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        Т. Р. Бочкова 
Общая характеристика работы

Музыкальное время и ритм – своеобразный «философский камень» для композиторов ХХ столетия; их соприкосновение и дифференциация, первичность и вторичность – важнейшие области поиска, переосмысления и эксперимента как со стороны композиторов авангарда, так и, по сути, всех выдающихся философов ХХ века. Своеобразный «взрыв» интереса к разностороннему пониманию и поиску времени С. М. Эйзенштейн назвал в свое время «центральной драмой персонажей ХХ века». Современные философско-эстетические представления и концепции времени разнообразны: «время-сознание» Э. Гуссерля, «время-присутствие» М. Хайдеггера, «время-становление» А. Ф. Лосева, «чистая длительность» А. Бергсона и др. Широко функционируют такие понятия музыкального времени, как «момент-форма» (Штокхаузен), «звуковой пространственно-временной континуум» (Булез), время как «длящееся состояние» (Мессиан), «шарообразное» время (Циммерман), «древовидное» время (Ксенакис) и др. Если «музыка – искусство времени», то музыкальное время нам дано через пульсацию и ритмически оформленное звучание. Поскольку озвучивание времени в музыке происходит через ритм, то изучение трактовок ритма у выдающихся композиторов ХХ века – Игоря Стравинского, Оливье Мессиана, Пьера Булеза – определяет актуальность исследования. 

Объект исследования – феномен музыкального ритма ХХ века, в частности, конституирование отношений ритма и времени в музыке Стравинского, Мессиана и Булеза.

Предметом исследования являются, с одной стороны, «локальные структуры» (термин Булеза): ритмические ячейки, ритмические группы, темпоблоки, временной объем, плотность групп; с другой – процессы трансформации традиционных ритмических структур в музыке Стравинского и Мессиана, новые ритмические техники Мессиана и Булеза. Материалом исследования стали произведения раннего и позднего периода творчества Стравинского и Мессиана («Симфонии духовых инструментов», 1920; «Threni» («Плач пророка Иеремии», 1957-1958); «Движения», 1959; пьеса «Дева Мария и дитя» из девяти медитаций для органа «Рождество Господне», 1935; органный цикл «Органная книга», 1951; пьеса «Пробуждение птиц» для фортепиано и оркестра, 1953) и оркестровая композиция «Ритуал памяти Мадерны» для оркестра (1975) Булеза, в которой влияние Стравинского и Мессиана наиболее очевидно.

Целью работы является раскрытие идеи ритма как альтернативной звуковысотности организации, что предполагает рассмотрение временных структур, ритмической иерархии и синтаксиса, архитектоники формы, ритма как фактора формообразования и как числовой структуры; также раскрытие исторической преемственности этой идеи в музыке композиторов-новаторов ХХ века – Стравинского, Мессиана и Булеза – на основе тех сочинений, в которых ритмические структуры и техника ранее не были рассмотрены как системно-структурное целое. Исследовательская гипотеза заключается в том, что один из векторов развития музыкального ритма ХХ века проходит от метроритмической трансформации Стравинского к индивидуальным концепциям ритма Мессиана и Булеза – в единстве диахронного и синхронного подходов.

Исходя из поставленной цели, задачи работы заключаются в следующем:

1) представить теоретический обзор систем, концепций, форм и структур музыкального времени и ритма в аспекте выбранной темы, рассмотреть некоторые определения музыкального времени и ритма;
2) определить истоки формирования новых концепций ритма (диахронный срез);

3) проследить вектор преемственности ритмической традиции от Стравинского к Мессиану и Булезу; 

4) описать новые ритмические техники на основе отдельных сочинений Стравинского, Мессиана и Булеза (синхронный срез).

При изучении музыки Стравинского в задачи входило: 
· рассмотрение принципов ритмического письма от раннего («Симфонии духовых инструментов», 1920) к позднему периоду творчества Стравинского («Threni», 1957-1958);
· показ стилистики и техники (монтаж, напластование, стратификация) временных структур «Симфоний духовых» Стравинского в контексте «аналитического кубизма»;
· описание тенденции возрождения квантитативной ритмики в музыке Стравинского в контексте идеи многопараметровости; 
· показ иерархии временных структур как формообразующего фактора; 
· выявление особенностей сериального метода композиции Стравинского: идея многопараметровости, трактовка серии (неупорядоченный ряд), ротационное множество, изоритмия, изомелия, дифференциация шкалы темпов, динамический ряд («Симфонии духовых инструментов», «Threni», «Движения»).

В отношении музыки Мессиана круг задач определялся:

· рассмотрением ритмических нововведений Мессиана в пьесе «Дева Мария и дитя» из девяти медитаций для органа «Рождество Господне», органном цикле «Органная книга» (добавочная длительность, оригинальные индийские ритмы, ритмические невмы, необратимые ритмы, пение птиц, хроматическая шкала длительностей, симметричные пермутации, «ритмические персонажи», полиритмия) и в «Пробуждении птиц» для фортепиано и оркестра (темповая шкала, комплекс гетерофоний);

· раскрытием процесса структурации ритма в его многовекторности в системе «методологического» структурализма: бинарность / тернарность, конструкция / алеаторика, феномен «структурно-числового опосредования» / числовая символика, Запад / Восток, рациональность / мистика, религиозность / пантеизм и т. д.

В процессе анализа и интерпретации временных структур Булеза были рассмотрены: 

· ритмический синтаксис в «Ритуале памяти Мадерны»: ячейки, ритмические сегменты, ряд и т. д. (структурно-дифференциальная терминология), ритмическая гетерофония гетерофоний, темпоблоки и т. д. (структурно-интегральная терминология), время, вписанное в ритуальную цикличность возвращения / чередования (субстанциально-интегральная терминология); 

·  взаимодействие параметров звука (звуковысотность, длительность, динамика, тембр, время / пространство) в контексте новой концепции звукового пространства и времени Булеза;

· метод «пролиферации» как «умножение делением»; 
· ритмическая графика геометрических фигур в контексте взаимосвязи временных представлений с пространственно-зрительными.

Перечисленные задачи предполагают использование следующих методов.
1. Комплексный подход, устанавливающий связь техники и формы музыкальной композиции с художественно-эстетическими принципами композитора.

2. Сравнительно-исторический метод, используемый с целью выявления общих и специфических принципов ритмических техник Стравинского, Мессиана и Булеза. 

3. Структурно-функциональный метод, предполагающий рассмотрение музыкальной (звуковысотной, ритмической, темповой и т. д.) структуры в виде находящихся во взаимосвязи элементов и их функционирование внутри системы. 

4. Элементы феноменолого-диалектического метода, в частности, выделенные А. Ф. Лосевым три уровня художественной формы: структурно-дифференциальный («элементарно-конструктивный» уровень синтаксиса, «совокупность отдельных выразительных категорий», определение и описание отдельных «локальных структур»); структурно-интегральный (уровень, в котором выразительные категории отождествляются с выражаемой предметностью, к примеру, конфигурация ритма – с «ритмическими персонажами», действенным, действующим и неподвижным в музыке Стравинского и Мессиана); субстанциально-интегральный как диалектическое воссоединение субстанции и ее структуры в самостоятельное единство противоположностей: «облик», «эйдос», «идея» и т. д. (к примеру, принципы нерегулярности у Стравинского, «очарование невозможностей» у Мессиана, «пролиферации» у Булеза). Проблематика эстетики и техники, феноменолого-диалектический дискурс стали центральными в монографиях Н. А. Петрусёвой: «Пьер Булез. Эстетика и техника музыкальной композиции» (2002), «Музыкальная композиция ХХ века: структуры, методы анализа» (2006), в частности, рассмотрение архитектоники части I кантаты ор. 31 Веберна или части II Второй фортепианной сонаты Булеза, непосредственно полученных из диспозиции рядов как сложного процесса соотнесенности высотного и ритмического параметров, звукового пространства и времени в направленности от хаоса к порядку.
5. Поле методологического структурализма для выявления смысловых поляризаций: в музыке Стравинского – квантитативная / тактовая ритмика, серийная техника / изоритмия, ритмический контрапункт / полифония пластов, новый материал (в групповой композиции) / интерферентная форма, традиция западной / русской музыки; в музыке Мессиана – тактовая ритмика / система «добавочной длительности», «перворитмы» / авторские ритмоформулы, «ритмические персонажи», канон / новаторство; в музыке Булеза – пульсирующее (засеченное) время / аморфное (гладкое) время, определенный модуль / отсутствие интервала-модуля, порядок / хаос и т. д. 

6. Компаративистский метод, который предполагает рассмотрение онтологических, психологических, эстетических основ времени и ритма в работах философов и эстетиков, композиторов и музыковедов.

7. Статистический метод анализа представлен в работе графиками с целью выявления принципа организации звукового пространства и времени (схемы 5 b, 6-8, 13 а-b, 14 а-b, 15 а-b, 40). 

Теоретическую основу работы составляет несколько направлений: 

– философские исследования ХХ века о времени: Э. Гуссерль, А. Бергсон, С. Лангер, М. Мерло-Понти, А. Ф. Лосев, Ж. Делёз, Д. Т. Фрейзер, М. Элиаде и др.;

– вопросы анализа и исследования музыкального времени и ритма: О. Мессиан, П. Булез, К. Штокхаузен, Б. Шеффер, К. Дальхауз, Дж. Крамер, И. Кристенсен, А. Марсден, Г. Э. Конюс, М. Г. Харлап, В. Н. Холопова, Ю. Н. Холопов, Н. А. Петрусёва, В. С. Ценова, М. А. Аркадьев, Т. В. Цареградская, О. И. Притыкина, Е. М. Двоскина, Н. Ю. Афонина и др.;

– исследования по персоналиям: И. Стравинский (О. Мессиан, П. Булез, Р. Крафт, Дж. Кросс, П. Гриффитс, Т. Адорно, Дж. Штраус, Л. Андриссен, Э. Шёнбергер, Г. В. Григорьева, В. Н. Холопова, Ю. Г. Кон, Б. В. Асафьев, В. В. Гливинский, С. И. Савенко, Ю. Н. Холопов и др.); О. Мессиан (П. Гриффитс, Р. Джонсон, К. Самуэль, С. Уолт, К. Л. Мелик-Пашаева, В. А. Екимовский, Т. В. Цареградская, Ю. Н. Холопов, В. Н. Холопова, Л. М. Кокорева, В. В. Алеев, О. Л. Рудник, Л. Гуральник, Н. А. Петрусёва и др.); П. Булез (П. Гриффитс, Д. Жамё, Ю. Г. Кон, Т. В. Золозова, Ю. Н. Холопов, Н. А. Петрусёва, Т. В. Цареградская, Л. М. Кокорева и др.).

Научная новизна работы. В диссертации проведен структурно-функциональный анализ временных структур в перечисленных выше композициях Стравинского, Мессиана и Булеза (1); раскрыты особенности сериального метода композиции Стравинского в «Симфониях духовых инструментов» и «Threni» (2); представлено развитие идеи многопараметровости от Веберна и Мессиана к Стравинскому и Булезу (3); рассмотрены взаимоотношение микро- и макроуровней формы (4) и феномен «структурно-числового опосредования» (термин К. Штокхаузена) в контексте числовой символики, закона золотого сечения, соотношения звуковых параметров (5); выявлены особенности структурного воплощения образа времени Стравинским, Мессианом и Булезом (6); разработан алгоритм анализа музыкального ритма в отдельных композициях Стравинского, Мессиана и Булеза (7).

Положения, выносимые на защиту:

1. Специфика музыкального ритма ХХ века проявилась в опоре на принципы нерегулярности, асимметрии, апериодической повторности, «пролиферации». Новая формообразующая функция ритма заключается в функционировании ритмических серий, ритмических структур, ритмического тематизма, ритмических рядов, «числовых сюжетов», временных полиструктур.
2. Основные ритмо-временные нововведения Стравинского, Мессиана и Булеза включают структурно-вариационную работу с ритмом, различные виды полиритмии, возрождение элементов квантитативной ритмики, идею многопараметровой композиции, принцип «пролиферации», «ритмическую атональность», новые формы синтаксической организации, модуль, новую форму инструментальной музыки, обращение к традициям внеевропейских музыкальных культур, воплощение образа времени. 

3. Алгоритм анализа ритма в музыке Стравинского, Мессиана и Булеза включает три структурных уровня. 

3.1. Структурно-дифференциальный уровень: ритмические ячейки (примеры 1-3, 25-32, 39-40, схемы 9-12, 49, 58, 68); ритмические группы (примеры 1-3, 35, схемы 9-12, 40); структуры ямба, дактиля (примеры 1-3, схемы 9-12); добавочная длительность (пример 20, схемы 38-39, 41-44); необратимые ритмы (примеры 20, 31, 33, 35-36); увеличенные и уменьшенные ритмы (схемы 38-39, 41-44); индийская ритмика (пример 21, схемы 38-39, 41-44); ритмические невмы (пример 21); хроматический ряд длительностей (схемы 47, 50); шкала динамических оттенков (схемы 13 а, 13 b, 14 а, 14 b, 15 а, 15 b, 69); звуковысотные серии (примеры 4-12, 22-23, 37, 40, схемы 18-25, 33, 48, 61, 63) и т. д.

3.2. Структурно-интегральный уровень: плотность групп (примеры 1-3, схемы 9-12); временной объем (примеры 1-3, схемы 9-12); полифония групп (схема 11); полифония структур, к примеру, несовпадение мотивной и метрической организации (схема 12); техника изоритмии (примеры 11-14); числовые оппозиции (например, структура пятидольника у Стравинского: схемы 9-10, примеры 1-2); числовые пропорции: принцип золотого сечения (§ 2.3.); метрический период (пример 2, схема 10); ритмическая тема (пример 2, схема 10); ритмические персонажи (схемы 38-39, 43-44); приемы распущения и стяжения (пример 21, схемы 30, 41-42); пермутации (примеры 5, 11, 35); интерверсии / симметричные пермутации (примеры 22, 37, схемы 31-39, 41-44, 46, 51); ритмическая педаль (пример 21); соотношение арсиса и тезиса (пример 1, схема 9); сегмент (пример 40, схема 58); темпоблок (пример 40, схемы 5 а, 5 b, 6-8, 58); ритмический контрапункт, ритмическая гетерофония гетерофоний (примеры 1-3, 21, 39, схемы 9-12, 59-60); пролиферация (пример 39, схема 66) и т. д.

3.3. Субстанциально-интегральный уровень: архитектоника и форма (§§ 2.2., 2.3., 3.3., 3.4., 3.5., 4.2.); система темпов (схема 53); феномен «структурно-числового опосредования» (§§ 2.2., 2.3.; 3.4., 4.2.); числовая символика: число 3 (§§ 2.3., 3.4.); число 5 (§§ 2.2., 2.3.); число 7 (§§ 3.4., 4.2.); число 9 (§ 3.3.); религиозные образы (пророк Иеремия, § 2.3.; Дева Мария и дитя § 3.3.); образ птиц (примеры 25-26, 31-35; § 3.5.); общеэстетические выразительные категории: «симфонии» как «созвучия», принцип нерегулярности (§ 2.2.), вращающийся «кристалл», «очарование невозможностей» (§§ 3.3., 3.4.), принцип «пролиферации» (§ 4.2.) и т. д.

Апробация работы. Основные положения работы изложены в ряде публикаций и выступлений на конференциях: Международные конференции студентов, аспирантов и молодых ученых «Ломоносов-2007», «Ломоносов-2008» (Московский государственный университет, 2007, 2008), Международные научно-методические конференции аспирантов, соискателей и преподавателей вузов (Нижегородская государственная консерватория, 2007, 2008), Международная научная конференция студентов и аспирантов «Искусство глазами молодых» (Красноярская государственная академия музыки и театра, 2009), Всероссийские научно-практические конференции с международным участием «Современная музыка: вопросы теории, исполнения, преподавания» (Пермь, 2007, 2008, 2009), Международная научно-практическая конференция «Авангард, современная и новая музыка: творчество, исполнительство, педагогика» (Пермь, 2010) и др. 

Практическая значимость. Результаты работы могут быть использованы в курсах анализа музыкальной формы, истории отечественной и зарубежной музыки, теории современной композиции, хоровой полифонии, истории хоровой музыки, в спецкурсе о трактовке ритма в ХХ веке.

Структура работы. Диссертация содержит введение, четыре главы (с дальнейшим делением на параграфы), заключение. Раздел «Список использованной литературы» включает 360 наименований, дифференцированных на 4 тематических блока (работы П. Булеза, О. Мессиана и И. Стравинского, литература по персоналиям, музыкально-теоретическая литература, философия и эстетика).

Содержание диссертации

Введение посвящено обоснованию актуальности темы диссертации, определению цели, объекта, предмета, задач и теоретико-методологических основ исследования, его научной новизны, практической значимости работы.

Глава 1. Время и ритм: философско-эстетические и методологические аспекты. В § 1.1. «Философские концепции времени, движения и ритма» раскрывается понимание времени и музыки как временного искусства философами и эстетиками (Платон, Аристотель, И. Кант, Г. Гегель, Ж. Делёз). В § 1.2. «Формы музыкального времени» рассмотрены формы: линейная (linear time), циклическая (circular time), шарообразная (Kugelsternhaufen Zeit), разветвленная (branching time); «протяженность» времени – конечная (finite time), бесконечная (infinite time), неограниченная (unbounded time). В § 1.3. «Классификации музыкального ритма» представлены классификации ритма и времени, предложенные В. Н. Холоповой, М. Г. Харлапом, использованные Т. В. Чередниченко и М. А. Аркадьевым; изложено учение о метрическом периоде в связи с трансформой метрического синтаксиса Стравинского. В § 1.4. «Дефиниции музыкального ритма и времени» предложены определения отечественных исследователей (А. Ф. Лосев, М. Г. Харлап, Ю. Н. Холопов, В. Н. Холопова, И. В. Способин, А. Н. Должанский, Л. А. Мазель и В. А. Цуккерман, М. А. Аркадьев, О. И. Притыкина), ряда западных исследователей (Г. Риман, Дж. Гроув, А. Марсден, С. Лангер, Дж. Крамер, И. Кристенсен, Б. Циммерман, К. Дальхауз); показаны современные интерпретации музыкального времени Мессиана и Булеза. 

В § 1.5. «К проблеме ритмической традиции: Стравинский, Мессиан, Булез» поднимаются вопросы преемственности ритмической традиции от Стравинского и Мессиана к Булезу, особой роли Дебюсси в формировании новой концепции музыкального времени в музыке. Работа Стравинского с ритмическими структурами в аспекте трансформации классического метроритмического синтаксиса сравнивается исследователями (Ю. Н. Холопов, Н. А. Петрусёва) с лингвистической теорией трансформационной (генеративной) грамматики (§ 1.6. «Ритм в музыке Стравинского, Мессиана и Булеза»). Термин ритмическая трансформация в отношении музыки Стравинского означает внутреннее изменение пропорций между структурными факторами различных параметров, повышение доминирующей роли ритмического компонента структуры как относительно автономного. Новая концепция ритма Мессиана связана с теорией добавочной длительности, определяющей деструкцию тактовой системы. Из идеи «аметричной музыки» вытекает склонность Мессиана к простым числам, а также концепции «необратимых ритмов», различным формам ритмических увеличений и уменьшений (приемы распущения и стяжения), ритмическим трансформациям (метабола, интерполяция). Все эти приемы направлены на иррационализацию длительностей, изменение «ритмического равновесия» (Мессиан «Техника моего музыкального языка»), равномерности временной сетки, пульсации симметричных тактов и создания сложного соподчинения длительностей, отвечающего эстетическому принципу «периодичности без равномерности» Мессиана.

Музыкально-теоретическая концепция Булеза, сформулированная им в трактате «Мыслить музыку сегодня», фундируется «теорией относительности» звукового пространства и времени. «Порождающая» или «генерирующая» серия включает организацию высоты, длительности, динамики, тембра, артикуляции, пространственности. Идея произрастающего зерна определяет принцип «пролиферации», «умножение делением» высот, ритмов, гетерофонных слоев. Один из важных факторов в процессе высвобождения времени и ритма в ХХ веке – интерес композиторов к различным внеевропейским культурам, где ритму традиционно отводилось важнейшее место. Эвристические устремления композиторов в области ориентализма сказались, в частности, в нетрадиционных инструментальных составах, как в «Ритуале памяти Мадерны» Булеза, где ведущая роль отведена исполнителям на ударных инструментах. 
Процесс индивидуализации звуковысотности и других средств музыки в ХХ веке привел к «тотальной хроматизации» музыкальных средств. В § 1.7. «Идея многопараметровости в музыке ХХ века» показана в историческом развитии от Веберна (параметры звуковысотности, ритма, динамики, тембра, артикуляции, количество взятий тонов и др.) и Мессиана (параметры звуковысотности, длительности, динамики, тембра, артикуляции) к Стравинскому (серийно-сериальная техника, изоритмия, темповая шкала, динамический ряд) и Булезу (параметры звуковысотности, ритма, динамики, тембра, артикуляции, пространственности). В начале XXI века идея многопараметровости представлена в музыке ряда композиторов, в частности, у Х. Цапфа (параметры длительность, высота, громкость, инструментовка, акустика, интерпретация), А. Сафронова, который находится под непосредственным влиянием Булеза (интонационно-динамический материал, ритмо-динамический материал, структурирование разных уровней музыкального времени: ритмических длительностей, ритмических групп, метрических единиц (тактов), темповых зон, как в пьесе «Сон…– Хронос (Вечный гнев бегущего времени)», 2000 г. / ред. 2005 г.).

В § 1.8. «Трактовка числа» показано значение числовых структур в композициях Стравинского, Мессиана и Булеза. Одна из важнейших эстетических категорий Стравинского – категория «порядка» – достигается с помощью числа. Приверженность Мессиана к «очарованию невозможностей» объясняет его частое использование в ритмах простых чисел, которые представляют тайную силу – не быть делимым на равные доли. В отличие от Мессиана Булез не наделял числа мистикой или эзотерикой, стремясь к «чистым длительностям». В данном разделе раскрывается отношение Булеза к числу и его функции в процессе сочинения. С одной стороны, ограничивающая функция числового порядка создает иллюзию выбора, которая в действительности приводит лишь к «баллистике звука», т. е. неуправляемости звуковой организации; с другой стороны, отказ от числа ведет к дилетантизму с его «фантазиями» и «воображением».

В главе 2 «Музыкальное время и ритм И. Стравинского» рассмотрено новаторство Стравинского в области ритма и времени (§ 2.1. «Ритмическое новаторство И. Стравинского»). По Т. Адорно, индивидуальный композиционный прием у Стравинского проявляется в едва заметном отклонении от хода времени, от ритмической фигуры или мелодической линии. Впоследствии эти «отклонения» были названы отечественными исследователями нерегулярной акцентностью (В. Н. Холопова, Ю. Н. Холопов, С. И. Савенко, Г. В. Григорьева и др.). Этот «родовой признак стиля Стравинского» (С. И. Савенко) лежит в основе следующих приемов: акцентное и временное варьирование или игра неравновеликих мотивов (В. Н. Холопова, Ю. Н. Холопов). Явление акцентной нерегулярности, как одно из главных свойств ритмики композитора, Б. В. Асафьев определил точной формулировкой: «Косой дождь сильных долей». Композитор утверждает: «Проблема стиля в исполнении моей музыки – это проблема артикуляции и ритмической дикции» («Хроника моей музыкальной жизни»). Усиление степени «квантования» и дискретности временного потока в позднем творчестве Стравинский связывает с влиянием музыки Веберна, с его современным ощущением музыкального времени.

В работе показана степень влияния на Стравинского А. Шёнберга, Э. Кшенека, а также взглядов Р. Крафта. Так, способ транспозиционных ротаций Кшенека в «Движениях» Стравинского преобразовывается в ротационное множество, включающее «диатонические» и «хроматические» модусы из двух гексахордов серии (как в схеме 1).
Схема 1. Ряд И. Стравинского для «Движений»
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Метод работы Стравинского с ритмическими структурами рассмотрен Мессианом в 1939 году (статья «Ритм у Игоря Стравинского», где введен термин «ритмические персонажи») и Булезом в 1964 году («Стравинский остается»). Анализируя «Весну священную» Стравинского, Мессиан использует следующую терминологию: необратимые ритмы, индийские ритмы, наложение времен, арсис и тезис, ритмические персонажи, ритмическая тема и др. Булез в анализе «Весны священной» оперирует такими понятиями, как ритмические ячейки, ритмические группы, ритмоблок (или темпоблок), система ритмических педалей, масса, плотность, временной объем. В настоящей работе терминология Булеза впервые применена по отношению к сочинению русского периода Стравинского – «Симфониям духовых инструментов» (1920).

§ 2.2. «Симфонии духовых инструментов: проблемы ритмической иерархии и контрапункта» посвящен сочинению последнего этапа русского периода Стравинского, которое Булез называл историческим примером музыкального мышления наших дней. Исследования «Симфоний» Ю. Кона, П. Турна, Р. Тарускина, Дж. Крамера, П. Гриффитса, Л. Андриссена, Э. Шёнбергера, Дж. Кросса и др. рассматривают структуру сочинения с точки зрения монтажной техники (Л. Андриссен, Э. Шёнбергер), метода «сокращения и склеивания» или «стратификации» (напластования), используемого в кубистском искусстве (Ю. Кон). Дж. Кросс прибегает к методу ассоциативного анализа картины П. Пикассо «Стоящая обнаженная женщина» и «Симфоний духовых инструментов» И. Стравинского (Cross J. «The Stravinsky Legacy», 1989). Рисунок П. Пикассо «сжат до графической симфонии» и «синкопированного ритма, измеряющего пространство» (Г. Бадайле). В «Симфониях» монтаж, заявленный уже в музыке «Весны священной», становится структурным принципом. Форма «Симфоний» – результат «блоковой последовательности от различных идей» (Булез), которые концентрируются в трех темпах; из чередования и возвращения этих темпов возникает интерферентная форма «Симфоний». Каждый темп включает в себя различный ритмический и интонационный материал. Совокупность определенного количества ритмических структур образует темпоблок.

Новаторство Стравинского заключается в усилении конструктивно ритмического начала композиции как альтернативы тональному развитию, что критиковал Адорно, однако приветствовали, вслед за Мессианом, композиторы послевоенного авангарда и, прежде всего, Булез. Рассмотрение ритмических структур сделало очевидными следующие положения: 1) основа музыкального письма Стравинского – 2-хголосный ритмический контрапункт («ритмическая полифония», по Стравинскому), который в условиях оркестрового письма (дублировки, варианты и т. п.) становится полифонией пластов; 2) основными формами изложения ритмических структур являются: ритмический унисон, ритмический контрапункт, ритмические педали; 3) время и ритм в «Симфониях» становятся главными факторами формообразования, три темпоблока – своего рода «макротемами», их чередование – интерферентной формой; 4) ритмическая иерархия предполагает диалектику перехода от структурно-дифференциальной (ячейки, группы, ритмический контрапункт) к структурно-интегральной (темпоблоки, временной объем) и субстанциально-интегральной терминологии (ритмическая тема). В книге Н. А. Петрусёвой «Музыкальная композиция ХХ века: структуры, методы анализа» (2006) показано очевидное сходство ритмического контрапункта Булеза (Вторая фортепианная соната), Стравинского («Симфонии духовых инструментов») и Веберна в том направлении, которое позже приведет к групповой композиции (пример 37, схема 19). Анализ временных структур показывает сложную игру метроритмических структур разных моделей: русские метры, техника сегментации и варьирования ритмических ячеек, оппозиция стабильных / мобильных элементов, метрические периоды с тактами добавочной функции. 

Наряду с темпом и ритмом к формообразующим факторам формы относится динамический профиль (термин Булеза), выстраивающий систему логических отношений внутри синтаксических структур. Предложенный в работе метод графических диаграмм (схемы 13 b, 14 b, 15 b) показал, как динамический профиль одного темпоблока проецируется на динамический профиль данного темпоблока в целом в аспекте взаимосоотнесенности уровней формы.

Феномен структурного опосредования, проблема микро- и макроуровней связаны здесь с числом «5»: плотность групп (5 ячеек в группах «а7», «а’12», «b17», «d17», «b16», «с6», «b/с 10»); продолжительность групп (в явном или скрытом виде): «е’5», «f 14»; временной объем темпоблоков (к примеру, 5 групп в первом проведении темпоблока II, 14 (1+4=5) групп во вторых проведениях темпоблоков II и III); количество оттенков (динамическая шкала из 5 оттенков в темпоблоке I); состав оркестра – 23 духовых инструмента (2+3=5). В символике числа «5» Стравинский зашифровал свои чувства преданности и уважения к ушедшему из жизни французскому мастеру Клоду Дебюсси (в пифагорейской традиции число «5», как известно, связано с символикой любви и заботы).

В § 2.3. «Threni И. Стравинского: к идее многопараметровой композиции» показано, что Стравинский стоял у истоков многих новаторских идей ХХ века, одна из них – идея многопараметровой композиции, которая раскрывает понимание поздним Стравинским феномена «серийной системы» в единстве музыкального мышления, музыкальной логики, истории и теории. Идея многопараметровости (и сериальная техника) не стала предметом специального рассмотрения в отечественном музыкознании, хотя некоторые аспекты веберновской традиции рассмотрены в работах Ю. Н. Холопова, В. В. Гливинского, В. В. Задерацкого, С. А. Курбатской, С. И. Савенко и др.

В работе рассмотрены два взаимосвязанных параметра композиции «Threni» – звуковысотность и ритм, объединяющие серийную технику и изоритмию. Сочетание новой системы звуковысотной организации с приемами развития русского мелоса создает индивидуально-авторский вариант серийной техники, определяет методы работы с серией: свободная пермутация, ротация, ряд со свободным повторением отдельного звука или группы звуков, «вариантное прорастание» (термин В. В. Протопопова), способ цепной вариантности или вариантный подхват, неполные ряды (примеры 4-12, схемы 18-25).

Связь серийной техники с музыкальным наследием прошлых эпох вполне закономерна, так как новая звуковая организация во многом является модификацией старых полифонических способов письма. В «Threni» Стравинский применяет технику двух видов Color (Color I вида представляет собой звуковысотный ряд, включающий меньшую по протяженности ритмическую структуру talea, в технике Color II вида начало или окончание не совпадает с началом или окончанием talea); talea (счетная единица – восьмая длительность), представленная ритмоформулой 2 : 1, варьируется: перемещение, вычленение, повторение, суммирование и дробление длительностей в ячейке. Ритмическая комбинаторика, вариантность ритмических структур, сопоставление перфектных и имперфектных длительностей в ячейках, образующих гемиолу, взаимные перемещения ритмоформул, увеличение длительности в конце ряда, сходное с экстенсией в конце ордо – таковы приемы ритмического обновления, характерные для модальной и мензуральной ритмики. Стравинский возрождает все эти приемы в контексте серийной техники (примеры 11-12) наряду с приемами дробления мелодической линии на обособленные ячейки, распределенные между голосами (аналогично гокету в средневековой музыке, как в примерах 13-14) и приему изомелии (повторение мелодических фраз в одних и тех же местах talea и color). 

Анализ временных пропорций в «Threni» Стравинского показал: смысловые моменты формы связаны с точкой золотого сечения, что характерно для полифонии строгого письма. Числовая символика проявляется на разных уровнях композиции. Ключевые числа (3 и 5) входят в ряд Фибоначчи, а их частное приближено к золотому сечению.

В целом, в «Threni» использованы разные традиции и техники, раскрывающие полиморфный процесс музыкального мышления композитора: серийная техника, функционирующая по аналогии с изомелией (повторение мелодических последований), секционная изопериодичность (фрагментарное внедрение «ритмической фактуры» на протяжении произведения) наряду с изоритмией, что, в свою очередь, неотделимо от принципов нерегулярности и асимметрии (асимметричный ритм, смешанный размер, вариантная повторность, временное варьирование неравновеликих мотивов), веберновская структурация звука и паузы как соотношение стабильного (повторяющаяся величина) и мобильного (чередующаяся величина). Наличие изоритмической техники в «Threni» Стравинского делает очевидным влияние веберновской идеи многопараметровой композиции, которая станет отправным пунктом для Булеза (и др. послевоенных композиторов); также проясняет понимание Стравинским серийности как системы, которая «контролирует» разные аспекты музыкального языка. Объединяя средневековую идею изоритмического мотета и додекафонную технику, Стравинский начинает новую традицию в русской музыке.

Глава 3. «Концепция ритма и времени О. Мессиана» посвящена классику музыки ХХ века, причисленному к лику святых католической церкви. Оливье Мессиан – гениальный и редкий для ХХ века композитор-философ, который пришел к идее синтеза множества музыкальных средств и принципов композиторской техники своего времени, при этом создав собственную систему музыкального языка. Он объединяет в своей музыке две концепции времени – западную и восточную (христианскую и индуистскую), – критерием разделения которых является ритм. Западный тип мышления с его тяготением к эксперименту и новаторству проявляется у композитора в создании собственной композиционной техники, которая представлена в теоретических трудах «Техника моего музыкального языка» (1944), «Трактат о ритме, цвете и орнитологии» (1948); в векторной – эсхатологической – направленности времени от начала к концу (рождение, становление, умирание). Это подтверждается многочисленным обращением композитора к текстам Священного писания. С другой стороны, пение птиц послужило для композитора источником «упразднения категорий пространства и времени», онтологическим свидетельством божественного, вечного и несотворенного времени. Наконец, встреча Мессиана с индийской или восточноазиатской музыкальной медитацией, использование архетипа («перворитмов») индийской ритмики (трактат Шарнгадевы «Samgitaratnâkara», «Океан музыки», XIII век), приводит композитора к особому типу музыкального мышления, в котором «длящееся состояние», «искусство витража», «принцип вращающегося кристалла» коренным образом изменяют горизонт западного музыкального опыта на пути к высвобождению ритма от тональной зависимости. Композиторы послевоенного авангарда продолжают этот процесс: «Ритуал памяти Мадерны» (1975), «Так говорил Заратустра» (1974) Булеза, «Из семи дней» (1968), «Транс» (1971), «Инори» (1973) Штокхаузена, «Хоровод блаженных духов» (1989), «Девочка со спичками» (1997) Лахенмана, цикл композиций «Альбедо» Цапфа и мн. др. 

В § 3.1. «Категория ритма О. Мессиана» рассмотрены основные моменты ритмической техники Мессиана: добавочная длительность, увеличенные и уменьшенные ритмы, необратимые ритмы, полиритмия, хроматическая шкала длительностей, ритмические персонажи, симметричные пермутации, простые числа, «пение птиц». Согласно Мессиану, «сущность мира – полиритмия», «наложение времен», среди которых живут вселенная и человечество. Мессиан, на наш взгляд, во многом опережает свое время, если сравнить его размышления с предложенной Т. Фрейзером в 1982 году концепцией временных отношений – темпоральности и темпоральных уровней. В работе сделаны выводы: 1) симметричные пермутации – другой (наряду с хроматической шкалой длительностей) апрогрессивный способ временного экспериментирования, выражающий вечность повторяющейся жизни, ее бесконечную протяженность без прогрессии времени; 2) возрастающий ритмический хроматизм производит иллюзию accelerando, тогда как убывающая шкала длительностей воспринимается как rallentando; этот процесс аннулирует любую возможность равной пульсации. 

В § 3.2. «О. Мессиан о «Весне священной» И. Стравинского: алгоритм анализа» раскрывается искусство интерпретации Мессиана от композиционных основ, звукового материала, синтаксических структур, приемов и техники (прежде всего ритмической), оркестровой колористики к восприятию, к образной интерпретации, и шире – к культурному контексту. В целом, Мессиан характеризует методы работы с ритмом Стравинского в аспекте своей музыкально-теоретической системы и категориального аппарата (как это позже делает и Булез в ряде своих эссе). 

В § 3.3. «Медитация №1 Дева Мария и Дитя из органного цикла Рождество Господне: ритмическая техника и форма» акцент сделан на анализе ритмической техники пьесы: добавочная длительность и необратuмые ритмы (Интродукция и Кода), приемы распущения и стяжения (Строфа и Антистрофа), ритмические невмы, некоторые из которых сходны с ритмоформулами индийского ритма. Сочетание разных ритмических приемов на основе индийской и грегорианской ритмики отражает характерное для Мессиана взаимодействие двух концепций времени: христианской и индуистской, которое уже было заложено в самом названии цикла – повествование о жизни Христа посредством восточной техники медитации. В отечественной литературе данный цикл рассмотрен в монографии В. А. Екимовского (1987), где дана общая характеристика цикла, освещены жанровые особенности, цитирование грегорианского хорала, принцип «очарование невозможностей»; в статье Т. С. Кюрегян (1992) раскрыт процесс формообразования в пьесе №1 в условиях симметричных ладов; некоторым аспектам музыкального языка (образование новых типов аккордов, принцип конструирования гармонической фактуры из горизонтали ладов ограниченной транспозиции) посвящены работы Е. Д. Кривицкой (1997, 1999). 

«Органная книга» с «совершенным» числом пьес (7) и равновесием между божественными пророчествами и открытиями новой музыкальной техники становится достижением последнего и самого позднего периода мессиановских экспериментов – двенадцатитоновости и сериализма (§ 3.4. «Органный цикл Органная книга: ритмические инновации»). «Органная книга» синтезирует большую часть технологических нововведений Мессиана в области ритма: оригинальные индийские ритмы классической индийской системы Бхараты в пьесах № 1-5; хроматические шкалы высот (пьесы № 1, 6, примеры 22, 37-38, схемы 33-37, 46, 48-49, 41-44); «лад длительностей» (пьесы № 6, 7, схемы 47, 50); трансформация ритма путем «стяжения» и «распущения» (пьесы № 2, 5, схемы 41-42); сочетание разных видов трансформаций внутри одного ритма – прием «ритмические персонажи» (пьесы № 1, 3, 5, схемы 38-39, 43-44); интерверсия как концентрическое «веерное» движение «из центра к краям» и «от краев к центру» длительностей (пьеса № 1, 6, 7, пример 22, схемы 31-39, 41-44, 51), звуков (пьесы № 1, 6, примеры 22, 37, схемы 33-37, 46,), разделов формы (пьеса № 4, примеры 27-30); наложение различных пермутаций (гетерохрония) (пьеса № 7, схема 51); пение птиц (пьесы № 3, 4, 7, примеры 25-26, 31-35); феномен «структурно-числового опосредования». 

Предложенный в работе статистический метод, который пришел из точных наук, представлен в нижеприведенной схеме 2, где протяженность групп мелодического периода (термин Мессиана) образует частичную симметрию (один из основных критериев в музыке Булеза) по принципу концентрической формы или «веера» с центром в 13 группе: группы 11 и 15, 3 и 23, 1 и 25 имеют одиночные вершины; группы 7–8 и 18–19 образуют двойные вершины. В графике мессиановская трактовка принципа «веера» расширена включением областей звуковысотности и формы. 

Cхема 2. О. Мессиан «Органная книга». Пьеса №4 «Пение птиц» (эпизод С – пение черного дрозда)
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В § 3.5. «Пробуждение птиц для солирующего фортепиано и оркестра: эстетика и техника» показано, что пение птиц служило для композитора источником открытий в области оркестровой, мелодической, ритмической и полифонической техники. «Это птицы привели меня к применению темповых наложений… Пятьдесят голосов могут накладываться в различных темпах. В результате рождается хаос, в который совершенно невозможно проникнуть, чудесное сплетение, остающееся, однако, все время гармоничным. Именно это я и хотел передать в музыке» (Мессиан). В работах П. Гриффитса (1985) и В. А. Екимовского (1987) рассмотрены вопросы оркестровки, фактуры, композиции, драматургии, «птичьего стиля». Основной задачей данной работы стало исследование системы темпов с целью выработки алгоритма анализа, который включает следующие понятия: темповая шкала, принцип крещендирования (схема 52), система темпов (схема 53) в виде чередования быстрого (стабильного) и умеренного (мобильного) темпов, группировка темпов, темповые наложения, трактовка фактуры как комплекса гетерофоний, «осциллирующее движение», эстетическая оппозиция хаос / порядок. 

Глава 4. «Трактовка ритма и времени в музыке П. Булеза» посвящена одному из ведущих композиторов в современном западном музыкальном мире – Пьеру Булезу (1925). Многие новаторские идеи Булеза стали ориентиром в поисках нового языка современности. § 4.1. «Звуковое пространство и время П. Булеза» включает обзор музыкально-теоретических работ Булеза и работ музыковедов – П. Гриффитса, Ю. Кона, Н. А. Петрусёвой, Т. В. Золозовой, Т. В. Цареградской (и др.) по вопросам времени и ритма. Здесь выделены те вопросы музыкального мышления композитора, проблематика которых отражена в анализе выбранного сочинения – «Ритуала памяти Мадерны».

1) Классификация видов времени и пространства. Критериями классификации являются: постоянный / переменный модуль (прямые / изогнутые времена), фиксированное / нефиксированное членение (регулярные / нерегулярные времена), направленный или ненаправленный характер, отсутствие модуля и членения (гладкое или аморфное время), соотношение полной и частичной симметрии, наличие модуля и членения (засеченное или пульсирующее время), исключительно гладкие или исключительно засеченные (гомогенные времена), переменность времен (негомогенные времена). 

2) Параметр ритма. В становлении теоретической концепции Булеза ранний термин «ритмическая атональность» определяет независимость ритмической структуры от звуковысотной организации. «Ритмическая атональность» достигается разными способами, в частности, техникой наложения ритмических ячеек, унаследованной Булезом от Стравинского и Мессиана. Одно из положений Булеза сводится к следующему: «Необходимо интегрировать ритм в полифонию в более или менее независимом виде». В статье «Возможно…» (1952), развивая идею сериализации ритма, Булез предлагает семь вариантов изменения ритмических ячеек. В трактате «Мыслить музыку сегодня» (1963) Булез выделяет три вида ритмических преобразований (схема 54). Ритмические фигуры и их производные Булез объединяет в ритмические блоки, используя при этом зрительные представления (в частности, подобные геометрическим фигурам различные типы треугольников) (схемы 55 a-k, 68; см. также нижеприведенную схему 3).
3) Взаимодействие параметров звука. Сериализация параметров звука приводит Булеза к созданию новой концепции звукового пространства, времени и формы (схема 57): (a) длительность Булез рассматривает в отношениях с тесситурой и темпом; (b) динамика, представленная в трех аспектах – абсолютная, относительная динамика и динамический «профиль» (атака – остановка – угасание); (c) тембр. Пространственная дистрибуция имеет отношение к тем же самым критериям фиксированности и подвижности. Тембр зависит от относительной тесситуры, от общей динамики и от динамического профиля, динамический профиль тесно связан с длительностью, в то время как пространственная дистрибуция - функция всех четырех категорий. Проблема сериализации темпа решена Булезом в системе пересекающихся оппозиций: постоянный / переменный темпы, направленный (ускорение, замедление) и ненаправленный (хронометрически определенное поле, хронометрически неопределенное поле). 

4) Полифония / гетерофония. Согласно Булезу, уничтожение концепции голосов в современной музыке является одной из «наиболее разочаровывающих регрессий сегодняшнего дня». Булезовская полифония – это не имитация совокупности мелодических линий, а своеобразное пространственное равновесие между монодией, гетерофонией, гомофонией и полифонией. Понимаемое таким образом звуковое пространство является в новом измерении, вместо так называемого двухмерного звукового барочного полифонического пространства. Булез расширяет значение терминов «полифония» и «гетерофония», предлагая сложные концепции форм синтаксической организации: «полифония полифоний», «гетерофония полифоний», «полифония гетерофонии гетерофоний» и т. д. 

В § 4.2. «Ритуал памяти Б. Мадерны для оркестра: к анализу временных структур» на одном из ключевых сочинений Булеза показаны ритмо-временные нововведения композитора. В монографии П. Гриффитса (1978) дана общая характеристика сочинения. В работе Т. В. Золозовой (1989) рассмотрены основные типы алеаторической техники. Наша исследовательская гипотеза содержит рассмотрение новой трактовки музыкального материала, типа письма, ритмической техники и формы «Ритуала». 

В работе сделаны следующие выводы. 1. Несмотря на разницу в стиле и технике, «Симфонии духовых инструментов» Стравинского и «Ритуал памяти Мадерны» Булеза содержат явные точки пересечения: ритуальная тематика, секционная интерферентность формы, ритмическая техника как альтернатива тональному развитию (у Стравинского) и звуковысотной двенадцатитоновости (у Булеза), групповой тип композиции, ритмический контрапункт ячеек в «полифонии гетерофонии гетерофоний». 2. В «Ритуале» Булез по-прежнему следует строгим методам организации: сериализация параметров охватывает ряд параметров: ритмический (метод «пролиферации» – схема 66, и как следствие – «микроостиность» формы – схема 68), звуковысотный (лад из семи ступеней с тремя тритонами – пример 40, схема 61), динамический (ряд из 5 динамических оттенков – схема 69), темповый (оппозиция переменного темпа «Très lent» и постоянного темп «Modéré») и тембровый (8 инструментальных групп). 3. Форма «Ритуала», согласно классификации форм Штокхаузена, является групповой – на уровне материала; вариабельной – в аспекте детерминированности, с алеаторикой на уровне формы; сюитной или рядной – по характеру развития, основанного на принципе чередования ячеек / сегментов / блоков (схема 58). 4. Совокупность ритмической «гетерофонии гетерофоний» и звуковысотной «полифонии гетерофоний» становится «полифонией гетерофонии гетерофоний» или «полифонией полифонии гетерофоний» (схемы 60, 68). 5. Процесс дифференциации музыкальной ткани включает исходные ячейки и их распущение (схема 3 автореферата, где ячейки строятся по принципу непрерывного прогрессирования по горизонтали прибавлением энного количества тридцатьвторых к микроячейке) и стяжение в вариантах, что аналогично мессиановским приемам (схема 66). 6. Повторяющиеся темпоблоки формы «Ритуала», подобно витку спирали, сочетают циклическое время (увеличение плотности по вертикали) и линейное (увеличение длины секции). Чередование темпов Très lent и Modéré, оппозиция пульсирующего / аморфного, циклического / линейного типов времени, определенный модуль / отсутствие интервала-модуля формируют сложность временного континуума «Ритуала». 7. Феномен «структурно-числового опосредования» (число 7 – монограмма семи букв фамилии Мадерны) функционирует на уровне синтаксиса и формы, звуковысотности, ритма, фактуры. 8. Алгоритм анализа демонстрирует упорядоченность иерархии ритмических структур.

Схема 3. П. Булез «Ритуал». Длина ячеек разделов Très lent. 
[image: image4.png]TpomomxutensHocTs mueex (1=d)

Tuipa] & _|[B_[C [D [E [F |G
G
ICHEE
ICEH ECEILH
Te[1H5| 193 [ F1
Te7 [ 194 | 195 | 193 | A 1
THg[1H7| 194 [ 15| TM3 | ™1
TRz [1H6 | 197 [ 194 195 | 193 | A1





В Заключении подводятся итоги проделанной работы. С начала ХХ столетия композиторы открыли много неизвестных территорий, освободили себя практически от всех традиционных зависимостей. Музыкальная теория, однако, не осуществила подобного развития, хотя имелись тесно связанные с новой композиторской техникой аналитические статьи и работы, которые объясняли этот или тот аспект языка, анализировали преодолевающие стереотипы и инерцию слушательского восприятия сочинения, которые непосредственно указывали путь к новым теориям.
Высвобождение параметра ритма из «тональных оков» определяет вектор развития: от метроритмической трансформации Стравинского к формам «индивидуальных проектов» Мессиана и Булеза. Проведенный анализ сочинений показал, что трактовка ритма как альтернативной организации (идея, высказанная и теоретически обоснованная Мессианом, Булезом, Штокхаузеном, Кейджем и др.) во многом определяет композиционную технику и трактовку форм Стравинского, Мессиана и Булеза. Настоятельно исследуемая ритмическая структура, как поддержка музыкальному развитию, формирует ритмическую иерархию: ячейки (примеры 1-3, 25-32, 39-40, схемы 9-12, 49, 58, 68), группы (примеры 1-3, 35, схемы 9-12, 40), сегменты (пример 40, схема 58); темпоблоки (пример 40, схемы 5 а, 5 b, 6-8, 58); становится формообразующим фактором формы, что выражено через ритмические серии (схемы 47, 50), ритмические персонажи (схемы 38-39, 43-44), симметричные пермутации (примеры 22, 37, схемы 31-39, 41-44, 46, 51), ритмическую тему (пример 2, схема 10). 

Новый тип ритмического мышления Стравинского проявляется в трансформации метроритмического синтаксиса, классических типов метра и содержит следующие структурные оппозиции: квантитативная / тактовая ритмика, серийная техника / изоритмия, серийность / русский мелос, ритмический контрапункт / полифония пластов, групповая композиция / интерферентная форма, западная / русская музыка. В музыке Стравинского разных периодов выделен ряд устойчивых общих признаков: преобладание нерегулярных ритмов и кратких мелодических формул; «графическое» инструментальное письмо; «прерывистость» изложения материала; секционность и интерферентность формы. 

Уникальность концепции времени Мессиана проявилась в синтезе западной и восточной музыкально-религиозной парадигмы. Основа новой концепции ритма Мессиана – система добавочной длительности – деструктурирует тактовую систему. Из идеи «аметричной музыки» вытекает склонность Мессиана к простым числам, к концепции «необратимых ритмов», различным формам ритмических увеличений и уменьшений (приемы «распущения» и «стяжения»), к ритмическим трансформациям (пермутации, интерверсии). Все эти приемы приводят к принципу иррациональности, который проявляется в изменении «ритмического равновесия» и равномерности временной сетки, в создании сложного соподчинения длительностей. 

Новаторство Булеза связано с расширением возможности для строгой или свободной музыки в контексте высвобождения всех звуковых параметров от связи с тональностью благодаря концепции относительности звукового пространства и времени, сочетанию строгих композиционных методов организации с принципами «пролиферации» («умножение делением» высот, ритмов, гетерофонных слоев) и ограниченной алеаторикой, ответственностью композитора в движении от «непредвиденного к необходимому» (Булез), от хаоса к порядку. Новая трактовка ритма в музыке Стравинского, Мессиана и Булеза воссоздает «пульс времени». Их ритмическое новаторство послужило своего рода маяком, дающим импульсы и открывающим новые перспективы для дальнейшего развития современной музыкальной композиции.
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