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1. Инициирующие события

"Музыка не в нотах, а в тишине между ними" (Вольфганг Амадей 
Моцарт). Вероятно, это высказывание принадлежит Сальери, который 
приписал его Моцарту, чтобы дискредитировать конкурента...

Есть тело и есть платье. На кого похож умник, их путающий?.. 
Музыка совсем не в нотах и не в паузах. Музыка находится за ними.

Музыкальный язык абстрактен, как и любой другой язык. 
Следовательно, есть абстрактные, но материальные символы – звуки, 
паузы и другие средства выразительности, и есть ЗНАЧЕНИЕ этих аб-
страктных символов. Значение духовно. Это суть музыки и ключ к по-
ниманию музыкального языка.

Музыкальный язык давно стал письменным. Следовательно, так-
же имеются абстрактные знаки (символы), из которых состоит нота-
ция. Если бы не было нотации, музыкальное искусство так бы и оста-
лось устным народным творчеством, очень консервативным и разви-
вающимся очень медленно.

Семиотика занимается изучением знаков, а семантика – изучени-
ем смысловых значений единиц языка.

Странно, что этим простым вещам не учат в наших консерватори-
ях. Я бы рассказывал о них уже в детском саду. Часто музыку испол-
няют и преподают всю жизнь, даже не подозревая, что такое музыка.

Абсолютному большинству, в том числе профессиональным му-
зыкантам, также не понятен критерий ценности творчества.

Ценность творчества заключается в инициирующих событиях. 
Наиболее значимым из инициирующих событий является создание 
нового метода организации музыкального материала – например, до-
декафонии или синхронной музыки, которые оказывают и продолжат 
оказывать большое влияние на дальнейшее развитие музыки как вида 
искусства. Эволюция музыки имеет тенденции, которые неизбежно 
приводят к появлению новых методов организации материала. То, как 
материал организован – первично. Стиль, образы, музыкальный язык, 
средства выразительности – вторичны. Авторы, произведения кото-
рых мы исполняем через 200 или 300 лет, стремились, осознанно или 
нет, быть триггерами инициирующих событий. Получилось не у всех.
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Сравнивая создание додекафонии и синхронной музыки – двух 
методов организации музыкального материала, – стоит отметить, 
что Арнольду Шёнбергу было достаточно уже имевшейся нотации. 
Изобретение же политемповой нотации привело к появлению син-
хронной музыки. Синхронные произведения, в свою очередь, привели 
к ряду последствий, изменивших не только технику композиции, но и 
традиции исполнения, и психологию восприятия музыки. Синхронная 
музыка изменила наше представление о прекрасном – эстетику.

Об этом вы узнаете в следующих главах…

До публикации настоящей работы в мире не было опубликовано 
ни одного руководства, детально описывающего процесс политемпо-
вой нотации. Простой, точной, общепринятой нотации политемповой 
музыки не существовало.

Отсутствовало и руководство по компьютерному набору политем-
повой музыки, так как не было создано софта для этих целей.

Также отсутствовал большой перечень опубликованных политем-
повых, синхронных композиций, которые бы служили примером опи-
санных в данной работе нотации и компьютерного набора политемпо-
вой музыки.

Надеюсь, после публикации настоящей работы дело пойдёт весе-
лее: появятся традиция и её последователи, что приведёт к созданию 
выдающихся политемповых и синхронных произведений в будущем.

Инициирующие события

http://www.kostitsyn.org/music_scores.php
http://www.kostitsyn.org/music_scores.php
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2. Композиция как полифония логических структур

Методов и параметров анализа музыкальных произведений мно-
жество, но универсальный подход, независимо от стиля, – это анализ 
композиции как полифонии логических структур. Логической струк-
турой может быть любой элемент музыкальной речи, любое средство 
музыкальной выразительности – стиль, способ изложения, фактура, 
тембр, регистр, динамика, штрих, гармония, мелодия, ритм, темп, их 
сочетание и последовательность. Логической структурой может быть 
и определённая эмоция, аллюзия, выраженная каждый раз новым ма-
териалом, и какое-нибудь правило, установленное автором для дан-
ного произведения или его части. Если физические константы зави-
сят от геометрии пространства, то композитор создаёт пространства, 
а значит, создаёт и константы (правила). Вполне возможно создать соб-
ственные правила (законы) как для отдельного произведения, так и 
для каждого его раздела.

Осознаю, моя теория разочаровывает последователей монотема-
тизма. Реальность же показывает существование многих концепций 
целостности, отличных от теорий Аристотеля и Бетховена.

Часто логические структуры применяются неоднократно и имеют 
выстроенные логические цепочки.

Бывают случаи, когда логическая структура появляется лишь один 
раз. Это обусловлено её местом в конструкции – например, кульмина-
цией или окончанием произведения. Единоразовое применение логи-
ческой структуры в кульминации можно сравнить со звуковысотной 
кульминацией мелодии – обычно в мелодии есть самая высокая нота 
и она находится в кульминации. Новый музыкальный материал, появ-
ляющийся в самом конце, оставляет форму открытой. Этим приёмом 
часто пользовались импрессионисты.

Приведу уникальный пример логической структуры, которая была 
применена мной лишь в конце произведения, один раз. Эта структу-
ра, хотя и несёт на себе "знак завершения" (седьмая глава целиком по-
священа "знакам места"), не только оставляет форму открытой, но и 
трансформирует последний эпизод вокально-симфонического произ-
ведения в театральное представление.
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"Американский Реквием II" (1999) – одновременно концерт для 
скрипки с оркестром и реквием. Это заупокойная месса по классиче-
ской музыке в США… Музыкальное исполнение внезапно прерывает-
ся. Наступает главная пауза произведения продолжительностью в 10,5 
четверти. Затем актёр, переодетый в технического работника, выходит 
из-за кулис и направляется к удивлённому скрипачу-солисту. Во вре-
мя движения актёр оборачивается и раздражённо машет рукой, обра-
щаясь к кому-то за кулисами: "Джон, я ненавижу классическую музы-
ку!" Актёр отбирает скрипку у солиста, возвращается за кулисы и вы-
ключает на сцене свет. На этом "Американский Реквием II" заканчива-
ется (Рисунок 1).

Логические структуры могут быть самыми разными. Иногда они 
очень необычны. Например, логической структурой, повторяющей-
ся между разделами моей Симфонии #4 (1998), является перемещение 
слушателей в пространстве зала вперёд, так сказать, навстречу ново-
му. При этом слушатели в концертном зале сидят в креслах и никуда 
не двигаются. Иллюзия перемещения вперёд возникает благодаря осо-
бому расположению музыкантов (четырёх струнных квинтетов) и по-
рядку их вступлений. Трижды повторяясь между эпизодами симфо-
нии (страницы 1, 17 и 30 манускрипта), эта логическая структура (ил-
люзия) придаёт форме черты рондо (несмотря на то, что музыкальный 
материал вступлений четырёх струнных квинтетов не повторяется), а 
всему произведению – ощущение целостности. Каждый раз данная ло-
гическая структура несёт на себе один и тот же "знак места" – "знак 
вступления".

Первый квинтет расположен в самой глубине сцены, за оркестром; 
второй – на сцене, перед дирижёром; третий квинтет: первая скрипка 
и контрабас – по центру зала, слева; альт – в центре зала; вторая скрип-
ка и виолончель – по центру зала, справа; четвёртый квинтет – в самом 
конце зала, за спинами слушателей (Рисунок 2).

Когда заканчивает первый квинтет, вступает второй. Когда закан-
чивает второй, вступает третий. После третьего – четвёртый. После того 
как заканчивает четвёртый квинтет, камерный оркестр и вокальный  
секстет на сцене начинают исполнение следующего эпизода (Рисунок 3).

Та же логическая структура на странице 17, но музыкальный мате-
риал другой (Рисунок 4).

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/american_requiem_ii.php
http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%202.%20Page%2033..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%202.%20Page%2033..jpg
http://www.kostitsyn.org/symphony4.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Symphony%20%234.%20Cast..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Symphony %234. Cast..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Symphony %234. Page 1..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Symphony%20%234.%20Page%2017..jpg
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Рисунок 1

Композиция как полифония логических структур
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Рисунок 2

Композиция как полифония логических структур
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Рисунок 3

Композиция как полифония логических структур
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Рисунок 4

Композиция как полифония логических структур
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Та же логическая структура на странице 30, но музыкальный  
материал другой:

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/pic/Symphony%20%234.%20Page%2030..jpg 
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Анализируя полифонию логических структур, важно обращать 
внимание на использование отдельной структуры в меняющемся окру-
жении других структур. Это похоже на горизонтально-подвижной  
контрапункт. Отсюда и термин – "полифония логических структур".

Логическая структура в стиле барокко, темп 108 увм (ударов в ми-
нуту), на четвёртой странице Симфонии #6 (2009).
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Та же логическая структура в барочном стиле, темп 108 увм, стра-
ница 27, в другом окружении.
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Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/EvgeniKostitsyn-Symphony6.pdf
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 В связи с вышесказанным также нужно упомянуть музыкальный 
кубизм – композиционную технику, разработанную и часто использу-
емую мной в синхронных произведениях.

Существует позитивный и негативный музыкальный кубизм. 
В  этой главе рассмотрим только позитивный и только в связи с ло-
гическими структурами. Музыкальному кубизму посвящена девятая 
глава целиком.

Есть три основные фигуры, определяющие вступления и снятия 
инструментов. Эти фигуры, а также элементы фигур заполняются му-
зыкальным материалом согласно его звуковысотности. Музыкальный 
кубизм является формой горизонтально-подвижного контрапункта. 
Позитивный музыкальный кубизм несёт на себе "знак места" разработ-
ки и часто употребляется именно в разработочных частях формы.

Каждая фигура музыкального кубизма (круг, треугольник или ква-
драт) является частью нескольких логических структур. Совокупность 
всех фигур представляет собой логически выстроенную последова-
тельность. Это утверждение можно отнести также к совокупности, на-
пример, отдельно взятых квадратов или треугольников. Часто каждая 
фигура имеет привязанный к ней (удержанный) музыкальный мате-
риал, темп, фактуру, характер, динамику, штрихи. В этом случае пе-
речисленные параметры являются неотъемлемой частью логической 
структуры.

Композиция как полифония логических структур
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Пример кубизма с удержанным музыкальным материалом – вто-
рая часть моей Третьей фортепианной сонаты (2016).

На восьмой странице манускрипта вы видите три эпизода: 19, 20 и 
21, каждый из которых привязан к определённой геометрической фи-
гуре: 19 – к кругу, 20 – к треугольнику, а 21 – к квадрату. Они повторя-
ются в разных последовательностях. Повторы не являются формаль-
ными – это вариации материала с использованием вертикально-под-
вижного контрапункта и свободного варьирования. Каждая такая ва-
риация пронумерована: 19/1, 19/2, 19/3, 19/4; 20/1, 20/2, 20/3, 20/4, 20/5; 
21/1, 21/2, 21/3, 21/4, 21/5. К каждой фигуре привязан не только номер, 
но и музыкальный материал, темп (за счёт использования триолей у 
треугольников, квинтолей у квадратов, обычных четвертей и восьму-
шек у кругов). Развитие также обеспечивается за счёт изменения реги-

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn.%20Piano%20Sonata%20%233.%20Plan.jpg 
http://www.kostitsyn.org/piano_sonata3.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn.%20Piano%20Sonata%20%233.%20Page%208.jpg
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стров, размеров и форм фигур, вариативности их наложений друг на 
друга, изменений в плотности наложений. С каждой фигурой можно 
обращаться как с отдельной нотой и как с эпизодом:

Пример кубизма с удержанным музыкальным материалом – вто-
рая часть моей Третьей фортепианной сонаты (2016).

На восьмой странице манускрипта вы видите три эпизода: 19, 20 и 
21, каждый из которых привязан к определённой геометрической фи-
гуре: 19 – к кругу, 20 – к треугольнику, а 21 – к квадрату. Они повторя-
ются в разных последовательностях. Повторы не являются формаль-
ными – это вариации материала с использованием вертикально-под-
вижного контрапункта и свободного варьирования. Каждая такая ва-
риация пронумерована: 19/1, 19/2, 19/3, 19/4; 20/1, 20/2, 20/3, 20/4, 20/5; 
21/1, 21/2, 21/3, 21/4, 21/5. К каждой фигуре привязан не только номер, 
но и музыкальный материал, темп (за счёт использования триолей у 
треугольников, квинтолей у квадратов, обычных четвертей и восьму-
шек у кругов). Развитие также обеспечивается за счёт изменения реги-

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn.%20Piano%20Sonata%20%233.%20Plan.jpg 
http://www.kostitsyn.org/piano_sonata3.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn.%20Piano%20Sonata%20%233.%20Page%208.jpg
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Приведу ещё один пример логических структур на основе музы-
кального кубизма. Это "Пассакалия" – вторая часть балета "Старик 
и Море" (2014).

Как вы видите, круги, треугольники и квадраты относятся к не-
скольким логическим структурам. Поскольку все фигуры используют 
один и тот же музыкальный материал эпизода 1, раздел с музыкаль-
ным кубизмом является частью более крупной логической структу-
ры, связанной с материалом эпизода 1. Раздел музыкального кубизма 
(все фигуры в своей совокупности) формирует логическую структуру, 
связанную сугубо с кубизмом. Каждая геометрическая фигура также 
формирует собственную логическую структуру.

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Page%2033.jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Page%2033.jpg
http://www.kostitsyn.org/the_old_man_and_the_sea.php 
http://www.kostitsyn.org/the_old_man_and_the_sea.php 
http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Plan.jpg
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Обратите внимание на элементы фигур 1/36, 1/38, 1/39 и 1/40.
Начало раздела с фактурой музыкального кубизма:

Композиция как полифония логических структур

http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Page%2070.jpg
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Можно также использовать одну и ту же геометрическую фигу-
ру, полностью замещая её музыкальное содержание при повторе. В 
этом случае мы получим минимум два параллельных ряда логических 
структур, связанных с определённой фигурой: один – для формы, раз-
мера и длительности фигур или их элементов, второй – для заполняю-
щего их музыкального материала.

Иллюстрацией этому может служить средний раздел второй ча-
сти Концерта для виолончели с оркестром (2023) – "Сарабанды", – где 
при каждом повторном использовании одной и той же геометриче-
ской фигуры полностью замещается её музыкальное содержание.

А вот уникальный пример произведения, состоящего из моно-
структуры. "Минута Молчания" (1988) для любого состава исполните-
лей – самое исполняемое музыкальное произведение в мире.

 

Композиция как полифония логических структур

http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Plan.jpg
http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Plan.jpg
http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php 
http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Entire.pdf 
https://kostitsyn.org/minute_silence.php
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У процесса разбора и процесса создания произведения много об-
щего. Поэтому рассмотрение произведения как полифонии логиче-
ских структур является не только методом анализа уже написанных, 
но и методом создания новых произведений. От стиля музыки это не 
зависит. Метод универсален.

Заниматься анализом произведений, которые вам безразличны, 
совершенно бессмысленно. Анализу подлежат лишь композиции, ко-
торые вам лично нравятся, композиции, анализируя которые вы хо-
тите научиться, узнать, как создаются впечатлившие вас эффекты, как 
элементы конструкции взаимодействуют между собой и служат обще-
му замыслу. 

Композиция как полифония логических структур
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3. Политемповая и синхронная музыка

Изобретения в искусстве жизнеспособны, если ведут к новым ху-
дожественным результатам.

Гвидо из Ареццо (991/992 – (17 мая?) 1050) был изобретателем со-
временной нотации, пришедшей на смену невменной нотации.

1000 лет спустя Евгений Костицын изобрёл нотацию и компью-
терный набор политемповой музыки, ввёл в лексикон термины "поли-
темповая музыка" и "синхронная музыка".

Описание нотации политемповой музыки содержится в следу-
ющей главе. Пятая глава – "Компьютерный набор политемповой му-
зыки" – объясняет принципы компьютерного набора политемпо-
вой музыки на примере страницы 66 балета "Macondo Swing" Евгения 
Костицына…

Главной, глубинной причиной появления политемповости явля-
лось стремление к индивидуальности, подчёркиванию различий, диф-
ференциации, специализации, многоплановости. В музыке это стрем-
ление реализовалось в возникновении гетерофонии, затем в расцвете 
строгого стиля полифонии и полифонии барокко.

В живописи оно привело к появлению перспективы. Когда в XIV 
веке, благодаря Джотто ди Бондоне, появилась перспектива, прибави-
лось дополнительное пространственное измерение, а работы переста-
ли быть плоскими, двухмерными. "Поцелуй Иуды" (1306) (Рисунок 1).

Появление национальных школ в искусстве и узкая специализа-
ция экономик европейских стран также являются результатом данной 
тенденции…

Историю политемповой музыки можно разделить на два периода: 
до и после изобретённой мной нотации. Рассмотрим эволюцию нота-
ции политемповой музыки и качественные изменения, мной внесённые.

Первые этапы политемповой музыки отличались простотой тем-
повых соотношений, не требующей изменений в существующей нота-
ции. Поэтому такие соотношения принято называть не темповыми, а 
ритмическими.

Один из древнейших и простейших примеров записи политемпо-
вой музыки: в одном голосе – движение восьмушками или шестнадца-
тыми, в другом – триолями.
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Рисунок 1

Темповое соотношение 2:3 (4:3) получило широкое распростране-
ние у представителей венской школы.

Людвиг ван Бетховен, Соната для фортепиано #14 ("Лунная", 1801). I часть.

Политемповая и синхронная музыка
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У романтиков соотношение 2:3 (4:3) превратилось в клише.
Фридерик Шопен, Прелюдия #8, опус 28 (1839):

Фридерик Шопен, Фантазия-экспромт, опус 66 (1834):

Fantaisie-Impromtu	op.	66
Composé	pour	Madame	la	Baronne	d'Este

Paris	Vendredi	1835

According	to	the	autograph

5

Frédéric	Chopin
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Позже стали постепенно появляться более сложные соотношения 
темпов, записываемые в рамках единого такта: 5:4, 3:5, 7:4...

К последней четверти XX века темповые соотношения усложни-
лись до предела: 25:37, 19:43 и т. п. Традиционная нотация политемпо-
вой музыки зашла в тупик. Такая музыка стала чрезвычайно сложной 
для исполнения, что ограничило её доступность.

Чарльз Айвз, Конлон Нанкарроу, Оливье Мессиан, Дьёрдь Лигети, 
Карлхайнц Штокхаузен, Янис Ксенакис, Бернд Циммерман, Жерар 
Гризе, Эдисон Денисов, Майкл Финнисси и ряд других композиторов 
столкнулись с отсутствием простой и точной записи политемповой 
музыки...

Дьёрдь Лигети называл Конлона Нанкарроу "самым важным ком-
позитором ХХ века" за значительный вклад в развитие политемповой 
музыки.

Творчество Нанкарроу можно разделить на произведения для 
механического пианино и произведения для живых исполнителей. 
Нотация политемповой музыки в них сильно отличается.

Например, 49 этюдов для механического пианино (1948-1993) име-
ют очень хаотичную нотацию: полиметрию, сложные и часто меняю-
щиеся размеры тактов (7/32, 15/32 и т. п.), темпы, приемлемые лишь 
для механического пианино или компьютера (86,25 увм, например), 
при этом, как правило, даже запись простого ритма внутри 2/4 такта 
по неизвестной мне причине у Нанкарроу крайне экзотична (напри-
мер, 3/16 + 1/8 + 1/16 + 1/8). Данная нотация предназначена для маши-
ны, а не человека и, видимо, потому автора мало заботили вышепере-
численные детали.

Этюд #1 для механического пианино. Перечисляю нотоносцы сни-
зу вверх: размер 9/32, темп 3/32 = 280 увм; такт 4/4 = 30 увм и такт 7/8 
= 30 увм (длина тактов при этом одинакова); размер 15/32, темп 1/16 + 
3/32 = 168 увм; размер 7/16, темп 1/8 = 210 увм. Настораживает не по-
лиметрия, не сложный размер тактов и экзотические темповые обо-
значения, а то, что при сохранении темпа и метра постоянно меняется  
длина тактов. При точной нотации такое невозможно. Это значит, что 
у автора отсутствовало понимание, как записывать политемповую  

Политемповая и синхронная музыка

https://www.youtube.com/watch?v=AfmVJmQKdj4
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музыку. Второй вывод – темпы и метры пластов не соответствуют ука-
занной корреляции:

А вот в Этюде #45 для механического пианино из того же цик-
ла Нанкарроу вообще самоустранился от каких-либо формальностей 
в записи политемповой музыки: нет ни обозначений темпов, ни ме-
тра, ни тактовых черт. Зачем они нужны, если произведение написа-
но для механического пианино, а все зубья на вращающихся роликах 
уже выставлены автором на свои места? Выставлены раз и навсегда. 
То есть данное произведение, как и вся компьютерная музыка, явля-
ется "консервами" и не подлежит интерпретации. Оно в исполнителях 
не нуждается. Ноты этюдов для механического пианино публикуют-
ся не для исполнителей, а для исследователей творчества Нанкарроу. 
Вопросы темповых корреляций, простоты и точности нотации поли-
темповой музыки снимаются сами собой:

Политемповая и синхронная музыка
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Произведения Нанкарроу для живых исполнителей намного кон-
сервативней. Некоторые из них – например, "Токката" для скрипки и 
механического пианино (1935) и "Сонатина" для фортепиано (1941) даже 
не являются политемповой музыкой.

Другие произведения – например, Струнный квартет #3, написан-
ный в 1987-м (по другим данным, в 1988-м), – используют политемпо-
вость очень осторожно, в упрощённом виде. Есть общая вертикальная 
тактовая черта. При этом в первой и третьей части квартета виолон-
чель записана как 3/8, альт – 2/4, вторая скрипка – 5/8, первая скрип-
ка – 6/8. Во второй части квартета первая скрипка – 3/8, вторая – 2/4,  
альт – 5/8, а виолончель – 6/8. Поскольку есть общая тактовая черта, 
можно было обойтись без полиметрии, а все три части записать на 

Политемповая и синхронная музыка
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2/4. В первой и третьей части: в партии виолончели три восьмушки 
(что можно было бы записать как 3:4 (три вместо четырёх)), в партии 
альта четыре восьмушки, в партии второй скрипки пять восьмушек 
(что можно было бы записать как 5:4 (пять вместо четырёх)), в партии 
первой скрипки шесть восьмушек (что можно было бы записать как 
6:4 (шесть вместо четырёх)). Во второй части: в партии первой скрип-
ки три восьмушки (что можно было бы записать как 3:4 (три вместо 
четырёх)), в партии второй скрипки четыре восьмушки, в партии аль-
та пять восьмушек (что можно было бы записать как 5:4 (пять вместо 
четырёх)), в партии виолончели шесть восьмушек (что можно было 
бы записать как 6:4 (шесть вместо четырёх)). Как вы видите, темпо-
вые соотношения очень простые и они не требуют вычисления дли-
ны такта для каждого темпа. Это то, к чему пришёл Нанкарроу к кон-
цу жизни:

Политемповая и синхронная музыка
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Оливье Мессиан также писал политемповую музыку. Опера 
"Святой Франциск Ассизский" (1983), второй акт, шестая сцена – "Про
поведь Птицам". Партии инструментов в нижней части партитуры не 
имеют тактовых черт. "Инструменты вступают по указанию дирижёра 
и играют вне основного темпа", каждый в своём, "чуть быстрее" или  
"чуть медленнее основного темпа". Указания точных темпов отсутствуют.

Если вам предлагают играть вне основного темпа, это нельзя  
назвать точной и простой нотацией политемповой музыки. Поли
темповость  Мессиана близка к алеаторике, допускающей случайные 
соотношения  элементов музыкальной ткани.
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Майкл Финнисси. "Быстрые Танцы, Медленные Танцы" (1978-1979)  
для фортепиано: соотношения 47:37, 17:9 и 34:19 звучат одновременно 
в трёх голосах, исполняемых одним пианистом. Разве это не стремле-
ние к политемповости и не демонстрация неспособности записывать 
подобные соотношения просто и точно? Разве это не тупик и не отсут-
ствие понимания дальнейшей эволюции политемповости?

Бернд Циммерман в "Монологе" (1964) для двух фортепиано пыта-
ется записать два темпа одновременно: 60 и 63 увм. Оба имеют размер 
4/4, но при этом у Циммермана длина такта в сантиметрах для каждо-
го темпа постоянно меняется и часто такт в темпе 60 получается коро-
че, чем такт в темпе 63:
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https://www.youtube.com/watch?v=9ctnMJ6xMNM
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Дальше звучат одновременные цитаты Баха и Мессиана в тем-
пах 76 и 60. Соотношение темпов 76 : 60 = 1,26. Значит, длина 4/4 так-
тов в сантиметрах должна различаться в 1,26 раза. Циммерман это иг-
норирует. Напрашивается вопрос: может быть, темпы там не 76 и 60? 
Создание нотации политемповой музыки к 1964-му явно назрело, но 
Циммерман с ней не справился:

В издании Berliner Künstlerprogramm – Берлинской программы 
для деятелей искусства за 1969 год Дирк Висхоллек пишет о политем-
повых изысканиях Дьёрдя Лигети на примере его Камерного концер-
та для 13 исполнителей (1969): "Впервые Лигети создаёт сложную по-
литемповую систему, способную обеспечить до восьми параллельных 
скоростей".

Давайте посмотрим, как Лигети создаёт "сложную политемповую 
систему". Действительно, это политемповая музыка, но она на самом 
деле является формой алеаторики. Партии, записанные Лигети в раз-
ных темпах, представляют собой канон со свободным варьированием. 
Тактовые черты при этом отсутствуют. Почему, если автор даёт точ-
ные темповые обозначения: 92 увм, 84 увм, 76 увм? Видимо, тактовых 
черт нет потому, что Лигети не знал, где их ставить. Попытки Лигети 
писать политемповую музыку не привели к появлению простой и точ-
ной нотации.
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https://www.berliner-kuenstlerprogramm.de/en/artist/gyoergy-ligeti/
https://www.youtube.com/watch?v=deSU4r2POdY
https://www.youtube.com/watch?v=deSU4r2POdY
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Жерар Гризе изучал композицию у Оливье Мессиана и Дьёрдя 
Лигети. Наряду с Тристаном Мюраем, Микаэлем Левинасом, Югом 
Дюфуром и Роже Тессье Гризе является основателем спектрализма.  
Мы общались с конца 80-х. В результате у меня появилось два спек-
тральных синхронных произведения – "Три Вектора" (1991) и "Формула 
Воды" (1994), а у Жерара – "Le Noir de l’Étoile" ("Черная Дыра", 1990), 
сочинение, в котором была использована моя нотация политемповой 
музыки (см. первые 6 минут).

Следующее невозможно сделать с более сложными темповыми со-
отношениями, но поскольку они просты в "Le Noir de l’Étoile", 6 разных, 
исполняемых одновременно темпов теоретически могут быть записа-
ны как один темп, используя единую вертикальную тактовую черту, 
единый размер такта 4/4 и темп 45 увм: 60 увм можно записать как 4 
вместо 3 четвертей в темпе 45 увм (4:3; 1,33/1 = 4/3), 75 увм – как 5 вме-
сто 3 четвертей (5:3; 1,66/1 = 5/3), 90 увм – как 8 вместо 4 четвертей (2:1), 
105 увм – как 7 вместо 3 четвертей (7:3; 2,33/1 = 7/3), 120 увм – как 8 вме-
сто 3 четвертей (8:3; 2,66/1 = 8/3). Триоли и квинтоли в разных темпах, 
частая смена метра при полиметрии делают невозможным запись дан-
ного эпизода в одном темпе, хотя темповые соотношения теоретиче-
ски позволяют это сделать.
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http://www.kostitsyn.org/3vectors.php
http://www.kostitsyn.org/water_formula.php
http://www.kostitsyn.org/water_formula.php
https://www.youtube.com/watch?v=py-GyzXOHn0
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Нотация должна быть точной, простой и удобной для исполни-
телей.

Даже простые политемповые соотношения нельзя записать в рам-
ках одного темпа, если ритм исполняемых в разных темпах структур 
сложен, или когда новый темп вступает на неудобную для единого от-
счёта долю (например, на 1,66). В этом случае моя политемповая нота-
ция является безальтернативным вариантом.

Понимая невозможность удерживать темп абсолютно точным 
и неизменным сколько-нибудь продолжительное время, Дебюсси и 
Шёнберг считали, что точные темповые обозначения относятся лишь 
к первому такту. По этой причине Булез избегал указаний метронома 
при обозначении темпа.

Это надуманная, ложная причина для отказа от точной нотации  
политемповой музыки. В нотации политемповой музыки точные ука-
зания темпов важны не для абсолютно точного попадания в указан-
ный темп, а для точной корреляции, точных соотношений в разных 
темпах параллельно звучащих пластов. При этом, в реальном исполне-
нии, вся политемповая фактура может исполняться чуть быстрее или 
медленнее, чем указано автором. Если нет точных указаний темпа для 
политемповых структур, значит нет и точной нотации политемповой 
музыки.

Карлхайнц Штокхаузен исследовал возможность нотации поли-
темповой музыки, используя исключительно простые темповые соот-
ношения, как и Жерар Гризе. Его нотация политемповых пластов ос-
новывается на общих кратных числах, что мы видим в частом совпа-
дении тактовых черт. Эта нотация имеет следующие ограничения: ис-
пользуются простые, примитивные темповые соотношения, которые 
могут быть легко записаны в рамках одного темпа с единой тактовой 
чертой (то есть это не та нотация, альтернатива которой отсутствует), 
а вступления политемповых пластов на неудобное для отсчёта время 
– например, на счёт 1,33; 2,3 или 0,8 – не предусмотрены. Как прави-
ло, новый темп вступает и заканчивается на счёт 0 (в 4/4 такте считаем  
0, 1, 2, 3 вместо 1, 2, 3, 4).

"Группы #6" для трёх оркестров (1957). Рассмотрим два последних 
такта в темпе 80 увм на этой странице. Темп 70 увм вступает на нуле-
вую долю темпа 80 увм. Длина тактов у обоих темпов совпадает, но 
такт в 70 увм имеет 7/8, а такт в 80 увм 4/4. Как вы помните, подобную 
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https://www.youtube.com/watch?v=snelUIdsPoY
https://www.youtube.com/watch?v=snelUIdsPoY
https://www.youtube.com/watch?v=_ie56qP742w
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нотацию мы уже видели в Струнном квартете #3 и Этюде #1 для меха-
нического пианино Нанкарроу. Последний такт в темпе 80 увм равен 
двум тактам в темпе 70 увм: 4/8 + 3/8 равно тем же 7/8. Можно всё запи-
сать в темпе 80 увм на 4/4, используя для 70 увм скобки 7:8 (семь вме-
сто восьми).
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"Персефасса" для шести ударных инструментов (1969) Яниса 
Ксенакиса интересна эпизодами политемповости: 6 разных темпов зву-
чат одновременно. В отличие от Штокхаузена и Гризе, темповые корре-
ляции у Ксенакиса сложные. Коротенькие политемповые эпизоды пред-
ставляют собой ритмические каноны со свободным варьированием, 
уменьшением и увеличением. Каждый раз отсчёт у политемповых эпи-
зодов начинается одновременно на счёт 0. Это является частным случа-
ем и значительно упрощает политемповую нотацию.

Нужно отметить, что, в отличие от Гризе, ознакомиться с моими 
произведениями (в 1969-м мне было шесть лет) Ксенакис никак не мог:

Теперь посмотрим, что случилось во втором периоде истории по-
литемповой музыки, связанном с изобретением мной политемповой 
нотации.

Приведу пример из "Американского Реквиема III", написанного 
мной в 2010.

Начало части под названием "Псалом #151 /из Святого Писания 
Церкви Золотого Тельца/", страница 36/41.

Соотношение темпов сложное: 38 и 44 увм. Темп 44 увм вступает 
не на счёт 0, как у Ксенакиса или Штокхаузена, а на счёт 3,25. При этом 
всё записано очень просто и точно:
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Ещё один пример моей нотации политемповой музыки: 
"Американский Реквием III", страница 81/86. Шесть партий в пяти раз-
ных темпах, сложных темповых соотношениях, звучат одновременно. 
Записаны просто и точно. Вступления на счёт 3; 0,5 и 1,5. Это невоз-
можно записать в рамках единого такта. Данная нотация принципи-
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ально отличается от нотации политемповости, предложенной други-
ми авторами:

Изучив первый этап истории политемповой музыки (до изобрете-
ния мной политемповой нотации), нужно выделить следующее: хотя 
не всегда недостатки политемповой нотации встречаются одновремен-
но, любой из них свидетельствует об изъянах или ограничениях, об 
отсутствии традиции простой, точной, общепринятой нотации, кото-
рую необходимо изучать и которой целесообразно следовать при соз-
дании политемповых произведений. К недостаткам политемповой но-
тации первого периода следует отнести:

1.	 Отсутствие фиксированной длины такта (длины четверти как 
основы метра) параллельно звучащих пластов политемповой 
музыки.

2.	 Отсутствие указаний темпов в ударах в минуту.
3.	 Отсутствие тактовых черт означает, что мы имеем дело с видом 

алеаторики, а не точной нотацией.
4.	 Простота темповых соотношений, одновременные вступления 

политемповых пластов на счёт 0 обычно не требуют какой-то 
новой нотации. Всё может быть записано так же, как это делал 
Гвидо из Ареццо 1000 лет назад.

5.	 Использование разного метра (полиметрии) при единой верти-
кальной тактовой черте предполагает одновременные или про-
стые вступления политемповых пластов, простые темповые со-
отношения, которые могут быть записаны в рамках одного ме-
тра при единой вертикальной тактовой черте.
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Термин "политемповый пласт", как правило, означает пласт или 
партию, которые записаны в одном темпе, но являются частью поли-
темповой фактуры. Реже политемповый пласт состоит из нескольких 
партий, записанных в разных темпах. В этом случае он является поли-
темповым сам по себе.

Многие выдающиеся композиторы ХХ века исследовали политем-
повость и экспериментировали с ней, демонстрируя разный подход к 
её нотации. Их исследования носили эпизодический характер и у всех 
композиторов, кроме Нанкарроу, занимали крайне незначительное 
место в творчестве. Тенденция очевидна, но полноценной, простой и 
точной нотации политемповой музыки создано не было. Из-за несо-
вершенства нотации и разницы в подходах к ней, отсутствовала тра-
диция. Последователи политемповой нотации рассмотренных мной 
композиторов отсутствуют. Основой же, главным инструментом для 
эволюции политемповой музыки является нотация. Она должна стать 
общепринятой традицией, которой будут следовать из-за её простоты 
и точности. Этой нотации и посвящена моя работа.

*    *    *

Истоки синхронной музыки – в контрастной полифонии. В двой-
ных, тройных фугах Баха, полиметрии финала первого акта "Дон 
Жуана" Моцарта, "Вопросе, Оставшемся без Ответа" и "Центральном 
Парке в Темноте" Айвза… Слово КОНТРАСТНОЙ – ключевое, по-
скольку просто политемповая музыка не контрастна.

Маленькая сценка из финала первого акта "Дон Жуана" (1787) 
Моцарта: одновременно исполняются три танца в разных размерах 
– 3/8, 2/4 и 3/4, но одном темпе. Единая вертикальная тактовая черта 
отсутствует. Задачу Моцарту упростило также то, что все три пласта  
написаны в соль мажоре, а по вертикали в основном задействованы 
звуки одних и тех же трезвучий. Получился маленький курьёз, забав-
ная шутка в несколько тактов длиной. Без партитуры её можно было 
бы и не заметить.
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Чарльз Айвз записывал не более двух темпов одновременно. Как и 
большинство композиторов, он делал это очень неточно, хаотично, ука-
зывая характер музыки вместо значений метронома. Задача вычислений 
точной длины тактов, записанных в разных темпах, не стояла. Эти "дета-
ли" были оставлены на усмотрение исполнителей. Поэтому если послу-
шать два исполнения одного и того же произведения Айвза даже одними и  
теми же музыкантами, темповые корреляции будут различаться. Причи
ной тому – отсутствие простой и точной записи политемповой музыки.

"Вопрос, Оставшийся без Ответа" (1908) Айвза. Обратите внимание 
на вступление материала в темпе Allegro на фоне пласта в темпе Largo. 
Точное обозначение темпов с указанием количества ударов в минуту 
отсутствует. Непонятно, на какую долю такта в темпе Largo вступает 
Allegro. Мы видим два такта разной длины в темпе Largo. На них при-
ходится почти три такта (длина всех трёх тактов разная) в темпе Allegro:

Хочу отметить, что политемповые вставки у Айвза и прочих ком-
позиторов очень короткие по длительности – обычно составляют не-
сколько тактов. До второй половины XX века использование более двух 
темпов одновременно не наблюдалось. Эти ограничения были связа-
ны с отсутствием точной нотации политемповости. Потому, когда пи-
шут, что Айвз и другие композиторы первыми начали сочинять поли-
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темповую музыку и изобрели её нотацию, авторов таких утверждений 
нужно знакомить с партитурами и приёмами их анализа.

Мой комментарий по поводу "Вопроса, Оставшегося без Ответа" в 
равной степени относится и к "Центральному Парку в Темноте" (1906) 
Айвза. Это не нотация, а хаос:
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https://www.youtube.com/watch?v=kCoOqsxLxSo
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"Canticle of the Holy Night" ("Песнь Святой Ночи") Джорджа Крамба 
из "Маленькой Рождественской Сюиты" (1979) для подготовленного 
фортепиано представляет собой одновременное звучание двух произ-
ведений в одном темпе: собственно произведения Крамба и "Ковентри 
Кэрол" 1591 года, исполняемых одним пианистом. Если бы у Крамба два 
пласта (произведения) были записаны в разных темпах и с точно вы-
численной длиной тактов, эту маленькую пьесу можно было бы считать 
синхронной музыкой:

А вот мои 23 Прелюдии и Фуги (2006). XXII Прелюдия и Фуга так 
же, как и два пласта в "Песне Святой Ночи" Крамба, исполняются в од-
ном темпе, одновременно:
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https://www.youtube.com/watch?v=ROGvZeD_Adc
https://kostitsyn.org/EvgeniKostitsyn23PreludesFuguesengraved.pdf
https://kostitsyn.org/EvgeniKostitsyn23PreludesFuguesengraved.pdf 
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Синхронная музыка – это метод организации музыкального мате-
риала, при котором одновременно звучат два произведения или более. 
Я являюсь автором данного метода.

Синхронная музыка требует использования средств, обособляю-
щих, подчёркивающих различия между параллельно звучащими ком-
позициями. Параллельно звучащие композиции различаются мело-
дически и гармонически, различаются по темпу (политемповость), ха-
рактеру, стилю, фактуре, форме, "знакам места" (этой теме посвящена 
седьмая глава), методам развития, оркестровке, динамике, штрихам, 
регистру... Все элементы музыкальной речи, средства выразительности 
служат не только эмоциональному воплощению каждого параллельно 
звучащего пласта, но и подчёркиванию различий между ними. Между 
параллельно звучащими произведениями возникают взаимодействия 
и дополнительные смыслы. Именно это случилось в живописи, когда в 
XIV веке Джотто стал пользоваться перспективой. И в музыке, и в жи-
вописи вдруг появились воздух, объёмы и соотношения. Возникли до-
полнительные измерения.

Синхронная музыка ведёт к ещё большей дифференциации одно-
временно звучащего материала, чем политемповая музыка. Поэтому 
политемповость – естественная черта синхронной музыки. Любая 
синхронная музыка политемпова, но не всякая политемповая музыка 
синхронна. Можно сказать, что синхронная музыка является резуль-
татом, качественно новым этапом развития политемповой музыки.

Фактура синхронной музыки напоминает слоёный пирог. Иногда, 
как в моём "Американском Реквиеме I", написанном в 2002-м, парал-
лельно звучащие произведения можно исполнять самостоятельно, а 
можно одновременно, в общей фактуре.

Чтобы продемонстрировать вышесказанное, "Ислам – Это Мир" 
(56/80 увм) и часть католической заупокойной мессы "Санктус"  
(120 увм) были исполнены и записаны на компакт-диск вместе  
(Рисунок 2), а затем по  отдельности. "Бенедиктус" (70 увм) и компо
зиция "Осама" (52 увм)  на тексты Корана 9:112/111/ и 78:31-34 были  
исполнены и записаны вместе (Рисунок 3), а затем "Осама" (52 увм) –  
отдельно.
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https://www.kostitsyn.org/american_requiem_i.php
https://www.cdkmusic.com/American%20Requiem.htm
http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%20I.%20Page%2015..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%20I.%20Page%2027..jpg
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Синхронная музыка не является монтажом или коллажем. Все 
вертикали прослушаны и детализированы. Они сочиняются вместе, 
привязаны друг к другу, не случайны.

Все элементы музыкальной речи подчинены концепции синхрон-
ной музыки. Это приводит к их специфическому использованию. 
Например, если в обычной музыке часто развит гармонический фон 
(его созданием могут заниматься десятки исполнителей симфоническо-
го оркестра), то в синхронной музыке фактура более лаконична и по-
лифонична. В гармоническом сопровождении и создании фона нужды 
нет. Они малоинформативны и лишь отвлекают внимание слушателя.

Политемповая и синхронная музыка
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Рисунок 2
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http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%20I.%20Page%2015..jpg
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Рисунок 3
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http://www.kostitsyn.org/pic/American%20Requiem%20I.%20Page%2027..jpg
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Соната для виолончели и фортепиано (1990) – одно из моих ранних 
синхронных произведений. То, что мы называем "аккомпанемент" или 
"гармонический фон", – здесь отсутствует. Всё лишнее убрано. Партия 
фортепиано представляет собой трёхчастный цикл в стиле барокко. 
На неё накладывается двухчастный, написанный современным язы-
ком цикл виолончели. Партии фортепиано и виолончели отличаются 
не только стилем, но и темпом, формой, фактурой, методами развития. 
Вступление партии виолончели:
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http://www.kostitsyn.org/sonata_cello_piano.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Cello%20Sonata.%20Page%206..jpg  
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Два одновременно звучащих пласта (произведения) – минимум 
для определения синхронной музыки. Ограничением числа одновре-
менно звучащих пластов (произведений) в синхронной музыке явля-
ются лишь ограничения нашего восприятия. Всё, что не может быть 
воспринято (понято – это совсем другое), является ущербным и свиде-
тельствует о недостатке профессионализма автора.

Никто не может концентрировать своё внимание на нескольких 
предметах одновременно. Наше внимание всегда сфокусировано лишь 
на одном, главном пласте фактуры. Если приоритет переходит от од-
ного пласта к другому, мы следуем за ним.

При прослушивании синхронной музыки наше внимание будет 
постоянно смещаться между пластами. Эти смещения вызовут необыч-
ные эмоции и впечатления. Таким же образом мы слушаем фуги. Наше 
внимание постоянно перескакивает от одного вступления темы к сле-
дующему. Мы бессознательно фиксируем эти музыкальные события, их 
последовательность. Список событий в синхронной музыке удивитель-
но плотен и объёмен. Время и информация сжаты. Синхронная музы-
ка – отражение многогранного, полифоничного, современного мира…

Суперпозицией в квантовой механике называется одновременное 
существование различных состояний (минимум двух) физического 
объекта. Например, кот Шрёдингера был мёртв и жив одновременно.

В синхронной музыке один и тот же музыкальный материал мо-
жет быть одновременно представлен различными произведениями 
(пластами), отличающимися или даже контрастирующими эмоцио-
нально, со своим стилем, темпом, динамикой, фактурой и другими па-
раметрами музыкального языка.

Перед вами страница 17 манускрипта моего Виолончельного кон-
церта (2023) для виолончели, горлового пения (стиль каргыраа), боль-
шого симфонического оркестра и десяти дирижёров.

Первая часть – "Вариации" (тема и 14 вариаций).
Как вы видите, одновременно звучат вариации 1V8 (восьмая), 1V9 

(девятая) и 1V10 (десятая). Хотя они имеют в своей основе один и тот 
же мелодический материал (исходную тему), все три вариации отли-
чаются стилем, характером, темпом, формой, фактурой, оркестровкой. 
На их параллельное развёртывание накладывается "эпизод-контра-
пункт" 6:
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http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Entire.pdf
http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php
http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php
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Суперпозиция физического объекта в эксперименте Шрёдингера 
распадается, если за этим объектом ведётся наблюдение. В синхрон-
ной музыке суперпозиция музыкального материала при прослушива-
нии (наблюдении) не распадается. Наличие наблюдателя (слушателя 
синхронной музыки) суперпозицию не меняет. Суперпозиция лишь 
перестаёт быть объективной (вещью в себе)…

Хочу закончить этот краткий исторический обзор политемповой 
и синхронной музыки следующим заключением.

Попыток писать политемповую музыку было намного больше, чем 
я перечислил в своей работе, но все они, кроме творчества Нанкарроу, 
были единичными курьёзами, представлявшими собой очень корот-
кие построения, а количество параллельно развёртывающихся тем-
пов, как правило, не превышало двух. Попробовали и поняли, что ин-
струментов развиваться в данном направлении нет. Нет главного ин-
струмента – простой и точной нотации политемповой музыки.

Отсутствие многочисленных, сложных, продолжительных поли-
темповых произведений указывает на то, что современные варианты 
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нотации политемповой музыки не позволили создать такие произве-
дения, а отсутствие руководства, детально описывающего процесс но-
тации, и отсутствие софта для компьютерного набора политемповой 
музыки свидетельствуют об отсутствии консенсуса по содержанию 
этих продуктов.

Следующий исторический этап в развитии политемповой музы-
ки начался вместе с созданием мной простой и точной политемповой 
нотации, которая к настоящему времени уже получила некоторое рас-
пространение.

Четвёртая глава детально описывает процесс политемповой нота-
ции. До сегодняшнего дня подобного описания не было, так как опи-
сывать было нечего.

Пятая глава представляет собой руководство по компьютерному 
набору политемповой музыки.

Что касается синхронной музыки, то одним из её средств вырази-
тельности является политемповость. Поэтому до появления нотации 
политемповой музыки синхронная музыка появиться не могла.

Здесь вы найдёте большой список синхронных, политемповых 
произведений – как манускриптов, так и набранных на компьютере 
партитур, а также аудиозаписи этих произведений.

*    *    *
Причина возникновения, а также импульс инициации новых мето-

дов организации материала, стилей и композиционных техник форми-
руются за пределами искусства. Хотя в разных видах искусства суть этих 
методов, стилей и техник одна, время и место их проявления разные.

Эволюция музыки и живописи идёт параллельно. При этом анало-
гичные процессы происходят в живописи раньше, чем в музыке. Так 
случилось с импрессионизмом, пуантилизмом, кубизмом…

В связи с политемповой и синхронной музыкой хочу сказать об 
одновременно существующих состояниях в живописи.

У Павла Филонова в рамках одной картины можно найти объек-
ты, одновременно существующие в разное время, часто со смещени-
ем в доли секунды. Так он изображал объём и движение, освобождая 
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http://www.kostitsyn.org/music_scores.php
http://www.kostitsyn.org/music_scores.php
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образы от статичности и двухмерного пространства холста. "Первая 
Симфония Шостаковича" (1935):
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http://www.tg-m.ru/catalog/sites/default/files/catalog/j_1328.jpg
http://www.tg-m.ru/catalog/sites/default/files/catalog/j_1328.jpg


51

Позже этим приёмом Филонова пользовался Пабло Пикассо. 
"Женщина в Большой Шляпе" (1962):
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https://gallerix.ru/pic/_EX/1549051709/529180908.jpeg
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А вот в работах Бориса Смирнова-Русецкого – например, в "Дозоре 
Ангелов" (1920-е годы) – мы видим синхронную живопись. На одном 
полотне две разных, взаимопроникающих и дополняющих друг друга 
картины:
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https://rmvoz.ru/gallery/media/fotos/original/148/cpm9vilmk4d8.jpg
https://rmvoz.ru/gallery/media/fotos/original/148/cpm9vilmk4d8.jpg
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4. Политемповая нотация

Единая вертикальная тактовая черта исчезла. Исчезла потому, что 
в моей нотации политемповой музыки длина тактов в сантиметрах 
разная для каждого темпа и она строго определена. Она зависит от са-
мих темпов, метра и фактуры – чем мельче длительности, тем крупнее 
должен быть масштаб, чтобы все детали фактуры были легко читаемы.

Последние десятилетия большинство композиторов любую му-
зыку предпочитают записывать в размере 4/4. Был период, начиная с 
Римского-Корсакова, его ученика Стравинского и заканчивая компо-
зиторами, работавшими в сериальной технике, в котором самые раз-
ные тактовые размеры и серии из них использовались широко. Сегодня 
этого стало намного меньше.

Опера ''Святой Франциск Ассизский'' (1983) Оливье Мессиана:

 

https://www.youtube.com/watch?v=0TufQgNdfss
https://www.youtube.com/watch?v=0TufQgNdfss
https://www.youtube.com/watch?v=0TufQgNdfss
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Разные тактовые размеры могут встречаться не только в после-
довательности – по горизонтали, но и одновременно – по вертикали. 
Последнее называется полиметрия. Это довольно редкое явление. До 
недавнего времени полиметрия не являлась политемповой или син-
хронной музыкой.

В предыдущей главе мы рассматривали полиметрию – три танца 
в одном темпе, но разных размерах одновременно – в финале первого 
акта "Дон Жуана" Моцарта. Подобного свойства полиметрия встреча-
ется и в конце ХХ века: Тору Такэмицу, "И Тогда Я Понял, что Это Был 
Ветер" (1992).

 

Нанкарроу практиковал политемповую полиметрию. Первый его 
этюд для механического пианино был рассмотрен в предыдущей главе.

Метр тесно связан с жанрами музыки – вальсом, танго, сарабан-
дой, маршем... А жанры в современной классической музыке оказа-
лись сильно размытыми.

4/4 такты для нотации политемповой музыки предпочтительны, 
так как это упрощает её запись и исполнение. Исключением может 
быть жанровая музыка в качестве одного из пластов синхронной му-
зыки. В этом случае логичным будет сохранить её оригинальный метр. 
В качестве примера приведу вторую часть Концерта для виолончели с 
оркестром (2023) – "Сарабанду":
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https://www.youtube.com/watch?v=cLZg_vjgIYY
https://www.youtube.com/watch?v=cLZg_vjgIYY
https://www.youtube.com/watch?v=cLZg_vjgIYY
https://www.youtube.com/watch?v=cLZg_vjgIYY
http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Entire.pdf
http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Entire.pdf
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Описание процесса нотации политемповой музыки

Прежде всего нужно выбрать масштаб. Он зависит от фактуры. 
Если у нас два или большее количество пластов звучат одновременно 
в разных темпах, ориентируемся на тот, в котором наиболее плотная 
фактура. Масштаб внутри одной системы желательно не менять.

Допустим, что у нас только один пласт в темпе 60 ударов в ми-
нуту (увм). Длина такта должна быть достаточной, чтобы считывание 
музыкального материала не вызывало затруднений. Какой она долж-
на быть для 4/4 такта в темпе 60 увм? 4 сантиметра будет достаточно? 
Или 3,5 см? Или 5 см? Допустим, что такт в 4 см достаточен для запи-
си и считывания нашего музыкального материала. Умножаем 60 увм 
(темп) на 4 см (длину такта). Получаем 240 (масштаб).

Теперь нужно определиться с длиной нашего нотного стана в сан-
тиметрах. Допустим, его длина 26,8 см. Используем 0,8 см (левое окон-
чание нотного стана) для написания ключей и отсекаем эту величину 
из наших расчётов. У нас остаётся 26 см, которых достаточно для запи-
си 6,5 такта в темпе 60 увм.

Для вычисления расположения нот в политемповой музыке целе-
сообразно доли 4/4 такта считать не 1, 2, 3, 4, а 0, 1, 2, 3.

Допустим, что во втором такте музыкального пласта, записанно-
го в темпе 60 увм, на долю 1,5 вступает второй пласт в темпе 69 увм. 
Поскольку четверть в темпе 60 увм у нас равна 1 см, то вступление вто-
рого пласта в темпе 69 увм происходит через 1,5 см после начала второ-
го такта в темпе 60 увм. Отмеряем ровно 1,5 см от начала второго так-
та в темпе 60 увм, рисуем пунктирную стрелку вверх или вниз (в зави-
симости от того, где будем записывать темп 69 увм), а на нотном стане 
ниже или выше (в зависимости от того, где будем записывать темп 69 
увм) – вертикальную черту. Это точное начало пласта в темпе 69 увм. 
Паузу в 1,5 четверти, в скобках, нужно поместить слева от пунктирной 
стрелки, под или над (в зависимости от направления стрелки) нотным 
станом с материалом в темпе 60 увм. Ключ пишем слева от вертикаль-
ной черты – вступления темпа 69 увм. Вычисляем длину 4/4 такта в 
темпе 69 увм. 240 (масштаб) делим на 69 увм (темп), получаем 3,478 см 
(длину такта). Округляем до 3,5 см. Отмеряем. Таким образом, длина 
4/4 такта в темпе 60 увм составляет 4 см, а в темпе 69 увм – 3,5 см.

Если вдруг ("вдруг" может случиться только по неопытности) мы 
обнаружили, что длина такта в 3,5 см недостаточна для удобного счи-
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тывания музыкального материала в темпе 69 увм, нам придётся увели-
чить масштаб и пересчитать длину тактов для обоих темпов.

Такты политемповой и синхронной музыки редко заканчиваются 
вместе с окончанием нотного стана. Оставшаяся длина (баланс) тактов 
переносится на следующую систему.

Можно ли темпы 60 и 69 увм записать в рамках одного такта с еди-
ной вертикальной тактовой чертой, если отсчёт вступления политем-
повых пластов начинается одновременно на нулевую долю или отсчёт 
вступления второго пласта начинается на нулевую долю? Да, можно. 
Если отсчёт вступления обоих пластов или отсчёт вступления второго 
пласта не начинается на нулевую долю, запись 69 увм и 60 увм в рам-
ках единого такта будет невозможна.

69 : 60 = 1,15. Данное соотношение значит, что на 10 четвертей в 
темпе 60 увм придётся 11,5 четверти или 23 восьмушки в темпе 69 увм. 
Эти четверти и восьмушки в обоих темпах могут быть записаны в тем-
пе 60 увм, такте на 10/4 (или в 2,5 такта на 4/4) при условии начала од-
новременного отсчёта на нулевую долю. Для записи 69 увм будут ис-
пользованы скобки 11,5:10 или 23:20.

Композитор должен будет выбрать: записывать ли ему данное 
темповое соотношение обычными четвертями, восьмушками, други-
ми длительностями в 4/4 тактах разной длины, в темпах 60 и 69 увм, 
или втиснуть данное соотношение в такт одной длины в темпе 60 увм, 
используя скобки 11,5:10. Здравый смысл говорит, что нотация долж-
на быть простой, точной и легко читаемой, как для композитора, так и 
для исполнителя.

Когда меняется фактура, целесообразно сменить и масштаб. Это луч-
ше делать одновременно с началом новой системы. В этом случае веро-
ятность ошибок при расчётах оставшейся длины (баланса) такта ниже.

Предположим, что фактура пласта, записанного в темпе 60 увм, 
становится более плотной и для её комфортного считывания нам нуж-
но увеличить масштаб. Поскольку длина тактов 60 увм и 69 увм фик-
сированная, вероятность того, что тактовая черта в обоих темпах бу-
дет совпадать с окончанием нотного стана, крайне мала. Значит, при 
смене масштаба, для каждого темпа нам необходимо выяснить коли-
чество четвертей 4/4 такта, записанного в старом масштабе, а затем пе-
ресчитать оставшуюся часть такта в новом масштабе, записав баланс 
на следующей системе.
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Допустим, что в старом масштабе (240) на заканчивающейся си-
стеме мы записываем 1,3 сантиметра в темпе 60 увм (4/4 = 4 см, а 1/4 = 
1 см) и 1,55 сантиметра в темпе 69 увм (4/4 = 3,5 см, а 1/4 = 0,875 см).

1,3 : 1 = 1,3 четверти в темпе 60 увм было использовано в масшта-
бе 240. 4 – 1,3 = 2,7 четверти составляет неиспользованный баланс 4/4 
такта. Эти 2,7 четверти нужно пересчитать в новом масштабе и запи-
сать на новой системе.

1,55 : 0,875 = 1,77 четверти в темпе 69 увм было использовано в мас-
штабе 240. 4 – 1,77 = 2,23 четверти составляет неиспользованный ба-
ланс 4/4 такта. Эти 2,23 четверти нужно пересчитать в новом масшта-
бе и записать на новой системе.

Допустим, что новый масштаб 300 достаточен для нотации более 
плотной фактуры пласта в темпе 60 увм. 300 : 60 = 5 сантиметров (дли-
на 4/4 такта 60 увм в новом масштабе). 1/4 = 1,25 см. Наш баланс в тем-
пе 60 увм равен 2,7 четверти. 1,25 х 2,7 = 3,375 см (округляем до 3,4 см).

300 : 69 = 4,347 сантиметров (длина 4/4 такта 69 увм в новом мас-
штабе). 1/4 = 1,0869 см. Наш баланс в темпе 69 увм равен 2,23 четвертям. 
1,0869 х 2,23 = 2,42 см (округляем до 2,4 см).

Не забываем, что для нотации политемповой и синхронной му-
зыки используется не весь нотный стан. Всегда из вычислений длины 
тактов в самом начале системы нужно исключать расстояние, пред-
назначенное для записи ключей. Например: длина нотного стана 26,8 
см. Из них 0,8 см мы резервируем для написания ключей. Остаются 26 
сантиметров – это и есть та часть нотного стана, которую мы исполь-
зуем для вычисления баланса (длины такта в каждом темпе) при пере-
ходе на следующую систему.

Таким образом, баланс такта в темпе 60 увм в масштабе 300 на но-
вой системе составляет 3,4 сантиметра. Положение тактовой черты в 
новом масштабе на новой системе будет зафиксировано от начала нот-
ного стана на 3,4 см + 0,8 см = 4,2 см.

Баланс такта в темпе 69 увм в масштабе 300 на новой системе со-
ставляет 2,4 сантиметра. Положение тактовой черты в новом масшта-
бе на новой системе будет зафиксировано от начала нотного стана на 
2,4 см + 0,8 см = 3,2 см.

Удобно размещать линейку на нотном стане таким образом, чтобы 
нулевая отметка совпадала с началом пространства для вычисления 
длины тактов, а отметка в 26 см – с окончанием нотного стана.
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Пример изменения масштаба с началом новой системы. Флейтовый 
квартет (1991):
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*) Lower tone - singing; middle tone - playing; upper tone - overtone.
    Indicated pitches of the overtones are desirable but not obligatory.
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Если необходимо перейти на новый масштаб внутри системы, мы 
используем тактовую черту одного из темпов для отсчёта в новом мас-
штабе. Условно продлеваем выбранную тактовую черту на параллель-
но звучащие политемповые пласты, высчитываем количество четвер-
тей до условной тактовой черты, определяем баланс, затем пересчиты-
ваем баланс в новом масштабе.

Флейтовый квартет, смена масштаба в середине верхней системы, 
вместе с началом последнего такта четвёртой флейты.
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Также обратите внимание на последнюю систему первой страницы 
"Сарабанды", которую я разместил выше. Масштаб изменился в середи-
не системы со вступлением эпизода 2 в темпе 60 увм. Причина смены 
масштаба – более плотная фактура в более быстром темпе, чем эпизод 1.

Симфоническая партитура политемповой и синхронной музыки 
имеет обычный порядок записи инструментов лишь внутри каждого 
пласта (произведения). Поскольку многие пласты (произведения) раз-
ворачиваются в рамках единой партитурной системы одновременно, 
общий порядок записи инструментов, как правило, отличается от об-
щепринятого. Обратите внимание на последнюю систему первой стра-
ницы "Сарабанды".

Дальнейшая эволюция музыкального искусства была невозмож-
ной без изобретения принципиально новой нотации, заточенной под 
точную и простую запись политемповости.

Здесь вы найдёте сноски на партитуры (манускрипты) моих про-
изведений. Часть из них имеют аудиозапись и набраны на компьютере. 
Каждая из этих композиций является примером предлагаемой в дан-
ной работе нотации политемповой музыки.
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5. Компьютерный набор политемповой музыки

Программа компьютерного набора политемповой и синхронной 
музыки была создана мной и Николасом Ди Паоло (компьютерным на-
борщиком классической музыки из Буэнос-Айреса). Николас перевёл 
все мои требования на компьютерный язык и набрал ряд моих про-
изведений – Флейтовый квартет, 23 Прелюдии и Фуги для фортепиа-
но, балет "Макондо Свинг", "Американский Реквием III", "Марш Гордых 
Американских Педофилов". Симфонию #6 набрал ученик Николаса из 
Англии – Эндрю Маршал. Частью моего заказа Николасу было напи-
сание руководства по компьютерному набору политемповой музыки 
на примере набора (рисунок 1) манускрипта (рисунок 2) страницы 66 ба-
лета "Макондо Свинг":

 Почему именно эта композиция была выбрана? "Макондо Свинг" – 
произведение синхронной музыки. Одним из средств выразительно-
сти синхронной музыки является политемповость. Манускрипт стра-
ницы 66 по своему центру имеет восемь одновременно исполняемых, 
записанных в разных темпах эпизодов. Аналогичные примеры в исто-
рии музыки мне не известны. Данная страница демонстрирует сво-
боду в использовании политемповости, точность политемповой но-
тации, а также создание компьютерного набора политемповой и син-
хронной музыки.

На сегодняшний день существуют два главных софта по компью-
терному набору музыки: Sibelius и Finale – громоздкие, неуклюжие, 
примитивные программы. Они не были созданы профессиональны-
ми музыкантами и не предназначены для профессиональных музы-
кантов. Из-за отсутствия конкуренции и Sibelius, и Finale препятству-
ют дальнейшей эволюции музыки как вида искусства.

Как для нотации, так и для компьютерного набора политемповой 
и синхронной музыки нужна линейка. На момент написания данно-
го руководства она была только в Finale. Выбирать было не из чего. 
Пришлось многое изменить и создать в Finale, чтобы превратить эту 
программу в программу для набора политемповой и синхронной му-
зыки. Результатом стало создание "Библиотеки Костицына". В библио-
теке сохранены шрифты, специально разработанные знаки и обозна-
чения, модели поведения инструментов и функций.

http://www.kostitsyn.org/Evgeni%20Kostitsyn%20-%20Macondo%20Swing%20-%20P66.%20Engraved%20by%20Nicolas%20Di%20Paolo..pdf
https://kostitsyn.org/pic/Macondo%20Swing.%20Page%2066.bmp
https://kostitsyn.org/pic/Macondo%20Swing.%20Page%2066.bmp
http://www.kostitsyn.org/Kostitsyn%20-%20Library%20by%20Nicolas%20Di%20Paolo.lib
http://www.kostitsyn.org/Kostitsyn%20-%20Library%20by%20Nicolas%20Di%20Paolo.lib
http://www.kostitsyn.org/Kostitsyn%20-%20Library%20by%20Nicolas%20Di%20Paolo.lib
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Компьютерный набор политемповой музыки
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Рисунок 2
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Образцы набора синхронной музыки можно увидеть, щёлкнув 
любой из значков 'ENGRAVED'.

"Руководство по компьютерному набору политемповой музыки"  
Николаса Ди Паоло на примере набора 66 страницы балета "Макондо 
Свинг" было мной переведено с английского на русский и отредак-
тировано. Также были внесены важные уточнения и дополнения, ис-
правлены ошибки.

Презентация балета "Макондо Свинг".
Набранная партитура балета "Макондо Свинг" целиком.
Все изображения в руководстве Николаса Ди Паоло имеют ссылки 

на английский интерфейс Finale.
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Николас Ди Паоло

РУКОВОДСТВО ПО КОМПЬЮТЕРНОМУ НАБОРУ ПОЛИТЕМПОВОЙ МУЗЫКИ
Евгений Костицын. "Макондо Свинг". Страница 66

 
1. Конфигурации

Размер страницы – A3, 600 ppi или 1200 ppi. Симфоническая пар-
титура балета "Макондо Свинг" имеет обычный порядок записи ин-
струментов внутри каждого пласта (эпизода), но многие эпизоды раз-
ворачиваются одновременно в рамках единой партитурной системы. 
Мы создадим страницу с пустыми нотоносцами, чтобы затем, по мере 
необходимости, использовать эти нотоносцы для набора партитуры:

Я добавил 25 нотоносцев, потому что именно столько нотоносцев 
имеется в манускрипте 66 страницы "Макондо Свинг". Однако, как вы 
увидите позже, мы не будем использовать все 25 нотоносцев.
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После создания партитуры мы внесём изменения в 'Document 
Options' и 'Program Options'.

Изменения, внесённые в 'Program Options', сохраняются для всех 
документов. Изменения, внесённые в 'Document Options', сохраняют-
ся для каждого отдельного файла. Помните, что, набирая одну стра-
ницу, вы работаете над разными партитурами в разных темпах одно-
временно.

Высота нотного стана в оркестровых партитурах может варьиро-
ваться от 15 до 19 пунктов. Из-за количества инструментов я выбрал 16 
пунктов (0,56444 см).

В политемповых партитурах нам не нужны 'Finale Automatic 
Spacing' и 'Layout Update':

Каждый раз, когда вы добавляете ноту или другой элемент, Finale 
автоматически обновляет макет. Поэтому политемповая музыка, на-
бранная в Finale, может двигаться сама по себе. Чтобы избежать этого, 
отмените выбор 'Reflow Systems Across Pages', 'Automatic Update Layout' 
и 'Automatic Music Spacing':
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Теперь нам также нужно изменить настройки в 'Document Options' 
меню. Изменения должны быть следующими:

Accidentals
	 Space between Accidental and Note: 0,08819
	 Space between Accidentals on Note: 0,07056
Augmentation dots
	 Space between Dot on Note: 0,12347
Beams
	 Beam Thickness: 0,05994
Stems
	 Normal Stem Length: 0,84667
	 Shortened Stem length: 0,74965
Time signature
	 Vertical Adjustment
	 Top: 1,70215
	 Bottom: 1,40229
	 Space before T.S: – 0,20285
	 Space after T.S: 0
Piano Braces and Brackets:
	 Group Bracket
	 Default Distance from Left Edge of Staff – 0,13229
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Скройте нумерацию тактов:

Перейдите к 'Staff Attributes' одного нотоносца и измените его на-
стройки. Затем примените те же изменения к остальным нотоносцам:
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Откройте 'Independent Elements / Time Signature' и отмените вы-
бор 'Items to Display / Time Signatures'. Нотоносцы лишатся названий 
инструментов. При необходимости мы их позже добавим с помощью 
другого инструмента.

Линейки и гайды будут вам в помощь. Всегда используйте 'View / 
Show / Rulers' для компьютерного набора политемповой музыки.

2. Вычисление длины тактов

Когда два или большее количество темпов записаны одновремен-
но, важно выбрать масштаб, при котором все детали партитуры лег-
ко читаются. Выберите длину такта для эпизода с наиболее плотной 
фактурой. В нашем случае это эпизод 76 в темпе 108 ударов в минуту. 
Выбираю длину такта 6 сантиметров. Данного размера должно быть 
достаточно, чтобы без коллизий (столкновений и наложений) разме-
стить шестнадцатые ноты, знаки альтерации и другие элементы пар-
титуры. Если мы заботимся о лёгкой читаемости партитуры, об удоб-
стве её для исполнителей, мы должны избегать коллизий.

После того как длина такта в одном темпе стала известна, вычис-
ляем длину тактов в остальных темпах.

108 увм (ударов в минуту) x 6 см (длина такта) = 648 (масштаб)
648 : 78 увм = 8,307692307692308 = 8,31 см (длина такта для темпа 

78 ударов в минуту (эпизод 74))

Итак:
78 увм = 8,31 см
60 увм = 10,8 см
92 увм = 7,04 см
52 увм = 12,46 см
66 увм = 9,82 см
72 увм = 9 см
112 увм = 5,79 см
108 увм = 6 см
44 увм = 14,73 см
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Эпизод 74, темп 78 увм. Первый такт на странице 66 начинается 
на странице 65. Поскольку мы не набирали страницу 65, мы не можем 
знать точную длину последнего неполного такта в темпе 78 увм на этой 
странице. В манускрипте страницы 66, в первом такте эпизода 74, мы 
видим 3 четверти. Поэтому допустим, что точная длина первого такта 
должна соответствовать 3 четвертям. Как мы уже выяснили, 4/4 такт в 
темпе 78 увм составляет 8,31 см. Одна четверть покрывает 2,08 см (8,31 
: 4), а три четверти должны соответствовать 6,24 см:

Для темпа 78 увм тактовые черты будут располагаться на 8,84 см 
(6,24 см + 2,6 см (отступ от левого края страницы вместе с отступом 
для ключей)), затем 17,15 см и 25,46 см. Длина последнего такта в темпе 
78 увм на 66 странице будет составлять только 2,94 см.

Правильность местоположения тактовых черт можно проверить: 
на 28,4 см у нас заканчивается нотоносец – 2,94 см = 25,46 см (место-
положение последней тактовой черты). Если 2,08 см в темпе 78 увм со-
ответствует одной четверти, то 2,94 см – это почти полторы четверти.

В отличие от сочинения политемповой музыки (написания поли-
темпового манускрипта вручную), набор политемповой партитуры в 
Finale требует вычисления 'Time Signature' для каждого темпа. У нас 
есть 3/4 в первом такте, два полных такта на 4/4 и последний такт поч-
ти 1,5/4. Открываем 'Time Signature' для инструментов в темпе 78 увм и 
вводим в композитное окно 12/4 + 1/8. Помните, что вы запрограмми-
ровали все нотоносцы для индивидуального 'Time Signature'. Поэтому 
вы не можете избрать несколько нотоносцев и установить там общий 
'Time Signature'. Вы должны сделать это для каждого отдельного ното-
носца индивидуально.

Поскольку у нас есть такты, которые не начинаются в начале си-
стемы и не заканчиваются в её конце, мы должны изменить 'Measure 
Attributes' (нажатие правой кнопки мыши на любом нотоносце систе-
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мы, затем 'Edit Measure Attributes'). Там мы выбираем систему без так-
товых черт:

Теперь мы можем начинать набор эпизода 74 в темпе 78 увм, но 
я рекомендую вначале вычислить местоположение тактовых черт для 
всех темпов. Это нужно сделать, чтобы иметь ясную картину политем-
повой системы целиком.

Следующий темп 60 увм, эпизод 75. Он начинается после 2,5 чет-
верти эпизода 73 в темпе 92 увм (обратите внимание на стрелочку в 
манускрипте, указывающую на точное место вступления эпизода 75 в 
темпе 60 увм). Поэтому нам лучше начать с темпа 92 увм, а не 60 увм. 
Используем тот же, описанный выше метод для вычисления местопо-
ложения тактовых черт в темпе 92 увм.

Эпизод 73. Длина 4/4 такта при 92 увм равна 7,04 см. 1/4 = 1,76 см 
(7,04 : 4). 1/8 = 0,88 см. 2,5/4 = 4,4 см. 2,6 см + 4,4 см = 7 см (местополо-
жение первой тактовой черты). Затем 7 см + 7,04 см... Тактовые чер-
ты в темпе 92 увм будут расположены на 7 см, 14,04 см, 21,08 см, 28,12 
см. Последний такт составляет всего 0,28 см. Это значит, что его про-
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должение на следующей странице будет на 0,28 см короче. Теперь мы 
вычисляем 'Time Signature': 2,5/4 + 4/4 + 4/4 + 4/4 = 14,5/4 = 14/4 + 1/8. 
Поскольку я изменил масштаб манускрипта 66 страницы "Макондо 
Свинг", виолончели и контрабасы эпизода 73 в темпе 92 увм не войдут 
в компьютерный набор этой страницы.

Теперь мы знаем, где начинается эпизод 75 в темпе 60 увм – на от-
метке 7 см, над первой тактовой чертой эпизода 73 в темпе 92 увм. 7 см 
+ 10,8 см (длина такта в темпе 60 увм)... Тактовые черты в темпе 60 увм 
будут расположены на 7 см (формально это не тактовая черта, а нача-
ло эпизода 75) и 17,8 см. Последний такт будет почти полным – 10,6 см.

Мы должны вычислять 'музыкальный пробел' для эпизодов, всту-
пающих в середине системы. 7 см – начало, место условной тактовой 
черты, но это расстояние также включает наш стандартный 2,6 см 'от-
ступ'. Для музыки (не только политемповой), вступающей в середи-
не системы, 'отступ' начинается не у левого края страницы, а на ме-
сте вступления. Этот 'отступ' обращён влево от первой тактовой черты 
(места вступления). Пространство 'отступа' частично используется для 
написания ключей и названий инструментов. В случае с эпизодом 75 в 
темпе 60 увм собственно 'музыкальный пробел' составляет 4,4 см (7 см 
– 2,6 см ('отступ')). Длина одной четверти в темпе 60 увм составляет 2,7 
см. 1,5/4 почти покрывают 4,4 см 'пробела'.

Теперь мы должны внести 1,5/4 в 'Time Signature', чтобы быть уве-
ренными, что эпизод 75 вступает в правильном месте и наш 'пробел' 
точен. Мы используем скрытые паузы в 'пробеле' 1,5/4. 'Time Signature' 
для темпа 60 увм: 1,5/4 + 4/4 + 4/4 = 9,5/4 = 9/4 + 1/8. Я указал в 'Time 
Signature' последний такт (10,6 см) полным (4/4), поскольку недостаю-
щая до полного размера такта длина очень мала (0,2 см). В любом слу-
чае его тактовая черта будет находиться на следующей странице.

Теперь нам нужно таким же образом посчитать остальные темпы.
Эпизод 72. Длина 4/4 такта при 52 увм равна 12,46 см. Тактовые 

черты эпизода 72 будут расположены на 2,6 см (стандартный 'отступ' от 
левого края страницы), 15,06 см, 27,52 см. В последнем такте у нас 0,88 
см, что приблизительно соответствует 1/16. 'Time Signature' 8/4 + 1/16.

Эпизод 71. Длина 4/4 такта при 66 увм равна 9,82 см. Нам неизвест-
на точная длина первого неполного такта эпизода 71, поскольку он на-
чинается на предыдущей странице, которую мы не набирали. Мы по-
лагаем, что длина первого такта эпизода 71 на 66 странице в темпе 66 
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увм соответствует 1/8. В темпе 66 увм при длине такта 9,82 см 1/8 со-
ставляет 1,23 см. Тактовые черты в этом темпе будут расположены на 
3,83 см (включая стандартный 'отступ' 2,6 см от левого края страницы), 
13,65 см и 23,47 см. Последний такт в темпе 66 увм на 66 странице по-
кроет лишь 4,93 см (2/4). 'Time Signature' 1/8 + 4/4 + 4/4 + 2/4 = 10/4 + 1/8.

Эпизод 68. Длина 4/4 такта при 72 увм равна 9 см. Тактовые черты 
будут расположены на 8,23 см (5,63 см (2,5/4) + стандартный 'отступ' 2,6 
см от левого края страницы), 17,23 см и 26,23 см. Последний такт на 66 
странице покроет лишь 2,17 см (почти 1/4). Хотя эпизод 68 заканчива-
ется на 8,23 см, нам нужно посчитать 'музыкальный пробел' после 8,23 
см. 'Time Signature' 11/4 + 1/8.

Эпизод 77 (112 увм) и эпизод 76 (108 увм) начинаются через 2,5/4 
второго такта эпизода 70 (44 увм). Это значит, что нам придётся внача-
ле посчитать эпизод 70.

Эпизод 70. Длина 4/4 такта при 44 увм равна 14,73 см. В первом непол-
ном такте всего полторы четверти и он занимает 5,52 см. Тактовые черты  
будут расположены на 8,12 см (стандартный 'отступ' 2,6 см от левого 
края страницы + 5,52 см) и 22,85 см. Последний такт также будет не-
полным и займёт 5,55 см (почти 1,5/4). 'Time Signature' 7/4 (1,5/4 + 4/4 + 
1,5/4).

Теперь вернёмся к темпам 112 и 108. Оба темпа начинаются одно-
временно – через 2,5/4 эпизода 70 в темпе 44 увм. Четверть в темпе 44 
увм равна 3,68 см, а 2,5/4 будет равно 9,2 см. 8,12 см (первая тактовая 
черта эпизода 70) + 9,2 см = 17,32 см. Оба темпа (112 увм и 108 увм) на-
чинаются на 17,32 см.

Эпизод 77. Длина 4/4 такта при 112 увм равна 5,79 см. Тактовые 
черты будут расположены на 17,32 см (в этом месте начинается эпи-
зод 77) и 23,11 см. В последнем же такте будет 5,29 см. 17,32 см – нача-
ло, место условной тактовой черты, но это расстояние также включа-
ет наш стандартный 2,6 см 'отступ'. Для музыки (не только политемпо-
вой), вступающей в середине системы, 'отступ' начинается не у лево-
го края страницы, а на месте вступления. Этот 'отступ' обращён вле-
во от первой тактовой черты (места вступления). Пространство 'отсту-
па' частично используется для написания ключей и названий инстру-
ментов. 17,32 см – 2,6 см = 14,72 см (собственно 'музыкальный пробел'). 
14,72 см в темпе 112 увм равно 10/4 + 1/16 (в действительности чуть 
меньше). У нас есть 4/4 такт и последний неполный такт. Мы наберём 
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последний такт как полный, но разместим тактовую черту на следую-
щей странице. 'Time Signature' 10/4 + 1/16 + 4/4 + 4/4 = 18/4 + 1/16.

Эпизод 76. Длина 4/4 такта при 108 увм равна 6 см. 'Отступ' перед 
вступлением эпизода 76 на 17,32 см заканчивается (так как обращён 
влево) на 14,72 см. 'Музыкальный пробел' составляет 14,72 см = 9,8/4. 
Округляем до 10/4. Расположение тактовых черт: 17,32 см (начало эпи-
зода 76) и 23,32 см. Последний неполный такт занимает 5,08 см. 'Time 
Signature' 10/4 + 4/4 + 3/4 (5,08 см) = 17/4.

И в политемповой, и в обычной музыке существует 'Offset Amount' 
(это также 'отступ', но другого свойства) – расстояние смещения впра-
во от тактовой черты ноты на нулевую долю (у нас она нулевая, но му-
зыканты её считают "раз"), чтобы эта нота не 'сталкивалась' с тактовой 
чертой. Например, длина 4/4 такта 4,25 см. Нас устроил 'Offset Amount' 
в 0,25 см. 4,25 см – 0,25 см = 4 см, 4 см : 4 = 1 см (расстояние между до-
лями). Значит, нулевая доля будет расположена на 0,25 см, первая доля 
на 1,25 см, вторая на 2,25 см, а третья на 3,25 см.

Расстояние ('отступ') между тактовой чертой и нотой на нулевую 
долю в разных темпах будет разным. В двух разных темпах, начинаю-
щихся одновременно, невозможно автоматически выставить ноту на 
нулевую долю идеально одну под другой. Эти две ноты (первая нота в 
двух разных темпах на нулевую долю) должны быть вертикально вы-
ровнены вручную. Используйте гайды для идеального выравнивания.

3. Компьютерный набор

Теперь мы можем начать набор. Прежде всего применим все 'Time 
Signatures':
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Установим расстояние между нотоносцами в 2,5 см. Если будет не-
обходимо, мы его изменим. Нам также нужно удалить 'Automatic Group 
Bracket'. Данную настройку Finale применяет по умолчанию:

Начинаем набирать эпизод 74, темп 78 увм. Вначале устанавливаем 
гайды в местах размещения тактовых черт, затем приступаем к набору 
музыки. Естественно, в случае необходимости меняем ключи:

В последнем такте, темп 78 увм, всего 1,5/4, но он начинается с по-
ловинной ноты. Чтобы поставить там половинную ноту, мы прибег-
нем к небольшой хитрости – вставим 'Tuplet' в пространство послед-
них 1,5/4 – 4 восьмушки вместо 3. Теперь мы можем набрать половин-
ную ноту. Скроем 'Tuplet Number / Bracket' после набора половинной 
ноты.

Тромбон, темп 78 увм, начинается с группы восьмушек под одним 
ребром. Эта группа начинается на предыдущей странице. Если вы на-
брали предыдущую страницу, вы можете добавить ребро на 66 стра-
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нице, используя настройку 'Beam over Barlines Plug-in'. Если вы не на-
брали предыдущую страницу, вы можете имитировать это ребро на 66 
странице, используя 'Beam Extension Tool'. Обе настройки находятся в 
'Special Tools'.

Теперь вы видите, что ноты не расположены правильно. Запятые 
также должны быть сдвинуты. Используем вычисления, сделанные 
нами в предыдущем разделе руководства. Длина 4/4 такта при 78 увм 
составляет 8,31 см. 1/4 равна 2,08 см. Используем гайды для всех 1/4 нот 
в эпизоде 74 и разместим каждую ноту максимально точно. Высчитаем 
положение гайдов для первого такта: 8,84 см (первая тактовая черта) – 
2,08 см = 6,76 см, и так далее...

Переходим ко второму такту. Тот же метод, но... 8,84 см + 2,08 см 
и так далее. Вместо вычисления положения гайдов для всех четвертей 
в эпизоде 74 вы можете сделать вычисления для одного полного так-
та, а затем с помощью Ctrl + click (клик левой кнопкой мыши для поль-
зователей Windows) избрать гайды четвертей (держа клавишу Ctrl на-
жатой) и перенести их в следующий такт. Не двигайте гайды тактовых 
черт. Вертикально расположенные, на одинаковой доле такта, ноты 
разных партий внутри одного темпа ('Tempo / Beat') всегда двигайте на 
одинаковое расстояние ('Offset Amount'). В этом случае они будут вер-
тикально выровнены:
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Теперь пора правильно расположить запятые, добавить тактовые 
черты, скобки, акколады и названия инструментов. Размеры такто-
вых черт будут зависеть от расстояния между нотоносцами и количе-
ства нотоносцев для каждой группы инструментов, играющих в од-
ном темпе. Эпизод 74 состоит из тубы и тромбона, принадлежащих 
группе медных духовых инструментов. Расстояние между нотонос-
цами 2,5 см. Откроем 'Expression Tool / Misc.'. Там вы найдёте такто-
вую черту лишь для одного нотоносца. Копируйте и переименуйте её 
в 'Edit Dialog'. Например: 'Barline 2 stv. 2,5 cm'.

Переходим в 'Shape Edit Dialog', избираем тактовую черту и откры-
ваем 'Shape Designer / Line Thickness / Other'. Наша 'Line Thickness' долж-
на быть 0,015 см. Теперь вставляем в партитуру эту тактовую черту и 
вытягиваем её на два нотоносца. Используем 1000% увеличение для 
лучшей точности. Это позволяет увидеть точное совпадение тактовой 
черты с гайдом, а также точное покрытие двух нотоносцев. Мы добав-
ляем первую тактовую черту в нашу библиотеку. Когда количество но-
тоносцев в одной группе инструментов будет большим, лучше исполь-
зовать меньшее увеличение, так как, если вы опуститесь по странице 
ниже, ваша тактовая черта может исчезнуть из вида (это также будет 
зависеть от размеров экрана):

После того как вы создали эту тактовую черту, вы можете её ис-
пользовать для любых двух отстоящих друг от друга на 2,5 см нотонос-
цев, используемых для записи инструментов одной группы. Вы также 
можете копировать данную тактовую черту и изменить её для другого 
количества нотоносцев. Вскоре ваша библиотека будет иметь множе-
ство самых разных тактовых черт, которые вы сможете использовать 
почти в любой ситуации.
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Теперь добавим названия инструментов и скобки. В эпизоде 74 
нам нужна одна скобка для двух инструментов и название инструмен-
та для каждого нотоносца. Мы также должны добавить группы.

Выделяем два нотоносца в темпе 78 увм, затем переходим в 'Staff 
Tool'. Правый клик на хэндл верхнего нотоносца группы. Опция 'Add 
Group and Bracket'. Используем вторую скобку. Теперь нотоносцы 
сгруппированы. Добавим названия инструментов. Для этого мы так-
же можем использовать 'Add Groups'. Выделите нотоносец с партией 
тромбона, зайдите в 'Staff Tool', правый клик по хэндл и 'Add Group 
and Bracket'. Скобки не добавляйте, а наберите название инструмента в 
'The Name Boxes'. Когда вводите группу для каждого нотоносца в пер-
вый раз, вам нужно набрать название инструмента и позиционирова-
ние в окне 'Full Name'. После этого их нужно набрать в 'Abbv. Name Box 
and Positioning'.

Позиционирование названий инструментов не выставляется 
Finale по умолчанию. Каждый раз его нужно вводить вручную. Наши 
параметры позиционирования: H: – 0,35 V: – 0,01

Пунктирная линия по левому краю нотоносцев объединяет си-
стему. Она однозначно указывает на то, что на странице 66 находится 
одна, а не две или три системы.

Вычисления для темпа 60 увм: 7 см (это не тактовая черта, а ме-
сто вступления эпизода 75) и 17,8 см. Последний 10,6 см такт – непол-
ный (полный такт составляет 10,8 см). 'Time Signature' 9/4 + 1/8. Перед 
началом эпизода 75 у нас есть 1,5/4 'пробел'. Установите гайды на 7 см и 
17,8 см. Введите паузы в 'пробел'. Вводим маленькие паузы, так как нам 
нужно скрыть эту часть нотоносцев, а размер 'пробела' должен быть 
очень точен:
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Вы также могли заметить, что я использовал маленькие паузы для 
второго 'пробела' (последнего неполного такта) в партиях 2-го гобоя и 
альтов. Вместо целой паузы я ввёл маленькие паузы, чтобы заполнить 
пространство. Это было сделано по той же причине – чтобы с высокой 
точностью скрыть часть нотоносцев. Нам также нужно удалить ключи 
в начале нотоносцев, а затем вновь их ввести перед вступлением музы-
ки и аккуратно расставить ноты. Используем для точного расположе-
ния нот метод, описанный ранее. Нам известно расстояние, покрывае-
мое 1/4 при 60 увм. Вставляем соответствующие гайды и двигаем ноты 
с помощью 'Special Tools'.

Теперь ноты расположены корректно.
ВНИМАНИЕ: ПАУЗЫ (те, которые останутся видимыми) ВСЕГДА 

РАЗМЕЩАЕМ В ЦЕНТРЕ ПРОСТРАНСТВА ПАУЗИРОВАНИЯ, а не в 
его начале:

Теперь нам нужно ввести ключи перед вступлением эпизода 75 
и скрыть ключи в начале системы.

Чтобы ввести ключ, выделите такт или часть такта, в котором начи-
нается эпизод 75, затем сделайте правый клик. Заходите в 'Clef Dialog', 
выбирайте ключ, затем 'Always' в 'Show Clef ', вводите '100%'.

Когда вы скрываете ключи в начале 'пробела', музыка, написанная 
в альтовом или любом другом не скрипичном ключе, будет автомати-
чески транспонирована Finale в скрипичный ключ. Но когда вы вве-
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дёте альтовый ключ перед вступлением эпизода 75, альтовая партия 
автоматически транспонируется в альтовый. Порядок действий (когда 
скрывать ключи в начале 'пробела') не влияет на результат:

Чтобы спрятать ключи, сделайте правый клик на ключе, 'Clef 
Dialog', выберите 'Never' в 'Show Clef '. Теперь все четыре ключа распо-
ложены правильно. Есть также другой способ – выбрать пустой скри-
пичный ключ:

Перед размещением тактовых черт я скрою те части нотоносцев и 
паузы, которые должны быть скрыты. Используйте хотки (hotkey) 'h', 
чтобы скрыть паузы:
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Теперь скроем 'пробелы'. Создадим 'Staff Style'. Назовём его 'Blank' 
(или 'Ленин'. Выберите название, которое будет вам ближе). В 'Staff' вы-
берите 'Other', затем 'Deselect All Lines' в 'Custom Staff'.

Так это будет выглядеть:

После того как вы создали 'Staff Style', выделите 'пробел'. Вы може-
те выделить 'пробел' на одном нотоносце, а затем сделать то же самое 
на других нотоносцах с помощью клавиши Shift + Arrow:

Теперь примените 'Staff Style'. Сделайте то же самое с правой сто-
роны от вступления второго гобоя и альтов:
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Как вы видите, ключи расположены слишком близко к началу но-
тоносцев. Будет лучше, если их разместить по центру между началом 
нотоносцев и первым гайдом:

Поскольку над партией второй флейты нам нужно будет добавить '8'  
и пунктирную линию, сделаем расстояние между нотоносцами второй 
флейты и тубы больше. Выбираем 'Fl. Stave', 'Staff Tool', 'Respace Staves'. 
В настоящее время расстояние между нотоносцами составляет 2,5 см.
Делаем расстояние между нотоносцами второй флейты и тубы 3 см.

Теперь расставим тактовые черты в эпизоде 75. Первая тактовая 
черта (начало эпизода 75), расположенная на 7 см, будет соединять 4 но-
тоносца. Создадим новую тактовую черту, скопировав и внеся измене
ния в ранее созданную. Новая тактовая черта будет называться 4 Stv. 2,5'.

Взгляните, как эта тактовая черта помещена в начало нотоносцев 
эпизода 75:

Теперь нам нужно поместить тактовую черту в конце такта. 
Инструменты эпизода 75 сгруппированы как обычно: общая тактовая 
черта для деревянных и общая для струнных. Нам нужны две одина-
ковые тактовые черты.
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Вторая флейта имеет нотоносец во втором неполном такте, но у 
второго гобоя и альтов второй такт отсутствует. Потому нотоносец у 
второго гобоя и альтов мы скроем.

Начнём со второго гобоя. Копируем 'Expression', который создали 
ранее как 'Barline 2 stv 2,5'. Изменим его. Перейдём в 'Shape', затем 'Edit'.

Создадим пустой квадрат в половину высоты тактовой черты, со-
единяющей нотоносцы второй флейты и второго гобоя на 17,8 см: от-
кроем 'Shape Designer' и выберем толщину линий 'None', затем кликнем 
'White' для заполнения. Используем 'Square Tool', чтобы создать ква-
драт. Вы не будете видеть квадрата, когда будете его создавать. Просто 
двигайте курсор, чтобы квадрат образовался. Разместим его на пер-
вом плане, поверх тактовой черты на 17,8 см, пряча нотный стан вто-
рого неполного такта второго гобоя. Используем максимальное увели-
чение.

Выделим тактовую черту, затем 'Bring to Front' в 'Shape Designer'. 
Тактовая черта теперь будет находиться на первом плане, поверх пу-
стого квадрата.

Затем переходим в 'Selection Tool' и кликаем по месту, где был раз-
мещён пустой квадрат. Появятся хэндлы, и фигуру можно перемещать:

Назовём только что созданную тактовую черту 'Barline 2 stv 2,5 
blank below'. Теперь в нашей библиотеке есть две разные тактовые чер-
ты для двух нотоносцев с расстоянием 2,5 см между ними.
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Часть нотоносца для партии второго гобоя скрыта:

Нам нужно сделать то же самое для двух нотоносцев партии аль-
тов. На этот раз пустой квадрат будет прятать два нотоносца. В ка-
ждом новом случае нужно создавать новую тактовую черту. Мы мо-
жем копировать предыдущую 'Barline 2 stv 2,5 blank below' и изменить 
высоту пустого квадрата. Назовём новую тактовую черту 'Barline 2 stv 
2,5 blank':

Теперь добавим скобки и названия инструментов. Метод тот же, 
что и прежде, но 'Horizontal Value' (значение горизонтального позици-
онирования) будет другим.
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Создаём 'Expression', чтобы использовать его в качестве указателя. 
Это нужно для точного расположения скобки:

             

На этот раз горизонтальная позиция скобок и названий инстру-
ментов будет '+ Way'. Можете попробовать разные значения, чтобы 
максимально приблизиться к 'Bracket / Name Ruler', но затем вам нуж-
но будет всё двигать вручную, чтобы достичь максимальной точности 
позиционирования.

Скобка, размещённая поверх указателя скобки ('Expression'):

Позиционирование названия инструмента с помощью специально-
го указателя ('Ruler') – вертикальной черты слева от скобки нотоносца:
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Для позиционирования названия группы альтов используем дру-
гой указатель ('Ruler') – вертикальную черту, которая находится левее 
от нотоносца, чем указатель ('Ruler') для позиционирования названий 
инструментов:

Назовём это 'Bracket / Name Ruler'. Используем данный комплекс-
ный указатель ('Ruler') следующим образом:

Вводим и выравниваем по указателю для названий инструментов 
123 и 456.

V-le выравниваем по указателю для названий групп.
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Затем 'Expression Texts' и 'Octava Lines'. Для 'Octava Lines' я исполь-
зую 'Expression Shape' вместо 'Smart Shape'. Отдельно 'Expression Shape' 
для пунктирной линии и 'Expression Shape' для '8va' текста.

Иногда приходится имитировать лиги, начинающиеся на преды-
дущей странице. Если использовать 'Expression Shape', то лига выгля-
дит естественно:

По левому краю нотоносцев мы используем пунктирную линию, 
чтобы показать, что вступающие посередине системы инструменты 
принадлежат этой же системе:
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Шаблоны 'Cresc. / Decresc.' мы также создаём с помощью 'Expression 
Tool'. 'The Smart Shape' не функционирует надлежащим образом при 
наборе политемповых партитур:

Когда на одном нотном стане записаны одновременно две ноты 
(интервал секунда) с одним флажком, вертикальное выравнивание с 
единичными нотами на других нотоносцах в том же темпе делается с 
помощью вертикальных гайдов, которые должны пройти через фла-
жок секунды и центр нот на других нотоносцах. Если у секунды два 
флажка, то выравнивающий гайд должен проходить посередине, меж-
ду нот секунды:
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Прочие указания:

А. Лиги можно двигать вверх и вниз. Рекомендую позиционирова-
ние +/– 0,15875 'вертикального отступа' ('Vertical Offset').

Б. Знаки альтерации, относящиеся к нотам на добавочных линей-
ках, должны отстоять от нот чуть левее, чем обычно. Рекомендуемый 
'отступ' – 0,8819.

В. Точки, увеличивающие длительность нот на добавочных линей-
ках, должны быть сдвинуты немного вправо и выровнены горизон-
тально с центром нот, к которым они относятся. Взгляните, как я рас-
положил увеличивающие длительность точки относительно нот на до-
бавочных линейках в партии Alto Sax.

Г. Транспонирующие на октаву или две октавы пунктирные линии 
должны в своём начале и конце иметь углы. Эти пунктирные линии 
должны покрывать музыкальный материал, к которому они относят-
ся, целиком. Часто видим ошибку – если длительность последней ноты 
под транспонирующей линией большая, то транспонирующая линия 
не дотягивается до времени снятия этой ноты.

Д. Наши знаки tenuto несколько крупнее (26 point size), чем Finale 
дефолт, и они 'жирные'. Знаки tenuto должны быть выровнены гори-
зонтально, если применяются к нотам, имеющим одинаковое поло-
жение на нотном стане. Начало "Американского Реквиема III" Евгения 
Костицына:

Компьютерный набор политемповой музыки
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Е. Штили наших нот длиннее, чем Finale дефолт. Их размеры вы 
найдёте в первом разделе этой главы – "Конфигурации". Часто шти-
ли приходится удлинять, чтобы избежать "столкновений" флажков 
нот с дополнительными линейками, когда на дополнительных линей-
ках есть ноты. Взгляните на разницу между нашим обычным штилем 
и его удлинёнными модификациями. Пользуйтесь 'Special Tools / Stem 
Length Tool' для удлинения штилей. Обратите внимание на штили раз-
ной длины в последних тактах партии Alto Sax., эпизод 73:

Компьютерный набор политемповой музыки
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6. Полиморфизм времени

Эйнштейн об этом не писал... Виды искусств, произведения кото-
рых разворачиваются во времени – музыка, танец, театр, кино, отча-
сти скульптура и архитектура, – формируют свой ход времени, "время 
в себе". Оно объективно и не зависит от наблюдателя (слушателя или 
зрителя). Есть субъективное время наблюдателя, связанное с восприя-
тием произведения. Между произведением и наблюдателем могут вме-
шиваться исполнители (кроме скульптуры и архитектуры), интерпре-
тации которых искажают течение времени. Есть также время наблю-
дателя, не связанное с восприятием искусства. Его можно назвать био-
логическим и оно развёртывается параллельно другим видам времени. 
Также есть объективное, измеряемое в секундах, минутах время. 

Неоднородность времени, возникающая из-за наличия наблюдате-
ля, особенностей его восприятия и произведений искусства (объектов 
наблюдения), является одной из предпосылок появления синхронной 
музыки – метода организации материала, предусматривающего одно-
временное развёртывание двух и более произведений. Это так потому, 
что одновременно звучащие пласты/произведения синхронной музыки 
развёртываются в разном темпе, а значит, время в них течёт по-разному.

Время, вперёд или время, назад? Можно ли изменить прошлое? 
Парадокс – это пример изменения прошлого. Любой фильм 

Хичкока демонстрирует, как это происходит на практике. В роли на-
блюдателя выступает зритель. Он и изменяет прошлое, испытывая при 
этом сильные эмоции. Развязка фильма непредсказуема и заставляет 
переосмыслить всё, что было показано до неё. Мы подгоняем прошлое 
под результат, который получили в настоящем. Это и есть изменение 
прошлого. Переосмыслил прошлое – как компьютер, пересчитал всё 
по-новому – и оказалось, что 2 + 2 = 5. 

Если принять, что прошлое и настоящее неразрывно, как пара за-
путанных фотонов, связаны, изменение настоящего моментально при-
водит к изменению прошлого, как бы далеко оно ни отстояло от насто-
ящего. Это похоже на "квантовое состояние запутанности".

Произведение искусства скучно, если всё в нём предопределено. 
Многообразие возможностей, неоднозначность исходного материала 
способствуют его дальнейшему переосмыслению. А если к парадоксаль-
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ному развитию материала добавить параллельное развёртывание – это 
уже параллельные измерения, параллельные миры, синхронная музыка... 

Возглас "Вот оно чё, Михалыч!" – имеет глубокий сакральный 
смысл, так как речь идёт о переосмыслении (изменении) прошлого.

Не бойтесь сочинять. Первая нота всегда гениальна. А вот дальше 
начинаются сложности...

Чем дальше от начала произведения, тем время течёт быстрее. 
Плотность пространства увеличивается. Увеличивается частота му-
зыкальных событий. Чем крупнее произведение, тем больше это чув-
ствуется. По этой причине в сонатном аллегро в эпоху венской школы 
существовала двойная экспозиция. А вот двойной репризы не суще-
ствовало. Данная закономерность связана с психологией восприятия 
и со стремлением автора удержать внимание слушателя. Чем дальше 
от начала произведения, тем труднее это сделать. Нужно что-то, что 
периодически, с возрастающей частотой будет взбадривать и подвер-
гать стрессу слушателя, не давая ему уйти. Приёмы могут быть разны-
ми... Далеко не всегда композитору удаётся схватить слушателя за ши-
ворот и протащить за собой от первой до последней ноты, а в процес-
се ещё и подразнить, и поиздеваться.

Мне не известно ни одно произведение, в котором бы темп, часто-
та музыкальных событий, время замедлялись. Частота музыкальных 
событий и время всегда ускоряются. Иногда этому дополнительно спо-
собствует и ускорение темпа, как, например, в индийских рагах. 

Искусственным объектом, в котором время течёт с разной скоро-
стью, является произведение синхронной музыки. Четверть, как дли-
тельность, в разных пластах синхронной музыки имеет разную про-
должительность относительно секундомера. В то же время каждая чет-
верть имеет одинаковую длительность и значение внутри своего пласта.

Синхронная музыка позволяет замедлить естественное ускорение 
субъективного времени за счёт своеобразного применения "знаков ме-
ста". "Знакам места" посвящена седьмая глава данной работы. Мы бес-
сознательно определяем место каждого, даже самого маленького от-
рывка, в целостной структуре произведения. Это каденция, экспози-
ция или развитие? Каждый отрывок произведения несёт в себе "знак 
места" – маркер, более всего или эксклюзивно присущий определённо-
му разделу формы. Мы бессознательно читаем эти знаки и оценива-
ем их. Естественный порядок частей формы известен. Если же мы его 

Полиморфизм времени
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умышленно, определённым образом нарушим – в произведении син-
хронной музыки это возможно, – мы не остановим ускорение субъек-
тивного времени, но можем замедлить его: "знак окончания" (фанфары, 
колокола или остинатный бас) может звучать одновременно со "знаком 
вступления" или экспозиции (экспозиционной формой изложения ме-
лодического материала, например) в параллельном пласте. Возможны 
и другие варианты смещения "знаков места" – например, их изменён-
ная последовательность.

Приведу пример замедления субъективного времени восприятия 
в синхронном произведении за счёт одновременного использования 
"знака места" вступления (эпизод 1) и "знака места" завершения (эпизод 
2). Это начало третьей части Симфонии #6 (2009) (Рисунок 1). Эпизоды 
1 и 2 записаны в одном темпе потому, что это проще и ничего не ме-
няет – во время исполнения фанфар эпизода 2 звучит первый аккорд 
эпизода 1. Сразу не понятно – является ли аккорд эпизода 1 гармони-
ческим фоном фанфар или началом другого эпизода. Разницы нет, в 
каком темпе его записывать.

В произведениях политемповой и синхронной музыки есть общие 
паузы, в которых одновременно паузируют два или большее количе-
ство пластов/произведений в разных темпах. Если рассматривать ка-
ждую общую паузу как часть логической структуры, то последователь-
ность всех общих пауз произведения является логически выстроен-
ной единой структурой. Чтобы быть уверенным, что это именно так, и 
чтобы логически выстроить структуру, нужно знать длительность ка-
ждой паузы. 

Как измерять паузы? В секундах или четвертях? А ведь длитель-
ность четверти в секундах разная в разных темпах! 

Правильный ответ связан с восприятием времени в политемпо-
вой музыке. Если мы имеем общую паузу, то её отсчёт производится 
в четвертях темпа того музыкального пласта, который заканчивает-
ся последним перед паузой. Ряды чисел единой логической структуры 
пауз, сформированные из количества четвертей и секунд в каждой па-
узе, всегда будут отличаться, если темпом всех пауз не является 60 увм. 
Четверти каждой отдельной паузы записаны в своём темпе отсчёта, 
обычно каждый раз разном, но для выстраивания единой логической 
структуры пауз они будут считаться как четверти в одном темпе. Это 
происходит потому, что в нашем восприятии они равны.

Полиморфизм времени
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Время очень напоминает ткань. Те же складки и натяжение. 
Складки времени формируются при вступлении и окончании пластов 
синхронной музыки, а натяжение времени – в континууме пластов. 
Больше всего складок в разделе разработки, особенно в фактуре музы-
кального кубизма (девятая глава посвящена музыкальному кубизму).
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Когда паузы выверены, они всегда эмоциональны и информатив-
ны, как и длительности нот. Главное – не порвать ткань времени, не де-
лать паузу настолько большой, когда рассыпается вся конструкция. 

Паузы напоминают девственный холст, на котором нет краски.
У Станиславского было своё учение о паузах. В "Записных Книж

ках" он писал: "Есть актёры, затягивающие паузы и недотягивающие 
паузы и не признающие их совершенно. Последние играют всё в ско-
ром темпе, громко говорят и потому всегда фальшивы, однообразны, 
безжизненны. Они лишаются одного из самых сильных средств пере-
дачи настроений". Станиславский не предлагал выстраивать все паузы 
спектакля в единую логическую структуру. Со Станиславским меня 
объединяет стремление к максимальной продолжительности пауз, 
когда ткань времени натянута до предела. 

Время в произведении структурировано. О полифонии логиче-
ских структур я уже написал. Длительности нот и пауз формируют 
свои собственные логические структуры. 

Как и мелодия, единые логические структуры длительностей име-
ют кульминацию – главную (самую большую) паузу, или самую про-
должительную ноту произведения. Как и произведение, рассматрива-
емое в своём целостном виде, единая логическая структура длительно-
стей может делиться на разделы, иметь свои локальные кульминации 
и особенности строения.

Чем же различается время в произведениях политемповой, син-
хронной музыки и произведениях, не являющихся политемповыми 
или синхронными?

Полиморфизм времени (объективное время произведения ("вре-
мя в себе"), субъективное время восприятия, биологическое время на-
блюдателя и время на циферблате) политемповой/синхронной музы-
ки значительно выше, чем музыки, которая не является политемпо-
вой или синхронной. Количество информации и событий в политем-
повой/синхронной музыке в разы больше, поскольку перечисленные 
выше виды времени структурно разные у каждого параллельно звуча-
щего эпизода. При своей множественности, объективное время произ-
ведения ("время в себе"), субъективное время восприятия, биологиче-
ское время наблюдателя и время на циферблате накладываются сами 
на себя и друг на друга, образуя дополнительные пары времени, сход-
ные с парами голосов в полифонии. 

Полиморфизм времени
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Предположим, перед нами обычное произведение. Назовём его А. 
Обозначим объективное время произведения – 1, субъективное время 
восприятия – 2, биологическое время наблюдателя – 3 и время на ци-
ферблате – 4. Пары времени будут: А1/2; А1/3; А1/4; А2/3; А2/4 и А3/4.

Теперь допустим, что перед нами политемповое, синхронное про-
изведение, состоящее из двух одновременно исполняемых компози-
ций А и Б. Возникают следующие пары времени: 

А1/2; А1/3; А1/4; А2/3; А2/4; А3/4
Б1/2; Б1/3; Б1/4; Б2/3; Б2/4; Б3/4
А1/Б1; А1/Б2; А1/Б3; А1/Б4 
А2/Б1; А2/Б2; А2/Б3; А2/Б4 
А3/Б1; А3/Б2; А3/Б3; А3/Б4 
А4/Б1; А4/Б2; А4/Б3; А4/Б4 

Поскольку пласты/произведения в синхронной музыке намного 
более обособлены, контрастны, чем части фактуры (а не пласты и не 
произведения) политемповой музыки, различия и особенности парал-
лельного течения времени ощущаются в синхронной музыке намного 
острее и ярче, чем в политемповой.

Полиморфизм времени
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7. Знаки места

Каждый отдельный звук (вибрация, распространяемая как аку-
стическая волна через передающую среду – газ, жидкость или твёрдое 
тело) происходит от взаимодействия минимум двух предметов. 

Звук очень информативен. По отдельному звуку можно сказать 
о свойствах предметов, участвовавших в его появлении. Можно вос-
произвести форму взаимодействующих предметов и место появления 
звука в этих формах. Можно получить множество других данных, ис-
следуя отдельный звук…

Когда вы входите в помещение и слышите классическую музыку 
(комбинацию звуков), вы неосознанно определяете ее место в произ-
ведении. Это каденция, экспозиция или развитие? Каждый отрывок 
произведения несёт в себе "знак места". Мы читаем эти "знаки" и оце-
ниваем их. 

Данная идея является основополагающей для многих композиций 
Альфреда Шнитке. Когда подходит время следующего раздела формы 
– вы можете вставить музыку другого стиля и эпохи. Если она несёт 
соответствующий "знак места", всё будет работать.

Вторая часть Третьей cимфонии (1981) Шнитке –  прекрасный при-
мер применения "знака места". Вы можете насчитать там более десят-
ка различных стилей. "Знак места" развил полистилистику Шнитке го-
раздо раньше, чем была написана его Третья симфония, и затронул его 
музыкальные формы в гораздо большей степени, чем другие элементы 
музыкального языка.

Обратите внимание на шесть тактов, начинающихся с цифры 3. 
Это место ожидаемого вступления нового построения, в том же нео-
классическом стиле, что и начало второй части. Однако происходит 
подмена и Шнитке вводит основанный на начальном материале канон, 
изложенный современным, диссонантным языком. Этот канон имеет 
"знак места" разработки. В действительности мы видим лжеразработку, 
которая через шесть тактов переходит в заключительные построения, 
написанные в том же неоклассическом стиле. Настоящая же разработ-
ка начинается на цифре 8 и подчёркивается очередной сменой стиля. 

Примечательны как смена стиля, так и места, в которых она прои-
зошла. 

https://www.youtube.com/watch?v=J5c3V-6UNVo
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Музыка имеет бифуркационные точки в своём временном конти-
нууме, как, к примеру, деревья имеют бифуркационные точки на ство-
ле. Не все бифуркационные точки, и не всегда реализуются. Но именно 
в этих точках, а не где попало отрастают ветви, побеги, листья. Шнитке 
же выступает в роли некоего Мичурина, прививающего шишки на 
яблоню. В каком месте привить, он знает.

Синхронная музыка также включает в себя понятие "знак места". 
Оно подразумевает не только принадлежность к какой-либо части 
формы, но и смещение во времени. 

Финальные фанфары ("знак завершения") в одном из пластов син-
хронной музыки могут звучать одновременно с секвенциями, модуля-
циями, бурным полифоническим развитием ("знаки развития") в дру-
гом пласте. В этом случае слушатель будет ощущать себя одновремен-
но и в конце формы, и в её среднем разделе. 

Знаки места
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Если рассматривать "знаки места" одного пласта синхронной му-
зыки по горизонтали, как единую логическую структуру, эти "знаки" 
могут быть умышленно расположены в отличном от принятого для 
несинхронной музыки порядке. Например, произведение синхрон-
ной музыки может начинаться со "знака коды", а не экспозиции. Таким 
образом, из конца формы слушатель попадёт в её начало. Можно на-
писать пласт синхронной музыки, который будет использовать лишь 
один или два "знака места". Каждое вступление такого пласта будет от-
правлять слушателя в определённую часть формы. При этом возник-
нет чувство статичности, ощущение одновременного существования 
прошлого, настоящего и будущего. Эти эстетические черты характер-
ны только для синхронной музыки.

Уникальный пример использования "знаков места" в синхронной 
музыке – третья часть моего Концерта для виолончели с оркестром – 
"Мандала" (2023).

Кульминацией всего концерта является ТИШИНА в среднем раз-
деле "Мандалы". Она напоминает глаз урагана с ясным небом и пол-
ным штилем. После тишины уже экспонированный в третьей части 
концерта музыкальный материал и "знаки места" разворачиваются в 
обратном порядке… Пошлые анекдоты о переписывании произведе-
ний Моцарта задом наперёд не имеют ничего общего с реальностью...

Пауза на странице манускрипта 18/3m между окончанием партии 
виолончели соло (эпизод 15) и началом её обратного движения (эпи-
зод 15R) имеет "знак места" кульминации. Нужно отметить, что эта же 
партия виолончели – после окончания флажолетов и до конца эпизода 
15, а затем с начала эпизода 15R и до начала флажолетов – также явля-
ется паузой – имитацией игры, музыкальным театром, окружающим 
паузу-кульминацию:

Знаки места

http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Entire.pdf
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Вот так это место выглядит в плане "Мандалы":

А вот ещё одна пауза. Она несёт в себе "знак места" окончания. Это 
моя "Минута Молчания" (1988) для любого состава исполнителей – са-
мое исполняемое музыкальное произведение в мире: 

 

Сравним "Минуту Молчания" с "4.33" Кейджа… Вам что больше 
нравится? Оркестровый оригинал или фортепианное переложение 
"4.33"? Скажите, пожалуйста, а какая разница между 4.33, 4.34 и 4.32? 
Когда я слушаю "4.33", мне становится скучно ещё до того, как испол-
нение началось. В отличие от размытости и неопределённости пьесы 
Кейджа, моё произведение возвышается, как скала, над всем, напи-
санным ранее, и всем, что будет написано в будущем. Оно совершен-
но – ни одной лишней ноты. Ни одного ляпа. Пусть Моцарт отдохнёт. 
А Кейдж тем более.

Похороны (каждую секунду в мире умирает 1,9 человек) предпо-
лагают исполнение "Минуты Молчания". Потому "Минуту Молчания" 
не тронут ни время, ни смена режимов, ни происки евреев. А будет ли 
кто-нибудь через 1000 лет слушать "4.33"? Я сомневаюсь.

В концертных программах "Минута Молчания" исполняется в са-
мом конце. Отрывки только что прозвучавших произведений ещё не 
улеглись в сознании слушателей, и эта минута предназначена для того, 
чтобы насладиться эхом музыки, её отголосками. Не стоя в очереди в 
гардеробе, а в зале.

Авторские отчисления мне, в отличие от Кейджа, почему-то не 
платят.

Знаки места

https://kostitsyn.org/minute_silence.php
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В последних двух примерах мы рассмотрели две паузы, имеющие 
разные функции и "знак места". Эти различия обусловлены как фор-
мальным, так и культурно-историческим контекстом. Без контекста и 
то и другое – просто тишина… 

Великое Молчание... Именно из него родилась Вселенная, всё 
живое и музыка. Музыка появляется из тишины и исчезает в ней. 
Наслаждайтесь тишиной, и вы научитесь слушать музыку.

Знаки места
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8. Числа

Ни в одной консерватории мира вы НИЧЕГО не услышите о чис-
лах, а ведь именно из них состоит любая длительность – нота или па-
уза, фраза, раздел и произведение целиком. Благодаря слушателю чис-
ла приобретают эмоциональное наполнение. Ещё математик Бернхард 
Риман отмечал, что числа воздействуют эмоционально (к символизму 
чисел это отношения не имеет). 

В музыке главным числом является 2. Речь идёт как о секундах, 
так и музыкальных единицах измерения (обычно четвертях и вось-
мушках). Увеличивая или уменьшая длительность на 2 (2 четверти, 
если такт 4/4), значение, эмоциональное содержание длительности не 
изменишь. Изменяя длительность на 1, вы изменяете и значение дли-
тельности. Ещё большие изменения – если длительность увеличить 
или уменьшить на 0,5. Попробуйте. Найдите в произведении главную 
паузу, прибавьте или убавьте 0,5 единицы измерения, и вдруг окажет-
ся, что всё, прозвучавшее до и после этой паузы, изменило свой смысл.

Этот опыт пришёл эмпирически. В студенческие годы я мог две 
недели думать – должна пауза быть 5 или 5,5 четверти. Чтобы принять 
правильное решение, нужно было многократно проигрывать произве-
дение целиком.

Числовое значение важно не только для длительности нот, пауз, 
фраз, разделов, но и для количества нот в каждой фразе. Если число-
вые значения нот и пауз могут быть самыми разными и означают их 
длительность в четвертях или восьмушках: 0,91; 5,33; 1,25…, то числа 
применительно к фразам (мотивам) также могут означать количество 
нот в фразе (мотиве), и в этом случае они следуют двоичной (бинар-
ной) системе: 0 и 1.

О бинарных системах в лингвистике писали структуралисты 
Фердинанд де Соссюр, Роман Якобсон, Николай Трубецкой… 

Бинарность в музыке (музыка – это тоже язык) выражается в пар-
ных и непарных числах, в соотношениях продолжительности (обычно 
измеряемой в четвертях и восьмушках), главным в которых является 
число два. Все парные числа можно приравнять к нулю, так как разли-
чия на 2, 4, 6, 8... единиц измерения (четвертей, например) не влияют 
на качество – характер, эмоциональное и информационное содержа-
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ние ноты или паузы. Если число не натуральное, то для понимания его 
характера нужно вычесть из этого числа наибольшее натуральное чис-
ло, которое делится на 2. Например: 17,66 – 16 = 1,66. Если нужна пау-
за побольше, но важно сохранить её характер, можно смело прибавить 
две или четыре единицы измерения (четверти, если у вас знаменатель 
четыре: 2/4, 3/4, 4/4..., восьмушки, если знаменатель восемь: 3/8, 6/8...). 
Числитель может быть любым.

Бинарность очень важна в построении мелодии. Мелодия состоит 
из фраз. Короткая фраза – это мотив. Количество нот в фразе важно не 
само по себе, а лишь в соотношении с соседними фразами. Если коли-
чество нот в соседних фразах отличается на 0, 2, 4, 6..., возникает ощу-
щение незавершенности, подвешенности, открытости. Такие соотно-
шения количества нот в соседних фразах характерны для разработок, 
или же эпизодов, носящих "знак места" разработки. Наоборот, если ко-
личество нот в соседних фразах отличается на 1, 3, 5, 7..., возникает 
чувство завершённости, более характерное для экспозиций и реприз. 

Хочу привести два примера. 
Первый – два последовательных мотива различаются на три до-

полнительные ноты во втором мотиве: 2 + 5. Всего 2 фразы и 7 нот. 
Продолжительность фраз без последующих пауз, в четвертях: 2 + 7,5.  
Продолжительность единственной паузы между фразами: 2,5. Продол
жительность фраз вместе со следующими за ними паузами, в четвертях:  
4,5 + 7,5. Продолжительность всей темы, в четвертях: 12. Это вторая тема  
четвёртой части ("Вариации на Семь Тем") Седьмой симфонии (2021):

Второй – две первые фразы различаются на две дополнительные 
ноты во второй фразе: 5 + 7. Если посчитать количество нот в каждой 
фразе темы Т3, у нас получится: 5 + 7 + 10 + 7 + 6 + 10. Всего 6 фраз и 45 
нот. Продолжительность фраз без последующих пауз, в четвертях: 2,5 + 
4 + 10 + 6,5 + 5,5 + 13,5. Продолжительность пауз между фразами, в чет-
вертях: 3,5 + 6,5 + 5 + 6 + 7. Всего 5 пауз. Продолжительность фраз вме-
сте со следующими за ними паузами, в четвертях: 7,5 + 11 + 20 + 13,5 + 
11,5 + 23,5. Продолжительность всей темы, в четвертях: 70. Это третья 
тема четвёртой части ("Вариации на Семь Тем") Седьмой симфонии:

Числа

http://kostitsyn.org/pic/Symphony 7. Mov. 4. %D0%A2heme 2.pdf
http://kostitsyn.org/pic/Symphony 7. Mov. 4. %D0%A2heme 2.pdf
http://kostitsyn.org/pic/Symphony 7. Mov. 4. %D0%A2heme 3.pdf
http://kostitsyn.org/pic/Symphony 7. Mov. 4. %D0%A2heme 3.pdf
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Как вы видите, каждая тема содержит несколько рядов чисел. 
Теперь, учитывая изложенное мной в этой главе, проанализируйте 
каждый числовой ряд и, многократно проигрывая тему, попытайтесь 
найти между числовыми рядами и темой эмоциональную связь. Затем 
измените числовые ряды. Вы заметите, что содержание темы также из-
менилось. Начните с Т2. 

Если мы вычисляем длительность построения (от мотива до раз-
дела формы), то паузу, следующую за построением, следует включать в 
длительность построения. 

Соотношения длительности построений важны для выстраива-
ния архитектоники произведения. 

Таким образом, у нот и пауз мы считаем четверти (восьмушки), у 
мелодий – считаем количество фраз, нот и пауз, считаем продолжи-
тельность мелодий в четвертях (восьмушках) с последующей паузой и 
без неё, считаем продолжительность самих последующих пауз. У об-
щих пауз в политемповой фактуре считаем паузу пласта, который за-
канчивается последним перед общей паузой. 

Первый струнный квартет ("Пушкинский Романс", 1990) – являет-
ся моим ранним произведением. Средняя его часть написана в факту-
ре кубизма. Темп удержан за каждым инструментом, а каждый пустой 
такт выписан. Это упрощает счёт и анализ общих пауз в политемпо-
вой фактуре (рисунок 1). 

 Последняя система на странице 3 моего Струнного квартета #4 ("В 
Стиле Миро", 2015). Эпизод 13 заканчивается последним. После общей 
паузы, отсчитанной в темпе эпизода 13 (80 увм), он вступает в этом же 
темпе одновременно с эпизодами 14, 11 и 15 в других темпах:

Числа

http://www.kostitsyn.org/pushkin.php
http://www.kostitsyn.org/pic/String Quartet %231. Page 6..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Evgeni Kostitsyn. In the Miro Style. Page 3.jpg
http://www.kostitsyn.org/quartet4.php
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Рисунок 1

Числа
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Если несколько политемповых пластов заканчиваются одновре-
менно и наступает общая пауза, для её отсчёта берём пласт, с которого 
начинается следующий эпизод. 

Если несколько политемповых пластов заканчиваются одновре-
менно, а затем они одновременно начинаются, для отсчёта общей пау-
зы нужен один из пластов. 

Последняя система на пятой странице и первая система на шестой 
странице квартета "В Стиле Миро". Общая пауза измеряется в темпе 
альта (93 увм).

 

 

Ещё один пример отсчёта общей паузы после одновременного 
окончания нескольких политемповых пластов: Концерт для виолонче-
ли с оркестром (2023), первая часть – "Вариации", страница 22. Перед 
вступлением Каденции 1 (эпизода 1V12) виолончели соло мы видим 
общую паузу 7 четвертей в темпе 78 увм эпизода 1V7". Именно к нему 
привязано вступление Каденции 1 в темпе 58 увм.

Числа

http://www.kostitsyn.org/pic/Evgeni Kostitsyn. In the Miro Style. Page 5.jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Evgeni Kostitsyn. In the Miro Style. Page 6.jpg
http://kostitsyn.org/pic/Cello Concert. Entire.pdf
http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php
http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php
http://kostitsyn.org/pic/Cello Concert. Page 22.jpg
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Числа
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Длительность более крупных политемповых построений, разде-
лов с многочисленными изменениями темпов можно посчитать и в 
секундах. Это ещё один, дополнительный числовой ряд. Важно, что-
бы единицы измерения (секунды – значит секунды, четверти – значит 
четверти) распространялись на всё произведение. Если длительность 
крупных политемповых построений мы решили считать в четвертях, 
мы должны помнить, что четверти в разных темпах по продолжитель-
ности будут разными на разных участках формы, но они восприни-
маются и потому считаются равными друг другу, как и секунды. Чем 
больше в числовых рядах логики, тем лучше результат. 

В каждой фразе есть ноты, которые более важны, чем остальные. 
Обычно это первая и последняя нота, а также самая высокая и самая 
низкая нота. Звуковысотностью "более важных нот" занималась доде-
кафония. Мы же рассмотрим длительности. Самой важной является 
длительность последней ноты. Длительности последних нот образуют 
ещё один числовой ряд. У Т2: 1 + 2, у Т3: 0,5 + 1 + 2,5 + 2,66 + 1 + 4,83.

Слушатель ведёт счёт подсознательно. Композитор также обыч-
но делает это подсознательно, поскольку не имеет ни малейшего пред-
ставления о влиянии чисел и о том, что он может ими манипулиро-
вать. Примером такого неведения является использование фермат. 

Я также использую ферматы, всегда в одном месте – над двойной 
чертой, обозначающей окончание произведения. В моём случае фер-
мата относится к тишине после окончания произведения, а не к само-
му произведению…

Хочу обратить внимание на детские считалки и сказки. Важными 
являются как шаг счёта, так и смысл последнего числа – единица. В 
детских считалках вы никогда не найдёте счёт: "Раз, два, три, четыре!" 
(смысл ноль). Всегда "Раз, два, три!" (смысл единица) или "Раз, два, три, 
четыре, пять!" (смысл единица). Этот счёт является частью заклина-
ний, которые пришли из глубокой древности. Если принять, что чис-
ло 2 является главным, то любое из этих чисел: 0, 2, 4, 6, 8... является 
смысловым вариантом нуля (0, 0, 0, 0, 0...), а ряд 1, 3, 5, 7, 9... является 
смысловым вариантом единицы (1, 1, 1, 1, 1…). Единица, а не ноль яв-
ляется смысловым содержанием детских считалок. Повторение еди-
ницы является частью заклинания. 

Тесла считал главными числа 3, 6 и 9. Смыслом этих чисел от-
носительно нуля являются 1, 0, 1. Смысловая разница между числа-

Числа
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ми 1, 0, 1 – единица. 0 + 3 (1) = 3; 3 + 3 (1) = 6; 6 + 3 (1) = 9. Смысловая 
разница между числами 3, 6, 9 – также единица. Числовой ряд Теслы 
не противоречит моему утверждению, что 2 является главным чис-
лом. Числовой ряд Теслы также не противоречит детским считалкам. 
Например, Тесла обходил дом три раза, прежде чем в него войти.

Ноль и единица олицетворяют максимальное смысловое различие 
среди натуральных чисел. Не потому ли был придуман двоичный код 
в программировании? Между десятичными числами и нулём смысло-
вые различия намного больше, чем между натуральными числами и 
нулём. Например: 0,33 или 0,75. Также важна разница между самими 
числами… 

"Числа" – финальная часть "Американского Реквиема I" (2002), на-
писанная на текст библейской "Книги Чисел", шестой главы. Как вы 
видите на странице 1 (90), один пласт представлен партиями сопра-
но, меццо-сопрано и теноров, изложенными в разных темпах. Второй 
пласт – партия баритонов.

Числа

http://www.kostitsyn.org/pic/American Requiem I. Page 90..jpg
https://www.cdkmusic.com/American Requiem.htm
http://www.kostitsyn.org/pic/American Requiem I. Page 90..jpg
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9. Музыкальный кубизм

Любой звук несёт в себе информацию о форме источника звука. 
Поэтому кубизм в музыке естественен. 

Музыкальный кубизм – разработанная и часто используемая мной 
фактура.

В партитуре три основные геометрические фигуры – круги, ква-
драты и треугольники, а также их элементы – выделены пунктирными 
линиями. Акустически фигуры определены наличием или отсутстви-
ем звука. 

Фигуры и их элементы заполнены регистрово и часто имеют 
удержанный музыкальный материал, темп, фактуру, характер, штри-
хи, динамику... С фигурами можно обращаться как с отдельными но-
тами. При этом они иногда довольно значительные по продолжитель-
ности и могут представлять собой краткие отрывки трёх разных про-
изведений… Большое может функционировать как малое. И наоборот. 

Музыкальный кубизм является яркой, эксклюзивной чертой син-
хронной музыки. Формально же он представляет собой горизонталь-
но-подвижной контрапункт.

Как и кубизм в живописи, музыкальный кубизм – это примити-
визм, воспринимающий мир через формы геометрически правильных 
фигур. Фигуры музыкального кубизма символичны и являются ча-
стью сакральной геометрии.

Одно из моих ранних произведений – Струнный квартет #1 
("Пушкинский Романс", 1990), в первом разделе которого 8 стихотво-
рений Пушкина о любви звучат одновременно. Все стихотворения за-
писаны азбукой Морзе в разных темпах, каждое в своём. Два текста на 
каждый инструмент (Рисунок 1). 

Средний раздел квартета – разработка. Являясь формой горизон-
тально-подвижного контрапункта, музыкальный кубизм обычно име-
ет "знак места" разработки, поскольку фактура кубизма позволяет раз-
ному материалу, заключённому в геометрические фигуры, тесно взаи-
модействовать. 

В среднем разделе квартета каждый инструмент играет в своём, 
удержанном темпе. При этом музыкальный материал, штрихи, дина-
мика, фактура привязаны к геометрической фигуре. 

http://www.kostitsyn.org/pic/String Quartet %231. Page 1..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/String Quartet %231. Page 1..jpg
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Рисунок 1

Музыкальный кубизм
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На двух нижних системах шестой страницы начинается разруше-
ние фактуры кубизма. Вместо целостных фигур используются их эле-
менты. Элементы фигур связаны с музыкальным материалом, ранее 
заключённым в целостные фигуры:

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/pic/String Quartet %231. Page 6..jpg
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Фигуры музыкального кубизма могут состоять как из партий, за-
писанных в разных темпах, так и из партий в одном темпе. Если это 
произведение для инструмента соло – фортепиано, например, – то пар-
тии, образующие фигуры музыкального кубизма, формально записа-
ны в одном темпе – и по вертикали, и по горизонтали. Созданию про-
стых форм политемповости могут служить триоли, квинтоли и прочие 
ритмические структуры, записанные в рамках единого такта. 

Если темп партий един по вертикали для определённой геометри-
ческой фигуры (например, для всех квадратов), если темп привязан по 
горизонтали к определённой фигуре (например, ко всем квадратам) и 
это ансамблевое или оркестровое произведение, то единой тактовой 
черты, как правило, нет. Она может быть лишь в том случае, если для 
создания эффекта политемповости используются триоли, квинтоли… 

Фигуры музыкального кубизма, сформированные из партий, за-
писанных в разных темпах по вертикали, но привязанных к опреде-
лённому темпу по горизонтали (каждая партия к своему), часто мож-
но встретить в моих ранних произведениях. Выше был приведен при-
мер из Струнного квартета #1 ("Пушкинский Романс"), демонстрирую-
щий такой тип кубизма.

Часто каждая фигура, квадрат например, имеет привязанный к 
ней (удержанный) музыкальный материал, темп, фактуру, характер, 
динамику, штрихи. В этом случае характеристики перечисленных па-
раметров являются неотъемлемой частью логических структур, сфор-
мированных из определённых фигур – например, из совокупности 
квадратов. 

Пример кубизма с удержанным музыкальным материалом – вто-
рая часть моей Третьей фортепианной сонаты (2016). 

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn. Piano Sonata %233. Plan.jpg
http://www.kostitsyn.org/piano_sonata3.php
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На восьмой странице манускрипта вы видите три эпизода: 19, 20 и 
21, каждый из которых привязан к определённой геометрической фи-
гуре: 19 – к кругу, 20 – к треугольнику, а 21 – к квадрату. Они повто-
ряются в разных последовательностях, что говорит об использовании 
горизонтально-подвижного контрапункта. Повторы не являются фор-
мальными – используется свободное варьирование. Каждая вариация 
пронумерована: 19/1, 19/2, 19/3, 19/4; 20/1, 20/2, 20/3, 20/4, 20/5; 21/1, 21/2, 
21/3, 21/4, 21/5. К каждой фигуре привязан не только номер, но и музы-
кальный материал, характер, штрихи, фактура, темп (за счёт исполь-
зования триолей у треугольников, квинтолей у квадратов и обычных 
четвертей и восьмушек у кругов). Развитие также обеспечивается за 
счёт изменения регистров, размеров и форм фигур, вариативности их 

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/pic/Kostitsyn. Piano Sonata %233. Page 8.jpg
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наложений друг на друга, изменения плотности наложений. С каждой 
фигурой можно обращаться как с отдельной нотой и как с эпизодом:
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"Пассакалия" – вторая часть балета "Старик и Море" (2014). Как вы 
видите, круги, треугольники и прямоугольники используют один и 
тот же музыкальный материал эпизода 1, являясь его вариациями. 

Обратите внимание на 1/36, 1/38, 1/39 и 1/40. Они представляют со-
бой элементы фигур.

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Page%2033.jpg
http://www.kostitsyn.org/the_old_man_and_the_sea.php
http://www.kostitsyn.org/pic/The%20Old%20Man%20and%20the%20Sea.%20Plan.jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/The Old Man and the Sea. Page 33.jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/The Old Man and the Sea. Plan.jpg
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Начало раздела с фактурой музыкального кубизма: 

Музыкальный кубизм бывает позитивным и негативным. Пози
тивный кубизм звучит, а негативный паузирует. Негативный кубизм 
всегда применяется одновременно с позитивным или оркестровыми 
педалями. В обеих формах кубизма используются геометрические фи-
гуры и их элементы.

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/pic/The Old Man and the Sea. Page 70.jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/The Old Man and the Sea. Page 70.jpg
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В эпизоде 10, на страницах 23-25 "Вариаций" – первой части 
Концерта для виолончели с оркестром (2023), – вы видите образец одно-
временного применения позитивного и негативного кубизма – педаль  
контрабасов, вторых скрипок и фортепиано является позитивным ква-
дратом (он должен был быть очерчен пунктирной линией), а пустые фи-
гуры прямоугольника, круга и треугольника – негативом. Позитивный 
и негативный прямоугольник применяются одновременно.

Если у позитивного кубизма всегда "знак места" разработки, то со-
четание позитивного и негативного кубизма всегда имеет "знак места" 
кульминации. У эпизода 10 первой части – "знак места" кульминации.

Музыкальный кубизм

http://kostitsyn.org/pic/Cello Concert. Entire.pdf
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Кубизм Виолончельного концерта интересен тем, что в первой ча-
сти – "Вариациях" – это одновременно позитивный и негативный ку-
бизм со "знаком места" кульминации – эпизод 10. Он звучит одновре-
менно с эпизодами 9 ("знак места" разработки) и 1V13 (вариацией 13, 
"знак места" экспозиции).

Во второй же части – "Сарабанде" – обычный, позитивный кубизм 
со "знаком места" разработки. Он примечателен тем, что при каждом 
повторном использовании одной и той же геометрической фигуры 
полностью замещается её музыкальное содержание. 

Кубизм в Виолончельном концерте является логической структу-
рой, объединяющей первую и вторую части в единое целое.

В XIX веке подобные "арки" создавались с помощью монотематизма.

На одиннадцатой странице манускрипта "Сарабанды" вы види-
те одновременно четыре элемента одной и той же фигуры – круга. 
Элемент круга 2/2 основан на материале эпизода 2. Элемент круга 3/2 
– на материале эпизода 3. Элемент круга 15 является самостоятельным 
материалом. Элемент круга 6/2 основан на материале эпизода 6. Темпы 

Музыкальный кубизм

http://kostitsyn.org/pic/Cello Concert. Plan.jpg
http://kostitsyn.org/pic/Cello Concert. Page 37.jpg
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всех четырёх элементов кругов разные. Одновременно с этим в своём 
темпе звучит эпизод 10 в исполнении виолончели соло:

 

Музыкальный кубизм
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Вторая часть моей Первой фортепианной сонаты (1988) – написана 
в технике музыкального кубизма. Три фигуры представлены разным 
материалом. За фигурами также удержаны фактура, характер, темп и 
динамика:

 В конце второй части музыкальный материал квадрата "побеж-
дает". Он представлен позитивным кубом, а материал круга и треу-
гольника паузирует (перешёл в негатив). Этот раздел несёт "знак места" 
кульминации:

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/piano_sonata1.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 16..jpg
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Позитивный квадрат эпизода 10 первой части Виолончельного 
концерта (мы его рассматривали выше) представляет собой педаль и 
среди прочих негативных фигур содержит в себе негативные квадра-
ты. Во второй же части Первой фортепианной сонаты позитивный ква-
драт педалью никак назвать нельзя. Он мелодически активен и не со-
держит в себе негативные квадраты среди прочих негативных фигур.

Порядок записи инструментов в музыкальном кубизме. 
Музыкальные геометрические фигуры и их элементы всегда имеют 
звуковысотное наполнение. Порядок записи в партитуре участвующих 
в исполнении геометрических фигур инструментов зависит от звуко-
высотности материала, исполняемого ими в пределах каждой фигуры. 
Это значит, что скрипки, например, могут быть записаны выше вал-
торн, если звуковысотность их партии выше. Поэтому у каждой фигу-
ры или элемента фигуры порядок записи инструментов свой. 

Симфония #6 была закончена мной в 2009.
Обратите внимание на порядок записи инструментов в геометри-

ческих фигурах. 37-я страница Симфонии #6:
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http://www.kostitsyn.org/symphony6.php
http://www.kostitsyn.org/EvgeniKostitsyn-Symphony6.pdf
http://www.kostitsyn.org/EvgeniKostitsyn-Symphony6.pdf
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Ещё один пример порядка записи инструментов. Вторая часть 
Концерта для виолончели с оркестром (2023), страница 5.

Музыкальный кубизм

http://www.kostitsyn.org/cello_concert.php
http://kostitsyn.org/pic/Cello%20Concert.%20Page%205.jpg
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10. Эстетика

Нашим музыковедам – профессорам и докторам наук – стыдно 
признать, что Канта и Гегеля они никогда не читали. Считается, что 
Гегель был последним философом, осмыслившим и представившим 
публике полную, целостную картину мира. Гегель и все философы до 
него переосмысливали значение каждой отрасли человеческой дея-
тельности, в том числе и искусства. Из-за стремления объять необъят-
ное возникало множество курьёзов, на которые наши музыковеды ни-
когда не обращали внимания. Это значит одно – Канта и Гегеля они не 
читали. Позвольте представить подтверждение моих слов. 

Возьмём Канта. К искусству, и музыке в частности, Кант был глу-
боко безразличен. Ничего в музыке не понимал. Но это его не смуща-
ло. Он менторским тоном рассуждал о сути и предназначении музыки, 
живописи, архитектуры... Например, Канту из всего музыкального на-
следия нравились лишь военные марши. Ничего другого он не знал и 
не хотел знать. Когда немецкие солдаты маршировали под музыку, он 
открывал окна и наслаждался... 

Что касается Гегеля. Его главным трудом, описывающим место и 
предназначение искусства, включая музыку, во всеобъемлющей кар-
тине мира, является "Эстетика" в четырёх томах, опубликованная в 
России издательством "Искусство" в 1968-1973 годах под редакцией и 
с предисловием Михаила Лифшица. Когда в консерваторской библи-
отеке я попросил "Эстетику" Гегеля, она оказалась в одном экземпля-
ре. Библиотекари очень удивились, так как никто этим, изданным бо-
лее полувека назад произведением, никогда не интересовался. Когда 
же я начал читать "Эстетику", многие страницы в ней оказались скле-
ены. Прочёл. Выяснилось, что, как и Кант, Гегель писал о музыке пол-
нейшую чушь, но по-своему... 

В данной работе я не буду рассматривать и критиковать конкрет-
ные утверждения Канта и Гегеля о музыке, их понимание прекрасного. 

Вышесказанное свидетельствует о том, что наши музыковеды иг-
норируют величайших философов человечества – Канта и Гегеля. Не 
вступают с ними в полемику, не цитируют. Просто ничего не знают 
о сути их работ. Не забавно ли? Как это соотносится с их званиями и 
учёными степенями?
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Эстетика изучает природу прекрасного, представления о котором 
исторически менялись. Новшества в искусстве имели смысл, если они 
приводили к новому художественному результату и новому представ-
лению о прекрасном. Этим критериям соответствуют как политемпо-
вая, синхронная музыка, так и настоящая исследовательская работа.

Приведу пример, который даже по формальным признакам в до-
синхронной музыке был невозможен. Четвёртая, последняя часть моей 
Седьмой симфонии (2021) – "Вариации на Семь Тем" – длится 50'30" и 
требует семь дирижёров для исполнения. 

Каждая из семи тем имеет 12 вариаций, многие из которых звучат 
одновременно. Они различаются стилистически, фактурно, оркестро-
во, записаны в разных темпах. Также есть 15 эпизодов-контрапунктов. 
Ничего подобного нигде и никогда в истории классической музыки не 
было создано. Почему? Потому, что даже формальная структура про-
изведения не могла возникнуть вне синхронной музыки:

 

Не бывает изменений формальных признаков без изменения эсте-
тических и наоборот. В отношении синхронной музыки изменения 
кардинальны.

Эстетика

http://kostitsyn.org/pic/S7. M4. Entire.pdf
https://kostitsyn.org/symphony7.php
http://kostitsyn.org/pic/S7. M4. Plan.jpg
http://kostitsyn.org/pic/S7. M4. Plan.jpg
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11. Традиции сочинения, исполнения и восприятия

Синхронная музыка позволяет различным структурам вре-
мени, стилям, темпам и формам сосуществовать одновременно. 
Произведение напоминает бриллиант, поверхности и образующие-
ся внутренние структуры которого воспринимаются одновременно. 
Вращение бриллианта представляет собой визуализацию исполнения 
синхронной музыки, различные структуры которой развёртываются 
политемпово:

 

Появление нового метода организации музыкального материала – 
додекафонии, в отличие от синхронной музыки, не привело к форми-
рованию новых традиций исполнения и восприятия музыки. Оно так-
же не требовало изобретения новой нотации.

Политемповая музыка изменила отношение к темпу. Темпы – 59,7 
ударов в минуту, а через два такта 86,1, как мы видим в произведениях 
Бернда Циммермана – бессмысленны. Нет музыканта, который бы без 
метронома абсолютно точно играл даже 60 ударов в минуту. Что же бу-
дет, если один играет в темпе 72,3 удара в минуту, другой 78,5, а тре-

https://www.youtube.com/watch?v=r3D7pIJY2VA
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тий 89,4? Какой смысл указывать точные темпы, если исполнители всё 
равно их не сыграют? Дело в том, что в политемповой музыке главным 
является не темп, а соотношение темпов. Всю фактуру можно играть 
чуть быстрее или чуть медленнее – в реальности так и происходит – но 
соотношения темпов нужно держать. По этой причине все политемпо-
вые и синхронные произведения исполняются по партитурам, а не по 
партиям. Музыканты не будут иметь представление о темповых соот-
ношениях с другими исполнителями, играя политемповые и синхрон-
ные произведения по партиям.

Самые сложные соотношения, как правило, могут быть представ-
лены обычными четвертями или восьмушками, если каждый голос за-
писан в своём темпе. Это требует минимум одного исполнителя для 
каждого из одновременно звучащих темпов. 

В синхронных произведениях с большим составом исполнителей 
формируются группы инструментов, ансамбли внутри оркестра. Они 
исполняют пласты с разным музыкальным материалом, в разных тем-
пах. Для того, чтобы исполнители держали темп внутри каждой груп-
пы, требуется отдельный дирижёр. Часто в качестве локальных дири-
жёров используются концертмейстеры оркестровых групп. Они пока-
зывают темп, вступления и снятия. Главный же дирижёр всегда один. 
Он занимается концепцией, интерпретацией и архитектоникой про-
изведения, балансом оркестровых групп. 

Предлагаю вашему вниманию партитуру и аудиозапись моей 
Симфонии #3 (1996) для смешанного хора, большого симфонического 
оркестра и девяти дирижёров.

Заметьте, все музыканты исполняют симфонию по партитуре, а не 
по партиям (рисунок 1).

В идеале вместо бумажных партитур перед музыкантами долж-
ны стоять партитуры в цифровом виде на планшетах формата А2 или 
А3, на которых можно выделять свою партию определённым цветом, 
добавлять аппликатуру и другие знаки. Страницы будут переворачи-
ваться автоматически, если программа отслеживает соответствие ис-
полнения партитуре… 

Традиции сочинения, исполнения и восприятия

https://kostitsyn.org/symphony3.php
https://www.cdkmusic.com/Evgeni Kostitsyn Symphony 3.wma
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Рисунок 1
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У меня не было досинхронного периода. Идея и понимание син-
хронности были во мне изначально. Они просто эволюционировали. 
Когда я был маленьким, мне все пытались объяснить, что так никто 
не пишет. Это не профессионально, потому что ни на кого не похоже. 
Мне ставили двойки и выгоняли из школы. Помню, одним из моих 
первых синхронных произведений была пьеса для скрипки и форте-
пиано. Скрипка играла чуть быстрее фортепиано, в размере 4/4, а фор-
тепиано было на 3/4...

Одно из моих самых ранних синхронных произведений – 
Флейтовый квартет (1988, 1991 (вторая редакция)).

Каждый новый эпизод Флейтового квартета назван буквой ан-
глийского алфавита от А до Z. Кроме собственной буквы, каждый эпи-
зод имеет свой музыкальный материал, фактуру, характер, штрихи. За 
каждой флейтой закреплён темп, и он не меняется на протяжении про-
изведения. Экспозиция всех 26 букв совпадает с экспозицией квартета. 
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Разработка написана в фактуре музыкального кубизма и начина-
ется на одиннадцатой странице. A1, B1, C1… Y1 являются темами, а не 
вариациями. Поскольку фигуры и их элементы повторяются, для их 
обозначения к букве добавлен номер (2, 3, 4…), указывающий на но-
мер вариации. Разработка начинается с экспонирования геометриче-
ских фигур и их элементов, а также привязанного к этим фигурам и 
элементам материала А1 – Y1, который никак не связан с материалом 
экспозиции квартета А – Z. В разработке просто начался новый отсчёт 
и вводится новый музыкальный материал со "знаком места" разработ-
ки. Например, обозначения А3 или Y2 в разработке указывают на то, 
что эти эпизоды являются вариациями материала А1 и Y1. 

Принцип: новая буква – новый музыкальный материал – является 
логической структурой, объединяющей весь квартет.
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В краткой репризе, которая начинается на странице 19, опять вво-
дится новый отсчёт. Частично используется материал экспозиции с обо-
значениями А' и С' вместо А и С. Материал эпизода В' ранее не звучал.

Z1 = A' = A значит, что последняя тема разработки Z1 одновремен-
но является первой темой репризы A', которая, в свою очередь, являет-
ся инверсией первой темы экспозиции A.�� 
� 
�#,7, 
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�������� � �� ,W #, ��� 
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Симфонические партитуры досинхронного периода имеют обще-
принятый, устоявшийся порядок записи инструментов и оркестровых 
групп. В синхронной музыке и музыкальном кубизме (так называется 
разработанная и часто мной используемая фактура) порядок записи 
инструментов другой. 

В кубизме он зависит от звуковысотности заполняющего фигуры 
музыкального материала и отличается от фигуры к фигуре. Вы видите 
это на примере из моей Седьмой симфонии ниже. Музыкальному ку-
бизму посвящена девятая глава данной работы. 

Поскольку синхронная музыка представляет собой два или бо-
лее одновременно звучащих пласта, которые в ряде случаев можно на-
звать произведениями, каждый такой пласт имеет общепринятый по-
рядок записи инструментов и оркестровых групп в партитуре. Часто 

Традиции сочинения, исполнения и восприятия
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эти пласты взаимопроникают, проходят сквозь друг друга. Это осо-
бенность синхронной музыки. В досинхронной музыке такие вещи не 
приветствовались. В основе данного явления – эстетические различия. 

Общего, единого порядка записи инструментов и оркестровых 
групп, объединяющего одновременно звучащие произведения, в син-
хронной музыке не существует. Он индивидуален в каждом отдельном 
случае.

Седьмая симфония (2021). Четвёртая часть – "Вариации на Семь Тем".

Традиции сочинения, исполнения и восприятия

https://kostitsyn.org/symphony7.php
http://kostitsyn.org/pic/S7. M4. Page 53.jpg
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Политемповая и синхронная музыка для солирующих инструмен-
тов специфична, так как наличие лишь одного исполнителя несёт в 
себе ментальные и физические ограничения. В частности, у таких ком-
позиций всегда есть единая вертикальная тактовая черта. Несмотря на 
это, данные произведения вполне могут быть политемповыми или син-
хронными. Приведу в пример своё раннее сочинение – Фортепианную 
сонату #1 (1988).

Это трёхчастное произведение можно рассматривать как одно-
частную форму, в которой вторая часть является разработкой.

Первая часть представляет собой образец синхронной музыки для 
фортепиано соло. Обратите внимание на последнюю систему первой 
страницы – вступление эмоционально отличающегося второго пласта, 
экспонирующего свой собственный музыкальный материал и запи-
санного триолями в другом регистре. 

Простота темповых соотношений, одновременные вступле-
ния политемповых пластов на счёт 0 обычно не требуют какой-то  
новой нотации. Всё может быть записано так же, как это делал Гвидо 
из Ареццо 1000 лет назад:

Традиции сочинения, исполнения и восприятия

http://www.kostitsyn.org/piano_sonata1.php
http://www.kostitsyn.org/piano_sonata1.php
http://www.kostitsyn.org/piano_sonata1.php
http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 1..jpg
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Вторая часть – это также синхронная музыка – написана в техни-
ке музыкального кубизма. Каждый пласт привязан к одной, соответ-
ствующей характеру музыкального материала, регистрово заполнен-
ной геометрической фигуре и её элементам. Три пласта с разным му-
зыкальным материалом, характером, фактурой, динамикой, темпом 
взаимодействуют между собой: 

 

Кульминацией всей сонаты и кульминацией второй части – раз-
работки сонаты – является огромный позитивный квадрат, заполнен-
ный материалом этой фигуры с вкраплениями пауз, представляющих 
собой негативы кругов и треугольников. 

Если обычный позитивный музыкальный кубизм всегда име-
ет "знак места" разработки, то сочетание позитивного и негативного 
кубизма, как в данном случае, несёт в себе "знак места" кульминации. 
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http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 16..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 30..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 30..jpg
http://www.kostitsyn.org/pic/Piano Sonata %231. Page 30..jpg
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Музыкальный материал квадрата "побеждает", а материал круга и тре-
угольника паузирует:

Третья часть не является синхронной музыкой. Это политемповая 
музыка для фортепиано соло. Четыре темпа (четыре голоса) звучат од-
новременно (имитационная полифония со свободным варьировани-
ем) и записаны (снизу вверх) в соотношениях 4:3, 3:2, 5:4 и 1:1. 

Аудиозапись третьей части.
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…Нужно отдельно сказать о музыкально-сценических жанрах – 
балетах и операх, являющихся произведениями синхронной музы-
ки. Сценическая, сюжетная составляющая этих произведений, хорео-
графия не должны копировать музыкальные структуры. Они должны 
иметь свои собственные формы, которые привнесут в произведение 
дополнительные измерения. Это не значит, что музыка балета долж-
на игнорироваться хореографом. Наоборот, хореография должна вза-
имодействовать с музыкой, формируя единое целое, но в то же вре-
мя она должна быть самостоятельной. Музыка также не является ил-
люстрацией хореографии или сюжета. Хореография, музыка, текст ли-
бретто в синхронном произведении представляют собой самостоя-
тельные, взаимодействующие, иногда выходящие на первый план пла-
сты. Они имеют атрибуты самостоятельных эпизодов или произведе-
ний – свою форму, стиль, темп, методы развития и другие средства вы-
разительности.

Сноски на презентации и партитуры (в том числе набранные на 
компьютере) моих балетов – "Али Баба и Семьдесят Девственниц", 
"Макондо Свинг", "Нежно, как Облако", "Старик и Море", "Танго" 
(Струнный квартет #5).

Традиции сочинения, исполнения и восприятия

http://www.kostitsyn.org/music_scores.php
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12. Аплодисменты унизительны

Каков национальный состав наших музыковедов, если они почти 
200 лет скрывают этот факт? Главным немецким композитором был и 
остаётся И.С. Бах. После смерти в 1750-м и до 1829-го о Бахе никто не 
слышал. Им никто не интересовался, в том числе немцы. Это странно, 
так как при жизни Бах был известным композитором. Все в его семье 
также были композиторами и музыкантами. Ничто не спасло творче-
ство И.С. Баха от забвения... Единственным объяснением является то-
тальный контроль медийного пространства. Раздробленная Германия 
никак не препятствовала единству кагала... 

Почему же именно в 1829-м евреем, сыном банкира – Феликсом 
Мендельсоном – был возвращён Германии немецкий музыкальный ге-
ний И.С. Бах? Как об этом, без интернета и телеканала "Культура", узнал 
мир?.. В Германии 1820-х антисемитизм был на подъёме. Еврейские по-
громы стали следствием засилья еврейских ростовщиков и банкиров, 
частью которых была семья Мендельсонов. "Открытие" предусмотри-
тельно спрятанных под сукно в 1750-м произведений Баха имело це-
лью сбить волну антисемитизма. Феликс Мендельсон, благодаря "чудес-
но найденной" партитуре "Страстей по Матфею" Баха, за один день ста-
новится героем Германии. Естественно, такой эффект мог иметь место 
лишь при соответствующей медийной поддержке мирового кагала... 
Вот вкратце и вся история. Чем не тема для докторской диссертации?

*    *    *

Мы должны помнить, что КОМПОЗИТОР всегда один, а дирижё-
ров и исполнителей тысячи. Скромность – порок. Как и через кого му-
зыка приходит в этот мир, многие дирижёры и исполнители никогда 
себя не спрашивали. А ведь они ВСЕГДА вторичны по отношению к 
композитору, как бы хороши они ни были. Потому должны вести себя 
соответственно.

*    *    *

Почему элементы во Вселенной формируются, превращаясь из лёг-
ких в более тяжёлые, а не наоборот?.. Из-за появления новых слов – пе-
далировать и позиционировать – возникает вопрос: вы вначале педали-
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руете, а затем позиционируете себя, или вначале позиционируете, а за-
тем педалируете?.. Подобных вопросов множество, и ответ на них зави-
сит от того, что мы считаем первичным – духовное или материальное. 

Каким образом материализуются, пишутся музыкальные (и не 
только музыкальные) произведения? Откуда они появляются? Разве 
они не являются следствием того, как пальцы лягут на клавиатуру? 
Оказывается, что нет. Для материализации (воплощения) должно 
быть сформировано "тело желаний". Если оно не сформировано, ниче-
го не реализуется… С другой стороны, биологический механизм соз-
дания "тела желаний" утрачивается при разрушении связи между лим-
бической системой и префронтальной корой (префронтальной лобо-
томии). Это приводит к пассивности и потере мотивации.

У вопроса: "Что первично?" – бесконечная цепочка противополож-
ных ответов. 

*    *    *

Импровизация – это музыкальный пасьянс. Карты (клише, до-
машние заготовки) всегда одни и те же, но каждый раз они расклады-
ваются по-разному. 'Великие импровизаторы' у меня вызывают даже 
не сочувствие, а жалость.

*    *    *

"Новая сложность" – новая глупость… 
Всё гениальное – просто, но не всё простое гениально… 
Маленькому человечку нравится скрывать свою ничтожность за 

сложными вещами… 
Почему "новая сложность" – это новая глупость? Мастерство в лю-

бой области определяется умением добиваться максимального резуль-
тата, прикладывая минимум усилий. 

2 + 3 = 5. 
2 + 5 – 7 + 162 – 157 также равняется 5. 
Если у вас есть 2, а в конце нужно 5, как бы вы поступили? 

"Новая сложность" НИКАК не отражается на эволюции музыки 
как вида искусства. "Новая сложность" – тупиковая ветвь развития.

Аплодисменты унизительны
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Струнный квартет #2 (1980) Брайана Фернихоу. Такты 72 и 73:

 

*     *     *

Вспоминаю свою юность в Харьковской специальной музыкальной 
школе. Состав преподавателей этого учебного заведения был очень не-
однороден, следствием чего были бесконечные скандалы, войны сефар-
дов против ашкеназов и ашкеназов против сефардов. Из школы меня 
выгоняли раз десять, а за две недели до госэкзаменов отправили "за-
щищать честь школы"– прыгать с парашютом с АН-2... Каждый раз я 
возвращался. При этом было бы неправдой утверждать, что я действо-
вал на чьей-либо стороне или выступал в роли арбитра между группи-
ровками, как это делает Путин последние 25 лет... Как я его понимаю!

*    *    *

Хорошее правило: если можешь не писать – не пиши! Сочинение –  
это необходимость.

*    *    *

Крамб и Мессиан – антиподы, вдохновлённые противобор-
ствующими силами духовного мира. Джордж Крамб, "Пейзаж с 
Привидениями" (1984). "Чёрные Ангелы" (закончено 13-го в пятницу, 
март 1970).

Аплодисменты унизительны

https://www.youtube.com/watch?v=T_5Vjjm45Jc
https://www.youtube.com/watch?v=V46XhO3h8Qc
https://www.youtube.com/watch?v=V46XhO3h8Qc
https://www.youtube.com/watch?v=V46XhO3h8Qc
https://www.youtube.com/watch?v=11o8nHk-l_o
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*    *    *

Бриллиант с микротрещиной, незаметной человеческому глазу, 
стоит в среднем в два раза дешевле... 

50 лет назад я бы написал: "Хорошее от очень хорошего отличает-
ся лишь в деталях". Или: "Талантливое от гениального внешне отлича-
ется лишь в деталях". Но тут возникает вопрос: кого считать гением и 
что такое гениальное? Ясного определения до сих пор нет, что сделало 
слово "гений" пошлым и банальным. 

Соотношение 1 : 10 000 000 я называл и до того, как услышал о 
Сергее Савельеве. Статистически гений рождается один на миллион 
– и 90 процентов гениев погибают, не имея возможности реализации. 
Это значит, что статистически один гений приходится на 10 миллио-
нов человек, и о нём мы когда-нибудь что-то услышим. Это также зна-
чит, что сейчас в Китае живёт 150 гениев, а в Австрии 0,9. 

Физиологически гениальность обусловлена наличием определён-
ного ряда необычайно крупных структур мозга. Для композитора это 
39 из более чем 300 структур неокортекса. Если 38, то это уже музыко-
вед, а не композитор. Размер структур по наследству не передаётся. В 
консерваториях, даже московских, структуры мозга не приобретаются 
и не расширяются. С ними рождаются. Поэтому забудьте о дипломах, 
дворянских титулах и родословных. 

Гений – это человек, влияющий на эволюцию человечества, чей 
вклад привёл к кардинальным изменениям, появлению нового уклада, 
новых отраслей в экономике, науке, искусстве, к изменениям, которые 
будут ощутимы даже через столетия.

*    *    *

В работе "Синхронная Музыка и Кот Шрёдингера" несколько раз 
упоминалась додекафония Арнольда Шёнберга, неизбежность её по-
явления, её значение для эволюции музыкального искусства. Эрнст 
Кшенек в 20-х годах ХХ века не только изучал додекафонию и применял 
её в своих произведениях, но и лично был знаком с Шёнбергом, Бергом 
и Веберном. Мой перевод с немецкого на русский работы Кшенека 
"Исследование Двенадцатитонового Контрапункта" (издан на бумаге в 
1993-м) можно найти в библиотеках консерваторий стран СНГ. 

Аплодисменты унизительны
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Вторая редакция издана в онлайн формате. Презентация второй 
редакции перевода. 

*    *    *

Большая часть созидателей найдёт применение и будет востребо-
вана во все времена. Появление же ряда авторов определено временем. 
Появление некоторых композиторов в прошлом, в том числе и меня, 
было бы невозможно, а появление в будущем было бы совершенно 
другим.

*    *    *

Kostitsyn Draft – новый формат киносценария, созданный мной на 
замену распространённому в Голливуде Final Draft. Необходимость в 
создании Kostitsyn Draft была вызвана тем, что Final Draft совершенно 
игнорирует музыкальную составляющую фильма. В отличие от Final 
Draft, Kostitsyn Draft делает музыкальный саундтрек неотъемлемой 
частью сценария. Пример сценария, написанного в формате Kostitsyn 
Draft, презентации оперы и фильма.

*    *    *

CDK Music (1991) – контролирует мировые эксклюзивные бессроч-
ные права на мастер-записи в любом формате на крупнейший за пре-
делами России каталог произведённых в России записей классиче-
ской музыки. Аудио и видео. CDK Music – единственный в мире ре-
корд-лейбл, где на хорошем английском русский композитор Евгений 
Костицын представляет русскую классическую музыку. Посмотрите 
изданные и готовящиеся к изданию альбомы Глинки, Балакирева, 
Бородина, Скрябина, Шостаковича, Прокофьева, Шнитке... Буклеты о 
русских композиторах опровергают ложные клише западных музыко-
ведов, разительно контрастируют с тем, что можно прочесть в учебни-
ках и исследованиях, используемых для изучения русской классиче-
ской музыки в западных консерваториях. 

Аплодисменты унизительны

http://www.kostitsyn.org/Krenek. All pdf merged.pdf
http://www.kostitsyn.org/ernst.krenek.php
http://www.kostitsyn.org/files_docs/Golden Calf script with detail shooting and music instructions..doc
http://www.kostitsyn.org/golden_calf.php
http://www.kostitsyn.org/movie_golden_calf.php
http://www.cdkmusic.com/
https://www.cdkmusic.com/Available%20Albums.htm
https://www.cdkmusic.com/Coming%20Soon.htm
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*    *    *

"Синхронная Музыка и Кот Шрёдингера" не является пересказом 
или компиляцией работ других авторов. По этой причине библиогра-
фический список отсутствует.

*    *    *

Аплодисменты – это приговор публики, а перед этим – разбира-
тельство, определение достоинств артиста и суд. Чтобы судить, нуж-
но измерить, выяснить степень вины, определить достоинства и недо-
статки... 

В калибровке измерительных приборов есть правило – калибро-
вочный прибор должен на порядок превосходить калибруемый. Для 
калибровки обычного медицинского термометра с точностью в 0,1 
градуса нужно калибровочное устройство с точностью в 0,01 граду-
са... Если перенести этот принцип в концертный зал, то аплодирую-
щая или освистывающая артиста аудитория должна быть на порядок 
более чувствительной и изощрённой, чем сам артист. Понятно, что это 
абсурд. Потому аплодисменты, как и разные конкурсы, унизительны и 
абсурдны.

Когда мы видим или слышим что-нибудь действительно выдаю-
щееся, мы молчим. 

Можно ли представить аплодисменты Иисусу после воскрешения 
к земной жизни умершего и уже смердящего Лазаря? Аплодировали 
ли ученики Иисусу, когда Он шёл по воде?

Аплодисменты унизительны



Корректор Ольга Зорина 
Вёрстка Дмитрий Скопин


