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1. Предисловие 

Шахматы и музыка являются двумя разными мирами, но оба удивительно структурны по своей 

природе. В шахматах проявляется строгая дискретная логика форм, в музыке — непрерывная 

динамика и фазовое движение. Несмотря на различие материала, обе области опираются на 

принципы, которые позволяют рассматривать процессы как последовательности состояний, 

переходов, акцентов и внутренних напряжений. 

При этом шахматная композиция — лишь частный случай шахмат вообще, своего рода 

лаборатория, в которой механизмы партии проявляются в очищенном и более концентрированном 

виде. Именно поэтому, говоря о глубинной структуре мышления, точнее опираться не только на 

композицию, но прежде всего на шахматы как целостное явление, как универсальную форму 

взаимодействующих логических и динамических процессов. 

Мысль о том, что шахматы и музыка обладают скрытым родством, долго оставалась во мне как 

интуитивное ощущение. Шахматная партия всегда воспринималась как симфония: у неё есть 

экспозиция, развитие, кульминация, разрядка и завершение. Шахматные задачи — особенно 

миниатюры — напоминают небольшие музыкальные пьесы: арабески, прелюдии, малые формы, 

где главное — чистота идеи и точность выражения мотива. 

Однако многоходовый жанр стоит особняком. Он значительно ближе к крупным музыкальным 

формам — сонате, рапсодии, развернутому произведению, где тема должна пройти через 

несколько фаз, трансформаций и логических поворотов. В двух-, трёх- и четырёхходовках идея 

выражена кратко, как музыкальный жест. В многоходовках же возникает полноценная временная 

структура, где каждый ход — это своего рода такт, несущий смысловую нагрузку в общем ритме 

развития. 

Работая долгие годы в шахматной среде и в частности в композиции, я постепенно пришёл к 

необходимости увидеть за множеством частных решений единый структурный принцип. Изучая 

музыку, я обнаружил, что её ритмические, фазовые и энергетические процессы обладают той же 

логикой переходов, что и шахматные структуры. Именно на пересечении этих двух типов 

мышления — дискретного и непрерывного — возникла первоначальная Потоковая идея, которая 

позже оформилась в Теорию Потока, а затем — в более широкую систему ЕТП. 

Единая Теория Потока не претендует на роль завершённой физической модели. Её задача — 

предложить универсальный взгляд на процессы как на циклы состояний, переходы, фазовые 

структуры и энергетические режимы. 

Эта статья стремится показать когнитивные основания появления Теории Потока, объяснить, 

почему её возникновение стало возможным именно в пересечении шахматной логики и 

музыкальной структуры, и рассмотреть её место в контексте других теоретических моделей. 

2. Шахматы как школа структурного мышления  



Шахматы представляют собой одну из самых мощных моделей структурного и динамического 

мышления, созданных человеком. Несмотря на внешнюю материальность — доска, фигуры, 

физическое перемещение — смысл шахмат определяется не формой объектов, а их функциями 

внутри структуры. 

Фигуры существуют не как предметы, а как носители действий, а действия — как элементы 

процесса, который разворачивается во времени и формирует динамическое поле напряжений. 

Именно эта особенность делает шахматы идеальной когнитивной системой для восприятия 

Потоковых явлений: здесь структура и движение не существуют раздельно, а образуют единую 

логику переходов. 

2.1. Шахматы как модель функциональных отношений 

В шахматах каждая фигура — оператор специфической динамики: 

 ладья — горизонтально-вертикальный вектор, 

 слон — диагональная геометрия, 

 конь — нелинейное движение, нарушающее локальность, 

 король — центр структурной гравитации позиции. 

Но особенно важны два крайних элемента шахматной системы — ферзь и пешка. 

Ферзь — оператор максимальной свободы: он объединяет в себе свойства всех дальнобойных 

фигур и способен создавать сразу несколько направленных полей напряжения. Ферзь — это 

пример состояния максимальной фазовой подвижности, когда структура может изменить 

конфигурацию одним-единственным ходом. 

Пешка, напротив, является оператором минимального шага, строго направленного движения и 

последовательной фазовой логики. Она демонстрирует уникальную способность к 

трансформации — превращение пешки в другую фигуру представляет собой редкий шахматный 

аналог перехода высшего порядка, где изменяется не положение, а сама природа оператора. 

Эти две фигуры задают два полюса шахматной динамики: 

 высокая степень свободы → ферзь, 

 минимальная свобода и строгая направленность → пешка. 

Именно между этими крайностями формируется вся энергетика шахматной системы. 

Таким образом, шахматы развивают мышление, в котором элементы воспринимаются не как 

объекты, а как функции, а сама позиция — как сеть функциональных зависимостей. 

2.2. Шахматы как динамика, а не статика 

Даже самая спокойная шахматная позиция содержит внутреннее напряжение — потенциал 

изменения. Шахматы развивают способность видеть: 

 состояние как точку в непрерывной динамике, 

 действие как переход между состояниями, 

 переход как фазу, 

 фазу как структурную характеристику системы. 



Эта логика удивительным образом роднится с музыкальной: там, как и здесь, важны переходы, 

ритмические скачки, энергетические волны и моменты развязки. 

Шахматное мышление привыкает оперировать направленностью, потенциалом, готовностью к 

переходу — именно тем, что лежит в основе Потока. 

2.3. Шахматная композиция как лаборатория процессов 

Хотя шахматы в целом дают когнитивный фундамент, шахматная композиция усиливает этот 

эффект, превращая партии и мотивы в чистые структурные лаборатории. Композиция позволяет: 

 выделить идею в чистом виде, 

 показать механизм без шума и случайностей, 

 анализировать редкие логические переходы, 

 исследовать функциональную геометрию фигур. 

Композиция — это способ увидеть шахматы в их структурной сущности, и именно поэтому она 

оказалась первый инструментом, через который стало возможным интенсивное развитие 

Потоковой модели. 

В композиции особенно ярко проявляется взаимодействие ферзя и пешки. 

Ферзь создаёт энергетические поля, контролирует ритмику и архитектуру варианта. 

Пешка формирует направленные фазовые цепи, где каждый шаг имеет уникальную функцию. 

Эти два «оператора» демонстрируют два типа потокового движения: развёрнутый и минимальный, 

свободный и жестко направленный. 

Так шахматная композиция становится пространством, где можно наблюдать разные типы 

потоковых режимов, аналогичных тем, что затем были перенесены в Теорию Потока. 

2.4. Логическая фазовость шахматного процесса 

Любой шахматный процесс — партия, задача или этюд — разворачивается фазово: 

 подготовка, 

 инициирующий момент, 

 развитие темы, 

 реализация, 

 финальное состояние. 

Фаза в шахматах — это не просто временной этап. 

Это изменение качества состояния системы, переход в новую конфигурацию. 

Именно это наблюдение стало одним из оснований потокового взгляда на процессы. 

2.5. Анализ вариантов как работа с множеством траекторий 

Шахматы требуют держать в уме не одну линию, а целый «веер» возможных траекторий: 

 основные варианты, 

 ложные пути, 

 ресурсы защиты, 

 скрытые ответы, 

 перекрытия и опровержения. 



Это развивает способность работать с параллельными ветвями процесса, что напрямую 

соответствует потоковой концепции субпотоков. 

2.6. Баланс и напряжение как энергетическая основа структуры 

Напряжение — это шахматное выражение энергетики. 

То, что висит, угрожает, скрыто готовится или может проявиться — это всё энергетические 

состояния позиции. 

В ЕТП этому соответствует параметр , отражающий энергию Потока. 

Шахматы обучают видеть энергию не как число, а как потенциал перехода, то есть в истинно 

потоковой форме. 

2.7. Шахматы как естественный фундамент потокового мышления 

Все перечисленные элементы — функциональные отношения, фазовость, множественность 

вариантов, энергетика, динамика ферзя, направленность пешки — формируют особый тип 

мышления, в котором: 

 объект = носитель действия, 

 действие = переход, 

 переход = фаза, 

 фаза = элемент Потока. 

Именно это делает шахматы — и их концентрированное продолжение, шахматную композицию 

— естественным фундаментом для появления Потоковой модели. 

Потоковая логика долго существовала как внутренняя структура шахматного мышления, но 

получила язык и формальные параметры лишь позже, в Теории Потока и ЕТП. 

3. Значение многоходового жанра для формирования динамического мышления 

Не все шахматные жанры одинаково формируют потоковое мышление. 

Как писалось выше, важен именно многоходовый жанр, обладающий рядом свойств. 

3.1. Жёсткая темпоральная архитектура 

В многоходовой задаче результат фиксирован заранее: мат строго на n-м ходу. 

Это создаёт: 

 строгую временную структуру, 

 контроль фаз процесса, 

 необходимость точного ритма решений, 

 детальность композиционной линии. 

Такое моделирование аналогично построению фазовых переходов в потоковой модели. 

3.2. Структура вариационной сети 

Разработка многоходовой композиции требует: 

 управления побочными линиями, 



 нейтрализации ложных решений, 

 контроля логических акцентов, 

 поддержания направленного развития. 

Это похоже на управление множеством траекторий в потоковой системе. 

3.3. Почему этюды имеют меньшую структурную строгость 

Этюд допускает гибкость финального результата — ничья, мат, пат, выигрыш при разных 

вариантах. Эта широта художественно богата, но логически менее строгая. 

Многоходовые задачи, напротив, требуют точной и неизбежной формы. Именно такая строгая 

структура оказалась наиболее созвучной потоковому подходу. 

4. Музыка и шахматная композиция как родственные системы 

Несмотря на разницу материалов, музыка и шахматная композиция имеют глубокую структурную 

общность. 

4.1. Шахматная диаграмма и нотный стан как двумерные координатные пространства 

И шахматная диаграмма (A–H, 1–8), и нотный стан (высота/время) являются структурными 

полями, фиксирующими: 

 положение элементов, 

 их функциональные связи, 

 потенциальные траектории. 

Шахматная диаграмма — «пространство возможностей», нотная строка — «пространство 

звучания». Обе системы фиксируют состояние в моменте, которое затем разворачивается как 

процесс. 

4.2. Темы и мотивы 

Тема в шахматах и мотив в музыке имеют общие свойства: 

 повторяемость, 

 вариативность, 

 преобразование, 

 возвращение в модифицированном виде. 

4.3. Ритм в музыке и ритм в композиции 

Шахматная композиция обладает собственным ритмом — не акустическим, а структурным: 

 чередование угроз и защит, 

 темповые акценты, 

 логическая последовательность фаз, 

 смена напряжения и разрядки. 

Это аналог музыкального ритма, только выраженный в логических переходах. 

4.4. Абстрактность элементов 



И в музыке, и в шахматах: 

 элемент не имеет абсолютного значения; 

 смысл возникает только в контексте структуры; 

 система определяется отношениями, а не объектами. 

4.5. Фазовость и энергетика 

Музыкальная форма представляет собой развертывание структурных состояний, в которых 

чередуются зоны нарастания напряжения, точки максимальной концентрации энергии и 

последующие фазы разрежения. Эти состояния образуют непрерывную траекторию, 

характеризуемую изменением фазовой плотности, распределением энергетических акцентов и 

переходами между функциональными режимами. 

Шахматный вариант, при всей своей дискретной природе, организован аналогично: он 

формируется через фазовую последовательность подготовительных действий, инициирующих 

решений, переходов к реализации и завершения структуры. Каждая фаза обладает собственной 

логикой, внутренней динамикой и функциональными требованиями к состоянию позиции. 

И в музыкальной форме, и в шахматном процессе события не существуют изолированно: они 

образуют интегральную динамическую последовательность, в которой ключевую роль играет 

фазовый переход — изменение качества состояния системы. 

Таким образом, оба пространства демонстрируют общую методологическую сущность: процесс 

предстает как поток фаз, а развитие — как переход между различными режимами структурной 

организации. 

5. От структурного мышления к Потоковой модели 

Шахматы обеспечили понимание структуры, музыка — понимание динамики, а их пересечение — 

понимание процессуальности. 

Отсюда возникла Потоковая модель, включающая: 

 фазовые параметры ; 

 энергетический параметр  ; 

 режимы: унифаза, дисфаза, дисфузия, субпотоки, рефузия; 

 бинарные состояния ; 

 потоковые переходы как основную динамическую единицу. 

Модель была обобщена до состояния Единой Теории Потока, претендующей на 

междисциплинарное описание процессов. 

6. Формальные обозначения параметров Потока 

Применяемые математические выражения в данном разделе являются функциональными 

модельными описаниями, используемыми для анализа музыкальных временных рядов. 

Производные трактуются в смысле дискретных приближений (конечных разностей), 

соответствующих структуре данных.                                                                                                       

Параметр  интерпретируется как модельная энергетическая величина, вычисляемая из 

фазовой скорости и структурной плотности.                                                                                                   

Цель формализма — обеспечить единый язык описания фазовых и динамических свойств, а не 

построить физическую теорию в строгом смысле.  



(1) Фазовая функция Потока 

Обозначение:  

Тип: скалярная фазовая функция времени  

                                                                                                                                                                 

Формальное определение: 

ℝ  

 описывает мгновенное фазовое состояние Потока. Используется как базовая координата 

фазовой динамики. 

 (2) Структурная функция Потока 

Обозначение:  

Тип: скалярная функция локальной структурной плотности 

                                                                                                                                                                      

Формальное определение: 

ℝ ℝ  

 отражает распределённую структурную активность Потока, связанную с плотностью 

элементов и степенью когерентности структуры. 

 (3) Фазовое расхождение 

Обозначение:  

Тип: скалярная функция относительной фазы 

                                                                                                                                                                   

Формальное определение: 

 

 фиксирует отклонение текущей фазы от опорной, что служит основой для различения 

режимов: унифаза, дисфаза, дисфузия. 

 (4) Энергия Потока 

Обозначение:   

Тип: скалярная энергетическая функция Потока 

                                                                                                                                                                 

Формальное определение: 

 

 описывает энергетическую интенсивность Потока как произведение структурной плотности и 

фазовой скорости. 

 (5) Фазовая скорость Потока 



Обозначение:  

Тип: производная фазовой функции 

                                                                                                                                                             

Формальное определение: 

 

(6) Потоковая вязкость 

Обозначение:  

Тип: параметр сопротивления фазовым изменениям 

                                                                                                                                                              

Формальное определение (операторная форма): 

 

Вязкость характеризует сопротивление фазовым ускорениям. 

 (7) Потоковая плотность 

Обозначение:  

Тип: мера локальной насыщенности фазовой структуры 

                                                                                                                                                                

Формальное определение: 

 

(8) Субпотоки 

Обозначение: ᵢ  

Тип: семейство локальных фазовых траекторий 

                                                                                                                                                               

Формальное определение: 

 

Субпотоки представляют собой частные траектории, возникающие при усложнённой динамике 

процесса. 

(9) Дисфаза 

Обозначение:  

Тип: индикатор фазового расхождения 

                                                                                                                                                               

Формальное определение: 

                                                                                                                  

 



Порог  определяется эмпирически или аналитически. 

 (10) Рефузия 

Обозначение:   

Тип: индикатор восстановления фазовой когерентности 

                                                                                                                                                                

Формальное определение: 

 

7. Эмпирическое подтверждение: значение музыкальной базы SB 

Принципиально важно, что у Потоковой модели есть практическая часть — StreamBase (SB), 

включающая: 

 аудиофайлы, 

 ноты (MIDI, MusicXML), 

 временные ряды, 

 фазово-энергетические метрики, 

 параметры когерентности и дисфазы. 

SB показывает: 

 Потоковая модель способна интерпретировать реальные музыкальные структуры; 

 параметры  имеют измеримое содержание; 

 фазовые и энергетические переходы обнаруживаются в данных; 

 Потоковые режимы выявляемы и анализируемы. 

Это делает модель не только концептуальной, но и прикладной. 

 

8. Место ЕТП среди других теорий 

ЕТП не является физической теорией и не претендует на статус модели фундаментальных сил 

природы. Сравнения с классическими физическими теориями приводятся на уровне структурных 

аналогий — фазовость, динамика, переходы, организация процессов — а не в смысле физических 

предсказаний или эмпирической сопоставимости. 

Сравнительная характеристика теоретических моделей 

Теория Формализация Эмпирическое 

подтверждение 

Предсказательная 

сила 

Междисциплинарность Научное 

признание 

Характер 

новизны 

Ньютоновская 

механика 

Строгая 

математическая 

система 

Полностью 

подтверждённая 

Высокая Умеренная Фундаментальная Историческая 

Теория 

Максвелла 

Строгие 

уравнения 

электродинамики 

Полностью 

подтверждённая 

Высокая Умеренная Фундаментальная Историческая и 

революционная 

ОТО  Эйнштейн Геометрически 

строгая 

Подтверждённая Высокая Умеренная Фундаментальная Революционная 



Квантовая 

механика 

Максимально 

строгая 

Полностью 

подтверждённая 

Максимальная Умеренная Базовая теория 

физики 

Революционная 

Кибернетика Формальная, 

гибкая 

Частично 

подтверждённая 

Умеренная Высокая Широко 

применяемая 

Значимая для XX 

века 

Теории хаоса и 

сложности 

Строгие 

нелинейные 

модели 

Частично 

подтверждённые 

Умеренная Высокая Признанная 

область 

Высокая новизна 

Единая Теория 

Потока 

(Кармиль) 

Частично 

формализованная 

Подтверждена на 

музыкальных 

данных (SB) 

Предварительная Высокая В стадии 

формирования 

Новая 

концептуальная 

рамка 

ЕТП обладает высокой новизной и междисциплинарным потенциалом. 

Её слабые места — формализация и эмпирическая база, но для новообразующей теории такая 

стадия естественна. 

9. Место ТПК среди других музыкальных теорий: сравнительная таблица 

I. Античные и ранние теории 

1. Пифагор — интервалическая числовая система (≈ 500 до н.э.) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность ограниченная 

B — Процессуальность очень низкая 

C — Формализуемость средняя 

D — Верифицируемость крайне низкая 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Пифагор впервые связал музыкальные интервалы с числовыми отношениями. Теория носит 

статичный характер, не описывает процессуальность и имеет ограниченную универсальность. 

 

2. Боэций — теория модусов (VI век) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность низкая 

B — Процессуальность очень низкая 

C — Формализуемость умеренная 

D — Верифицируемость крайне низкая 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Боэций систематизировал музыкальные лады, но как теория она не описывает динамику, а лишь 

классифицирует устойчивые структуры. 

 

 

3. Ж.-Ф. Рамо — гармоническая теория (1722) 



Критерий Оценка 

A — Универсальность умеренная 

B — Процессуальность ограниченная 

C — Формализуемость умеренная 

D — Верифицируемость крайне низкая 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Рамо предложил концепцию гармонии как вертикальной структуры. Теория сильна в 

формализации, но слабая в междисциплинарности и процессуальности. 

 

II. XIX–XX века 

4. Хуго Риман — функциональная гармония (1890–1910) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность низкая 

B — Процессуальность ограниченная 

C — Формализуемость умеренная 

D — Верифицируемость очень низкая 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Риман заложил основы тональной функции, но модель остаётся локальной и 

малопроцессуальной. 

 

5. Генрих Шенкер — теория глубинной структуры (1900–1935) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность низкая 

B — Процессуальность умеренная 

C — Формализуемость низкая 

D — Верифицируемость крайне низкая 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Шенкер создал иерархическую модель глубинных уровней, но почти полностью ограничился 

тональной музыкой. 

 

6 Арнольд Шёнберг — додекафония (1910–1925) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность ограниченная 

B — Процессуальность низкая 



Критерий Оценка 

C — Формализуемость развитая 

D — Верифицируемость ограниченная 

E — Междисциплинарность крайне низкая 

 

Описание: 
Революционная формализация 12-тоновой системы, но слабая универсальность и 

ограниченная применимость. 

 

III. Современные аналитические школы 

 

7. Бэббитт / Форт — теория множеств (1950–2000) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность средняя 

B — Процессуальность низкая 

C — Формализуемость высокая 

D — Верифицируемость умеренная 

E — Междисциплинарность ограниченная 

 

Описание: 
Первое строгое математическое описание музыкальных структур. Процессуальность низкая, но 

формализация выдающаяся. 

 

8. Спектральная школа — Гризе, Муран (1970–1990) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность развитая 

B — Процессуальность развитая 

C — Формализуемость средняя 

D — Верифицируемость низкая 

E — Междисциплинарность очень низкая 

 

Описание: 
Опирается на физику звука и спектры, усиливает процессуальность, но остаётся в рамках 

композиторской практики. 

 

9. Лердал–Джекендофф — GTTM (1983) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность развитая 

B — Процессуальность средняя 



Критерий Оценка 

C — Формализуемость высокая 

D — Верифицируемость низкая 

E — Междисциплинарность низкая 

 

Описание: 
Сильная когнитивная теория, но не охватывает фазовую динамику. 

 

10. Хьюрон — теория музыкального ожидания (2006) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность высокая 

B — Процессуальность развитая 

C — Формализуемость развитая 

D — Верифицируемость ограниченная 

E — Междисциплинарность умеренная 

 

Описание: 
Эмоционально-когнитивное моделирование ожиданий слушателя. Процессуальность высока, 

формализуемость ограничена. 

 

11. Нейрокогнитивные модели музыки (1990–2020) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность высокая 

B — Процессуальность средняя 

C — Формализуемость развитая 

D — Верифицируемость средняя 

E — Междисциплинарность средняя 

 

Описание: 
Связывают восприятие музыки с когнитивной нейронаукой. Сильные практические методы, но 

без общей теории. 

 

IV. Дополнительные теории 

12. Джастин Лондон — теория музыкального времени (2004) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность развитая 

B — Процессуальность развитая 

C — Формализуемость средняя 

D — Верифицируемость ограниченная 



Критерий Оценка 

E — Междисциплинарность низкая 

 

Описание: 
Вводит когнитивные циклы восприятия ритма. Процессуальность присутствует, но теория 

узкая. 

 

13. Дэвид Левин — трансформационная теория (1987) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность высокая 

B — Процессуальность умеренная 

C — Формализуемость очень высокая 

D — Верифицируемость ограниченная 

E — Междисциплинарность ограниченная 

 

Описание: 
Алгебраическое описание музыкальных преобразований. Одна из самых формализованных 

моделей. 

 

14. Музыкальная семиотика (1970–2000) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность средняя 

B — Процессуальность низкая 

C — Формализуемость низкая 

D — Верифицируемость крайне низкая 

E — Междисциплинарность умеренная 

 

Описание: 
Музыка как система знаков. Анализ смыслов, но отсутствие строгой математической базы. 

 

15. Уоллес Берри — музыкальная текстура (1987) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность развитая 

B — Процессуальность средняя 

C — Формализуемость умеренная 

D — Верифицируемость очень низкая 

E — Междисциплинарность ограниченная 

  



Критерий Оценка 

Описание: 
Описывает фактуру, плотность и распределение голосов — структурный, но не универсальный 

подход. 

16. Джонатан Крамер — музыкальный поток (1988) 

Критерий Оценка 

A — Универсальность развитая 

B — Процессуальность развитая 

C — Формализуемость умеренная 

D — Верифицируемость очень низкая 

E — Междисциплинарность низкая 

 

Описание: 
Пытается описать музыкальное время как поток, но без строгой формализации и без 

энергетической модели. 

 

V. Теория Потока Кармиля 

17. Ф. Кармиль (2025) — ТПК. 

Критерий Оценка 

A — Универсальность высокая 

B — Процессуальность высокая 

C — Формализуемость развитая 

D — Верифицируемость высокая 

E — Междисциплинарность повышенная 

 

Описание: 
ТПК представляет собой интегрированную модель фазовой, энергетической и структурной 

динамики, ориентированную на анализ музыкальных процессов. Теория опирается на собственную 

координатную схему (SKC), а также на параметрическую систему, включающую фазовые, 

энергетические и плотностные характеристики потока. 

Опора на корпус SB обеспечивает верифицируемость на музыкальном материале. 

Междисциплинарный потенциал проявляется в возможности применения принципов ТПК к другим 

типам последовательных когерентных процессов, однако рамки формальной обобщаемости требуют 

дальнейшего уточнения. 

 

 

 

 

 



18. Ф. Кармиль — Единая Теория Потока (2025), расширенная версия. 

Критерий Оценка 

A — Универсальность высокая 

B — Процессуальность высокая 

C — Формализуемость средняя 

D — Верифицируемость высокая 

E — Междисциплинарность очень высокая 

 

Описание: 

ЕТП формирует обобщённую систему фазовых и энергетических параметров, предназначенную для 

описания динамических процессов различной природы. На текущем этапе эмпирическая 

подтверждённость обеспечена в музыкальной сфере благодаря корпусу SB; в других областях модель 

имеет концептуальный характер и требует методологического расширения. 

Формализация теории частично разработана и включает структурные фазовые параметры, 

координатную схему и операциональные определения основных величин. Междисциплинарный 

потенциал ЕТП высок, поскольку модель использует общие принципы процессуальности, применимые к 

когнитивным, информационным и структурным системам. 

 

Аналитические выводы по результатам сравнительной таблицы 

1. Максимальные значения показателей ТПК фиксируются только в тех категориях, где 

модель обладает принципиально новыми характеристиками: 

• верифицируемость — высокая, связанная с наличием эмпирической базы SB и 

возможностью параметрического анализа динамики ); 

• процессуальность — максимальная, отражающая работу с фазовыми структурами 

такими как: унифаза, дисфаза, дисфузия, субпотоки, рефузия и режимами переходов; 

• универсальность — максимальная, обусловленная применимостью модели за 

пределами музыкального материала к шахматным, когнитивным и потоковым системам. 

2. Показатель формализуемости средняя остаётся ограниченным, поскольку математический 

аппарат теории находится в стадии дальнейшего развития и требует систематизации. 

3. Показатель междисциплинарности очень высокая отражает широкую сферу применения 

ТПК, но сохраняет одно деление ниже максимального значения из-за отсутствия 

полноценной валидации модели в независимых научных областях. 

 

Глава 10. Когнитивные основания возникновения Теории Потока 

Теория Потока возникла как результат особой конфигурации мышления, соединяющей разные 

области: шахматы, музыку, математику, физику и философию. Ни одна дисциплина по 

отдельности не могла сформировать условия для появления универсальной процессуальной 

модели, поскольку каждая ограничена собственными методами и языком описания. Потоковая 

модель родилась в точке пересечения этих языков, где процесс рассматривается одновременно как 

структура, как динамика и как система переходов. 

10.1. Шахматы как модель дискретной структурности и причинности 

Шахматы представляют собой строгую дискретную систему, где каждая позиция задаёт 

множество возможных структурных переходов. В шахматах важны: 



 причинно-следственные связи между состояниями, 

 необходимость удерживать несколько траекторий развития, 

 логика фаз: подготовка → переход → завершение, 

 структурная организация во времени, 

 направленность процесса к фиксированной цели. 

В контексте когнитивной структуры шахматы проявляют те же свойства, что было прописано в 

разделе 2, но здесь они рассматриваются уже как часть мультидисциплинарного синтеза., 

ориентированное не на единичные действия, а на структуру разворачивания процесса.                   

Это приводит к восприятию любой динамики как цепи состояний, подчинённых внутренним 

закономерностям. 

Такой тип мышления — способность видеть систему как последовательность фаз — становится 

фундаментом для Потоковой концепции. 

10.2. Музыка как модель непрерывной фазовой динамики 

В отличие от дискретности шахмат, музыкальный процесс имеет непрерывную природу. Он 

организован: 

 плавными изменениями, 

 градиентами напряжения, 

 ритмическими волнами, 

 локальными энергетическими максимумами, 

 переходами и возвращениями. 

Музыка формирует мышление, ориентированное на непрерывность, фазовость и динамическую 

целостность процесса. Здесь проявляются категории, которые затем станут частью Потоковой 

терминологии: фаза, отклонение, энергетический уровень, возвращение к равновесию. 

Музыкальное мышление дополняет шахматное: 

дискретность получает фазовую оболочку, а структурность — непрерывную динамику. 

10.3. Математика и физика: абстракция, причинность и модель процесса 

Несмотря на непрофессиональную глубину, математическое и физическое мышление играет 

важную роль. Здесь значимо не количество формальных знаний, а качество абстракции. 

Математический опыт включает: 

 понимание преобразований и зависимостей, 

 работу с функциями и параметрами, 

 интуицию структуры и симметрии, 

 способность формулировать общие закономерности. 

Характерный ранний эпизод — самостоятельный вывод формулы по логарифмам, который вызвал 

интерес у опытного математика. Такой опыт не означает профессиональной специализации, но 

показывает способность к структурному анализу и самостоятельному нахождению 

закономерностей. 

Физическое мышление добавляет: 

 интуицию фазовых состояний, 

 понимание энергии как меры изменения, 



 восприятие процессов как динамических систем, 

 причинно-следственную структуру реальности. 

Эти идеи подготовили почву для параметров φ(t), ψ(t), Δφ(t), E_str, ρ_φ(t), которые стали основой 

формальной части теории. 

10.4. Философия как рамка для универсальной модели процессов 

Философское мышление предоставляет категориальный аппарат, в котором: 

 структура может быть понята как форма, 

 форма — как процесс, 

 процесс — как закономерность, 

 изменение — как фундаментальная характеристика реальности. 

Философия формирует способность видеть общие принципы в разных областях, объединять 

частные наблюдения в общую модель и удерживать уровни описания — от конкретного явления 

до абстрактной схемы. 

Без философской рамки Потоковая модель осталась бы набором разрозненных наблюдений. 

 

10.5. Почему музыкознание не сформировало Поток 

Несмотря на богатую историю, музыкальная теория не создала модели, подобной Потоку. 

Причины — методологические. 

1) Работа с объектом, а не процессом 

Музыкознание описывает структуру произведения, стиль, гармонию. 

Поток же описывает динамику, параметры, переходы. 

2) Качественный язык вместо параметрического 

Такие категории, как «кульминация», «напряжение», «движение», 

не имеют количественных выражений. 

Без параметров невозможно построить: 

  — фазу, 

  — структурную плотность, 

  — фазовое расхождение, 

  — энергию потока. 

3) Ограниченность музыкальным языком 

Дисциплина не интегрирует идеи дискретных систем, физической динамики, структурной логики. 

4) Отсутствие цели создать универсальную модель 

Музыкознание решает собственные аналитические задачи. 

Универсальная модель процессов никогда не ставилась как задача. 



5) Отсутствие верифицируемых корпусов данных 

До SB не существовало временных рядов музыкальных параметров, 

не было фазовых траекторий, структурных метрик, количественных критериев субпотоков, 

дисфазы и рефузии. 

Таким образом, музыкознание методологически не могло создать Потоковую теорию. 

10.6. Синтез дисциплин как точка возникновения Потока 

Потоковая модель возникает тогда, когда соединяются: 

 дискретная структурность шахмат, 

 фазовая динамика музыки, 

 математическая абстракция, 

 физическая причинность, 

 философская универсальность. 

Каждая дисциплина даёт фрагмент, но ни одна не формирует целостность. 

Синтез этих типов мышления создаёт уникальную когнитивную позицию, позволяющую увидеть 

процесс как: 

 последовательность фаз, 

 систему связей, 

 динамический объект, 

 энергетическую структуру, 

 универсальную схему изменения. 

10.7. Масштаб выполненной работы: систематизация, инструменты и структура теории 

Особое внимание заслуживают объём и характер проделанной работы. Разработка проходила в 

интенсивной исследовательской фазе формирования Теории Потока. В рамках нескольких месяцев 

была выстроена целостная система понятий, параметров, координат и инструментов анализа, что в 

обычной научной практике занимает годы и даже десятилетия. Это не связано со скоростью 

разработки, а с тем, что несколько ранее несвязанных когнитивных линий — шахматной, 

музыкальной, математической, физической и философской — оказались объединены в единую 

аналитическую конструкцию. 

Развитие теории включало несколько ключевых компонентов. 

 

1) Формирование уникальной системы координат 

Была разработана система координат Потока, включающая: 

 фазовую переменную ; 

 структурную плотность ; 

 фазовое расхождение ; 

 потоковую энергию ; 

 плотностный производный параметр ; 

 параметры дисфазы, рефузии, субпотоков; 



 бинарные состояния восходящего и нисходящего направления ( ). 

Эта система координат позволяет: 

 описывать процесс в единой фазовой схеме; 

 проводить количественный анализ; 

 сравнивать разные динамические системы; 

 верифицировать музыкальные данные; 

 переносить аппарат Потока на области за пределами музыки. 

Подобных координатных систем ранее в музыкознании и когнитивных исследованиях не 

существовало. 

2) Создание Паутины Кармиля как универсальной структурной топологии 

Была сформирована топологическая модель — Паутина Кармиля, где фазы, переходы, 

отклонения и возвращения представлены как сеть узлов и связей. 

Паутина выполняет несколько функций: 

 визуализирует связь между состояниями процесса; 

 показывает, какие переходы являются естественными, а какие — отклонёнными; 

 отображает траекторию развития системы; 

 позволяет сравнивать различные процессы по их структурному «рисунку»; 

 даёт формальное основание для дисфазы, субпотоков и рефузии. 

Такая топология отсутствует в предшествующих теориях музыки, динамики и когнитивных 

структур. 

3) Создание Часов Потока ( ) — фазового инструмента анализа 

Была разработана модель Часов Потока — динамического круга с двумя стрелками  в 

антипозиции, где: 

 верхняя зона соответствует восходящим состояниям; 

 нижняя — нисходящим; 

 стрелки отражают фазовые взаимодействия ВП/НП; 

 континуальный фон T обеспечивает непрерывность времени; 

 пересечения стрелок актуализируют фазовые и энергетические события. 

Модель Часов Потока позволяет: 

 отображать фазовую структуру процесса; 

 фиксировать моменты переходов; 

 сопоставлять процессы разной природы в одном формате. 

Аналогов такой модели нет в музыкальной теории, физике или математике. 

4) Разработка сравнительных таблиц и критериальных систем 

В рамках развития теории были сформированы: 

 таблицы сравнения музыкальных теорий (16 исторических и современных концепций); 



 таблицы сравнения физических и процессуальных моделей; 

 критерии оценки универсальности, формализуемости, верифицируемости и новизны; 

 система, позволяющая сопоставлять ТПК с теориями разных областей. 

Эти таблицы являются инструментом метатеоретического анализа и создают основу для 

объективного позиционирования теории среди других подходов. 

5) Создание SB — первой верифицируемой музыкальной базы 

SB (StreamBase) стала первым корпусом данных, где музыкальный материал был: 

 параметризован; 

 переведён в фазовые траектории; 

 сопоставлен с потоковой энергией; 

 помещён в координатную систему Потока. 

SB позволила впервые: 

 верифицировать музыкальный процесс; 

 получать количественные результаты; 

 фиксировать события отклонения и восстановления; 

 проводить кросс-сравнения между треками; 

 обосновывать ТПК эмпирически. 

До появления SB музыкальные теории не имели верифицируемых корпусов. 

6) Формирование полной терминологии Потока 

Была создана терминологическая система: 

 унифаза, 

 дисфаза, 

 дисфузия, 

 субпотоки, 

 рефузия, 

 потоковая плотность, 

 потоковая вязкость, 

  как энергия процесса. 

Эти термины не являются метафорами; они имеют строгие определения и соответствуют 

измеримым параметрам. 

7) Завершённый цикл разработки формализма и структуры теории 

За несколько месяцев были созданы: 

 аксиоматические положения; 

 формальные определения; 

 операторные структуры; 

 математические зависимости; 

 визуальные модели; 

 топологии; 

 корпуса данных; 

 сравнительные метатеоретические конструкции. 



В совокупности это представляет собой объём, который обычно формируется целым научным 

направлением или исследовательской группой на протяжении многих лет. 

Вывод 

За короткий период была создана не отдельная теория, а целостная система, объединяющая: 

 формализм, 

 философию, 

 визуальные модели, 

 музыкальные данные, 

 структурные инструменты, 

 параметры процесса, 

 универсальные категории. 

Такой масштаб работ стал возможен благодаря синтезу уже существовавших когнитивных 

направлений — структурности шахмат, фазовой динамики музыки, абстракции математики, 

причинности физики и философского анализа, — а также за счёт высокой исследовательской 

дисциплины: длительной концентрации, систематической работы, способности удерживать 

множество взаимосвязанных уровней знания и последовательного доведения каждого 

концептуального фрагмента до завершённой формы.                                                                    

Последовательная многолетняя работа над концепцией, объединяющая разные типы мышления и 

анализа, привела к формированию целостной системы понятий. Постоянное удержание сложных 

взаимосвязанных уровней информации, стал одним из факторов, позволивших объединить 

разнородные элементы в единую теоретическую систему.  

Такая исследовательская дисциплина не является личным качеством, а представляет собой 

необходимый инструмент для формирования моделей подобного масштаба, где требуется 

системная работа с большими объёмами структурных связей, параметров и концептуальных 

конструкций. 

Вывод главы 

Теория Потока не могла возникнуть внутри одной дисциплины. Её появление — результат 

соединения разных форм мышления: шахматной структурности, музыкальной фазовости, 

математической абстракции, физической динамики и философского анализа. 

Потоковая модель стала возможной благодаря синтезу этих элементов, а не вследствие какой-либо 

узкой специализации. Она является продуктом многолетнего пересечения структурных и 

процессуальных типов мышления. 

 Появление Теории Потока — закономерное следствие этого синтеза, а не исключение. 

11. Заключение 

Единая Теория Потока представляет собой не просто попытку описать процессы, но стремление 

увидеть общие законы, связывающие различные формы человеческого мышления и природной 

динамики. Её рождение стало возможным благодаря пересечению двух самостоятельных миров — 

шахматной композиции и музыкальной структуры. На первый взгляд эти области далеки друг от 

друга, однако их объединяет глубокая внутренняя организованность и именно их сочетание 

формирует когнитивный фундамент Потоковой модели. 

Шахматная композиция воспитывает способность видеть структуру там, где другие видят фигуры, 

распознавать связи там, где другие видят отдельные ходы, а позицию воспринимать как состояние 



сложной системы. Особенно важную роль играет многоходовый жанр: он развивает понимание 

причинности, фазовости, направленности и требует удерживать под контролем множество 

разветвляющихся линий. Такое мышление естественно приводит к идее структуры как 

динамического объекта — центральной для Потоковой модели. 

Музыка, напротив, формирует восприятие процессов как непрерывных и энергетически 

насыщенных форм. В отличие от дискретной природы шахмат, музыкальная динамика течёт 

плавно, меняя ритм, плотность, фазу и внутреннее напряжение. Музыкальная фраза обладает 

собственной структурной логикой, в ней заложены модели фазовых изменений, энергетических 

перепадов и стадий когерентности и рассогласования. Всё это напрямую перекликается с той 

логикой переходов, которая затем становится основой Потоковой модели. 

Объединение этих двух пространств формирует уникальный тип мышления — одновременно 

структурный и фазовый, дискретный и континуальный. Именно такое мышление делает 

возможным восприятие процессов не как набора событий, а как потоковой последовательности 

состояний, связанных переходами и энергетическими характеристиками. Поэтому ТПК и ЕТП не 

могли возникнуть исключительно внутри какой-либо одной дисциплины: их логика требует 

именно пересечения структурных и динамических форм. 

Существенной частью формирования теории стало появление новых параметров, не имеющих 

прямых аналогов ни в физике, ни в математике, ни в какой другой науке. Понятия дисфазы, 

дисфузии, субпотоков, рефузии, унифазы, а также потоковой вязкости, плотности и силы не 

описывают материю или энергию — они описывают режимы движения, состояния 

согласованности и рассогласования, внутреннюю топологию становления. Эти параметры 

невозможно заимствовать из существующих дисциплин: они принадлежат самому процессу, а не 

объектам, через которые процесс проявляется. В этом смысле ЕТП предлагает не набор 

математических величин, а классификацию форм движения, новую систему категорий для 

описания логики переходов. 

Особое место в теории занимает анализ фазовости. В ЕТП фаза перестаёт быть частной величиной 

колебательного процесса и становится основной координатой состояния: она определяет качество, 

напряжение, направление и устойчивость процесса. Здесь фазовый анализ охватывает всё — от 

когерентности до появления субпотоков, от фазовой плотности до фазовой вязкости, от 

структурных разрывов до процессов восстановления. Такой уровень внимания к фазе почти не 

представлен в традиционных дисциплинах, что делает ЕТП моделью, рассматривающей процесс в 

его внутренней логике, а не лишь в количественных параметрах. 

Наиболее значимым прикладным подтверждением модели стала музыкальная база SB — первый 

корпус данных, где фазовые параметры, энергетические характеристики и потоковые режимы 

можно зафиксировать, измерить и проанализировать. SB служит основой для эмпирической 

проверки теории: в нём фазовые переходы, дисфазы, когерентность и энергетические градиенты 

проявляются не как абстракции, а как реальные свойства музыкальных траекторий. Это делает 

ЕТП теорией не только концептуальной, но и операциональной, способной работать с конкретным 

материалом. 

Отдельно стоит отметить, что оформление теории произошло в сравнительно короткие сроки. При 

том что ЕТП включает множество новых понятий и категорий, сам процесс формулирования занял 

всего несколько месяцев. Это выглядит неожиданно, но объясняется просто: основные 

структурные предпосылки теории складывались постепенно, в течение многих лет работы с 

шахматной логикой и музыкальной фазовостью. Когда были найдены подходящие формы 

описания, концепция оформилась быстро — не благодаря ускоренному темпу, а благодаря тому, 

что внутренняя работа шла давно и непрерывно. Поэтому срок следует воспринимать не как 

особое достижение, а как естественный момент объединения заранее существовавших идей. 



В конечном итоге ЕТП — это не замкнутая теория, а открытая модель. Она стремится не к 

окончательности, а к расширению; не к фиксированию истины, а к созданию языка, позволяющего 

описывать процессы как единую динамику. Она не исключает другие подходы, а интегрирует их; 

не ограничивает исследование объектами, а направляет внимание на переходы и логическую 

форму изменения. 

ЕТП ещё далека от завершённости, но именно эта незавершённость делает её живой. Она 

принадлежит к числу моделей, которые развиваются не путём закрытия, а путём роста. В этом её 

ценность: она открывает пространство, где процессы любых типов — музыкальные, когнитивные, 

шахматные, физические, социальные — могут быть рассмотрены как проявления единой 

потоковой структуры. 
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Динамические процессы и фазовые модели обладают богатой историей исследований в физике, 

математике, когнитивных науках и музыковедении. Классические работы по нелинейной 

динамике (Строгац, 1994; Пригожин, 1980; Хакен, 1983) рассматривают самоорганизацию, 

устойчивые и неустойчивые режимы, а также свойства открытых систем. Теория фазовых 

переходов, восходящая к Ландау (1937), и модель фазовых осцилляторов Куромото (1975) 

формируют фундаментальный аппарат для описания синхронизации и регуляции фазовых 

состояний. Работы Голубицкого и Стюарта (1988) демонстрируют роль симметрий и бифуркаций 

в развитии сложных систем. 

В области музыкальной теории значимое место занимают моделирования структуры и восприятия 

музыкальных процессов. Генеративная теория тональной музыки Лердаля и Джекендорфа (1983) 

предложила формальный подход к иерархической организации музыкального материала. 

Темперли (2001) разработал вероятностную модель музыкальной перцепции, а Хьюрон (2006) 

сформировал когнитивно-психологическую теорию ожиданий. Ранние подходы к музыкальной 

динамике и формообразованию развивались в работах Мейера (1956), а современные 

исследования временных рядов в музыке представлены у Тодда (1992), Версхурена (2018) и 

Бергера (2019). 

Когнитивные модели обработки информации, включая глобальную рабочую архитектуру Баарса 

(1988) и теорию предиктивного кодирования Фрирастона (2010), подчеркивают фазовый характер 

процессов восприятия и принятия решений. Эти идеи перекликаются с теориями сложности и 

сетевой динамики (Барбаши, 2002; Равс, 2010), где развитие системы описывается через 

изменение структурных и информационных параметров. 

Вплотную к проблематике процессуальности подходят исследования в области теории управления 

и кибернетики (Винер, 1948). Они раскрывают принципы обратной связи, стабильности и 

регуляции, которые являются основой для описания потоков информации и динамических 

переходов. Параллели с Едиными процессуальными моделями также прослеживаются в работах 

по нелинейным формам в искусстве (Куртак, 1991) и музыкальной топологии (Чен, 2016; 

Трефетен, 2021), где роль играет пространственная организация элементов. 

Таким образом, предлагаемая Теория Потока продолжает линию исследований, в которой 

объединяются фазовые, энергетические и структурные аспекты динамики. Она не заменяет 

существующие подходы, а предлагает собственную параметрическую и координатную 

формализацию, ориентированную прежде всего на музыкальные процессы, но потенциально 

применимую и к другим когнитивным и структурным системам. 
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