных элементов, в наибольшей степени отвечал духу сери-

альной музыки.

2 Термин применяется в зарубежном немецкоязычном 
музыкознании.

3 Метод фиксированного преобразования обнаруживает 
внутреннее родство между ритмическим и высотным пара-

метрами. По сути, он аналогичен транспозиции, которая есть 
перенесение исходных пропорций на новую высоту, отлича-

ющуюся частотой колебаний.
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Выдвижение категорий времени и ритма на первый план 
внесло глубокие преобразования в сферу музыкальной ком-

позиции ХХ века. Одной из областей, воплотивших концеп-

цию нового времени, стала сериальная музыка. В статье рас-

сматриваются принципы организации ритмических структур 
в сериальной музыке, предлагается их классификация. Среди 
основных типов ритмического структурирования выделяют-

ся ряды длительностей и ряды ритмических ячеек (фигур). 
Беря за основу систематизации различные критерии (тип рит-

мической единицы, степень дифференциации), автор подраз-

деляет ряды длительностей на регулярные, нерегулярные, по-

лурегулярные, а также моноформантные и полиформантные. 
Все виды ритмических структур иллюстрируются примерами 
из сочинений Мессиана, Булеза, Бэббитта, Ноно. В результа-

те исследования автор приходит к выводу, что поиски ком-

позиторов-сериалистов были направлены на проблемы вну-

треннего устройства времени и способствовали осознанию 
многослойности и многомерности музыкально-временны́х 
процессов. 

Ключевые слова: сериальная техника, ритмические 
структуры, О. Мессиан, П. Булез, М. Бэббитт, Л. Ноно

The advancement of the categories of time and rhythm to the 

forefront brought in profound transformations into the sphere of 

20th century musical composition. One of the domains that came 

to embody the conception of the new times was serial music. 

The article examines the principles of organization of rhythmic 

structures in serial music and proposes a system of classiication 
for them. Among the main types of rhythmic structures, 

especially prominent are sets of durations and sets of rhythmic 

cells (igures). By basing the systematization on various criteria 
(types of rhythmic units or the levels of differentiation), the 

author classiies the types of durations into regular, irregular, half-

regular ones, as well as mono-formant and poly-formant ones. All 

the types of rhythmic structures are illustrated by examples from 

compositions by Messiaen, Boulez, Babbitt and Nono. As a result 

of his research, the author comes to the conclusion that the search 

of the serialist composers were directed at the issues of the inner 

construction of time and were conducive towards the realization 

of the multilayer and multi-dimensional aspects of the musical 

temporal processes.

Keywords: serial technique, rhythmic structures, Olivier 

Messiaen, Pierre Boulez, Milton Babbitt, Luigi Nono
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