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музыкальном искусстве XX века джаз занимает особое место. Как известно, джаз сложился и раз​вивался в тесном взаимодействии европейской и африканской музыкальных традиций на американской земле, и основные этапы его развития укладываются в жизни всего одного поколения. Американские исследова​тели джаза Л. Фэзер [Fether 1965, р. 36-37] и Р. Блеш [Blesh 1958, р. 42-43] первыми высказали мысль, что за первые пятьдесят лет своей истории джаз в предельно сжатой форме прошёл примерно те же стадии развития отноше​ний между устно-импровизационным и письменно-ком​позиционным творчеством, которые европейская музыка проходила на протяжении тысячелетий.
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Однако композицию и импровизацию в джазе, как правило, рассматривают в полярном, даже взаимоисклю​чающем противопоставлении. Композицию понимают как преднамеренное и обдуманное сочинение музыки, им​провизацию — как её спонтанное создание в процессе ис​полнения. Хотя результатом композиции является зафик​сированное в нотном тексте законченное произведение, стабильное во всех своих параметрах, независимо от того, исполняется оно или нет, сведение её только к нотной

фиксации малоубедительно. Такой подход имеет силу для профессионального музыкального творчества европей​ской традиции, но мало применим к мировому фолькло​ру, к своеобразным традициям Востока и во многом к ис​кусству джаза. Вопрос о первичности импровизации так​же весьма проблематичен, так как любая музыка, в том числе и импровизационная, характеризуется наличием регулярно повторяющихся, устойчивых, или композици​онных, черт.
Давно назрела острая необходимость попытаться рас​смотреть импровизацию и композицию не в противопо​ставлении, а во взаимосвязи друг с другом, так как между двумя этими полюсами не может быть пустого простран​ства. Оно наверняка заполнено какими-то промежуточ​ными видами, органично сочетающими импровизацию и композицию. Взаимодействие импровизационного, спон​танного и композиционного, структурно-закреплённого, имеет огромное разнообразие конкретных проявлений, которые невозможно охватить каким-то одним общим понятием. Противостояние «импровизация — компози​ция» разрешается разными способами и с различной пол​нотой в каждом конкретном акте творчества. Исследова​ние этого противостояния может быть весьма результа​тивным при анализе джаза, которому свойственно, с одной стороны, откровенное и острое противопоставление им​провизационного и композиционного, а с другой — дина​мичный характер их взаимодействия.
Проблемам, связанным с искусством джаза, в отечест​венном музыковедении уделялось недостаточное внима​ние. После сборника статей «Джаз-банд и современная музыка» (Джаз-банд, 1926) вплоть до середины 70-х годов XX века ощущался острый дефицит серьёзных и обстоя​тельных работ, посвящённых данной тематике. В дальней​шем положение в значительной степени изменилось в лучшую сторону, во многом благодаря пересмотру самого отношения к джазу как к особому виду музыки, а также в связи с открытием в 1974 году среднего специального эс​традно-джазового образования, которое нуждалось в прочной теоретической базе. Выходит целый ряд перевод​ных и оригинальных работ, освещающих, прежде всего, вопросы истории джаза. Важнейшими из них являются книги А. Баташёва (Советский джаз, 1972), Ф. Бержеро и
A. Мерлина (Бержеро-Мерлин, 2003), Ю. Верменича (Вер- менич, 2002), Дж. Л. Коллиера (Коллиер, 1984,1987,1991),
B. Конен (Конен, 1975, 1977, 1984, 1994), Е. Овчинникова (Овчинников, 1994), Ю. Панасье (Панасье, 1978), В. Симо- ненко (Симоненко, 1981), Н. Шапиро и Н. Хентова (Шапи​ро, Хентов, 2000, 2005) и В. Фейертага (Фейертаг, 2001). Особо следует выделить книгу У. Сарджента (Сарджент, 1987) — единственную переводную работу, которая посвя​щена осмыслению теоретических проблем джаза, а имен​но: его генезису, музыкальному языку и эстетике. Ком​плексным подходом к джазу как особому виду музыки отличаются сборник статей «Советский джаз: Проблемы. События. Мастера» (Советский джаз, 1987) и фундамен​тальные работы А. Азриля (Asriel, 1985), Й. Берендта (Berendt, 1979) и М. Гридли (Gridly, 1994).
Появляется большое количество учебно-методиче- ских пособий и разработок, посвящённых важнейшим составляющим джаза — искусству импровизации и аран​жировке.
Импровизационное искусство в джазе, ввиду своего значения, является предметом постоянного теоретиче​ского исследования и существенной составной частью джазовой педагогики. Из множества методических посо​бий и очерков, опубликованных на эту тему, первое место, в силу обширности содержания, занимает четырёхтом​ный труд Дж. Ф. Мэхигена (Mehegan, 1959-1965). Из менее объёмных работ, благодаря своей практической направ​ленности заслуженный успех завоевали руководства Дж. Кокера (Кокер-Верменич, 1977)
 и Д. Бэйкера (Baker, 1969). Также следует отметить оригинальное практиче​ское пособие Дж. Расселла (Rassell,1961), раскрывающее принципы ладовой импровизации. Общие основы джазо​вой импровизации рассматриваются в разработке И. Гор- вата и И. Вассербергера (Горват, Вассербергер, 1980). Из работ отечественных авторов, полностью или частично посвященных овладению искусством импровизации на конкретных музыкальных инструментах, необходимо вы​делить методические пособия И. Бриля (Бриль, 1979), Э. Кунина (Кунин, 1988), В. Молоткова (Молотков, 1983), А. Осейчука (Осейчук, 1991), О. Степурко (Степурко, 1989) и А. Сухих (Сухих, 1989). В джазе искусство импровизации достигло невиданного до сего времени художественного качества. Однако осмыслению этого базисного элемента выразительного языка джазовой музыки всё ещё уделяет​ся слишком мало внимания. Из работ, освещающих эту проблему, можно назвать статью Е. Барбана (Барбан, 1987), в которой предпринимается попытка опробовать возмож​ность комплексного подхода к изучению импровизации и одновременно наметить несколько междисциплинарных направлений такого рода исследования, и диссертацию Д. Лифшица, исследующую феномен импровизации в джа​зе. «Анатомии» джазовой импровизации посвящена одна из глав «Книги о джазе» Л. Фезера (Фезер-Верменич, 1961) и специальный раздел в его «Новом издании энциклопе​дии джаза» (Feather, 1960). Сведения, касающиеся различ​ных аспектов джазовой импровизации, разбросаны в ог​ромном числе самых разных статей и книг, но труд обоб​щающего характера пока не создан.
Практической джазовой аранжировке посвящено до​статочно много учебников и пособий. Из зарубежных из​даний такого рода особой популярностью пользуются работы Г. Миллера (Miller, 1943), Т. Тимоти (Timothy, 1959) и У. Руссо (Руссо-Верменич, 1965). Из отечественных ав​торов этой проблеме уделяли внимание Д. Браславский (Браславский, 1967, 1974), С. Воскресенский (Воскресен​ский, 1975), Г. Гаранян (Гаранян, 1983), Б. Киянов (Киянов, 1978), К. Олеников (Олеников, 2003) и Ю. Саульский (Са- ульский, 1977). Их учебно-методические разработки обоб​щают опыт лучших отечественных и зарубежных аран​жировщиков, систематизируют выработанные практикой приёмы построения формы и инструментовки, акценти​руя внимание на наиболее специфических особенностях традиционных инструментов, характеризуют новые для музыкальной практики электро- и электронные инстру​менты, различные блоки электронных эффектов и т.д. Эволюция джазовой аранжировки на примере несколь​ких различных решений одних и тех же эвергринов и стандартов показана в очень интересном исследовании Ф. Старма (Sturm, 1995). К вопросам композиции, аранжи​ровки и исполнительства в биг-бэнде обращался также И. Лундстрем (Лундстрем, 1987).
Как видно, все эти работы имеют ясно выраженный практический и учебно-методический характер. Лишь в последнее время появились статьи Л. Переверзева (Пере- верзев, 2004) и В. Васькина (Васькин, 2000), где авторы пытаются осмыслить «противостояние» импровизации и композиции, в том числе и на джазовой, точнее блюзовой, основе. Но опять же — противостояния! В связи с этим, по всей видимости, уже давным-давно назрела необходи​мость в исследовании взаимодействия, имманентного со​существования импровизационного и композиционного начал в джазе.
В этой работе исследуются наиболее показательные произведения джаза, созданные выдающимися мастера​ми этого вида музыкального искусства в различные пе​риоды его истории и завоевавшие статус хрестоматийных, рассматривается соотношение исторически обусловлен​ных импровизационных и композиционных особенно​стей джазовых пьес , основу которых, как правило, со​ставляет тесное взаимодействие импровизации и аранжи​ровки как фактора композиции в сольном, ансамблевом и оркестровом исполнительстве всемирно известных мас​теров джаза с момента его становления до настоящего времени.
Главной целью является постижение сущностных черт различного соотношения импровизационного и компо​зиционного начал в джазе, закономерностей его эволюции по мере развития джазового искусства, а также выявление ряда структурных моделей, отражающих особенности «диалога» этих основных составляющих джаза, что непо​средственно связано с проблемами джазового исполни​тельства и практикой создания джазового произведения. Исследование специфики взаимодействия импровизации и композиции на художественном материале традицион​ного, свингового и современного джаза неизбежно приво​дит от обзорного изложения к аналитическим характери​стикам «артефактов-репрезентантов», эстетическая цен​ность которых является кульминационным достижением конкретного стиля, органически связанным с тем или иным периодом джазовой истории.
В этой работе автор стремился разрешить следующие задачи:
1) определить главные разновидности джазовой им​провизации в её историческом становлении и при​сущие им характерные особенности;
2) выявить основные виды аранжировки и её главные составляющие как фактора композиции в джазе;
3) предложить типологию соотношения импровиза​ционного и композиционного начал в джазе и уста​новить специфические признаки, характерные для различных типов такого соотношения;
4) наметить пути дальнейшего развития импровиза​ционного и композиционного начал в джазе в их взаимодействии.
В связи с этим автор сочетает приёмы анализа, харак​терные для академической музыки и учитывающие спе​цифику джаза. Их основой стал комплексный подход, ос​новными составляющими которого являются:
1) историко-культурный анализ, способствующий осмыслению многогранного наследия выдающихся мастеров различных стилей джаза в разные перио​ды его истории;
2) музыкально-теоретический анализ, использую​щийся для выявления сущностных черт ряда инди​видуальных преломлений соотношения импрови​зации и аранжировки как фактора композиции в джазовых произведениях различных авторов;
3) метод сравнительного анализа, связанный с харак​теристикой важнейших параметров импровизаци​онного, импровизационно-композиционного, ком- позиционно-импровизационного и композицион​ного типов создания джазовых произведений;
4) слуховой анализ, обусловленный спецификой быто​вания джаза, а именно тем, что он возникает только в живом исполнении, сохраняется только в виде аудио- или видеозаписи, а его сущностные особен​ности не поддаются никакой нотной фиксации.
Для обозначения принципа и способа решения «диа​лога» импровизации и композиции, а также конечного результата их взаимодействия представляется необходи​мым ввести рабочие термины «импровизационный тип», «импровизационно-композиционный тип», композицион​но-импровизационный тип» и «композиционный тип», которые акцентируют роль импровизационного или ком​позиционного начала, лежащего в основе того или иного джазового произведения конкретного стиля в конкрет​ный период истории джаза.
Результаты данной работы могут использоваться для фундаментальных изысканий, посвященных осмыслению специфики нового вида музыки XX века — джазового ис​кусства; для более глубокого изучения проблем, связан​ных с эволюцией «диалога» импровизации и композиции в джазе; для формирования понятийно-терминологиче​ского аппарата, устанавливающего чёткие границы между различными степенями соотношения импровизации и композиции в джазе.
В книге даётся наглядная демонстрация различных видов соотношения импровизации и композиции в джа​зовых произведениях, благодаря чему достигается более осмысленное отношение к джазовому исполнительству как таковому и более глубокое проникновение музыкан​тов в авторский замысел. Материалы этой работы могут быть использованы для обновления и расширения курсов «История джаза», «Анализ музыкальных произведений» и «Аранжировка» эстрадно-джазовых отделений средних и соответствующих факультетов высших учебных заведе​ний. Определённую пользу из данной диссертации могут извлечь также и преподаватели оркестрового класса и класса ансамбля, чем в некоторых случаях вызвана не​сколько большая детализация в анализе рассматриваемых произведений.
Музыкальный материал охватывает многие произве​дения выдающихся мастеров традиционного, свингового и современного джаза, доказавшие свою эстетическую ценность и ставшие хрестоматийными. Выбранными ар​тефактами являются произведения таких гигантов джаза, как Л. Армстронг, Д. Эллингтон, Ч. Паркер, М. Дэвис, Дж. Колтрейн, О. Коулмен, творчество которых до сих пор не рассматривалось в специальной литературе с точки зрения соотношения импровизации и композиции.
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1.1. РОЛЬ И МЕСТО ИМПРОВИЗАЦИИ В ДЖАЗЕ
огда хотят подчеркнуть специфику джазовой му​зыки, в первую очередь отмечают её импровизаци​онный характер. Как известно, импровизация — это метод творчества, предполагающий создание худо​жественного произведения экспромтом в процессе его исполнения. Импровизация представляет собой спонтан​ное музыкальное высказывание, непосредственную, сию​минутную реализацию музыкальной мысли и отличается многообразием форм проявления.
В джазе вместо термина «improvise» — «импровизиро​вать» — многие музыканты часто используют выражения «ad lib», «ride» или «jam», что означает одно — создание музыки в процессе игры. Подавляющее большинство джазовых произведений создано спонтанно. Они не за​фиксированы в нотах и не отрепетированы заранее. Ре​зультат — максимум новизны. В этом проявляется попыт​ка исполнителя быть непосредственным насколько воз​можно, стремление никогда не идти проторённым путём дважды. В результате несколько версий одной и той же темы, сделанные в течение одной сессии записи, могут быть полностью различны. Часть специфики и витально​сти джаза, вне всякого сомнения, в первую очередь связа​на именно со спонтанностью импровизации.
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Для большинства людей импровизация — обязатель​ный элемент джаза, и музыканты иногда говорят «джаз», подразумевая импровизацию. Например, в примечаниях,

предшествующих биг-бэндовым аранжировкам, встреча​ются ремарки типа «only the tenor saxophone part requires jazz» — «джаза требует только партия тенор-саксофо​на». Или менеджер оркестра может приглашать музыкан​та для игры «на место джазовой трубы» — «jazz trumpet chair», имея в виду, что он будет единственным импрови​зирующим трубачом. Импровизация — сущность джаза, и импровизированные партии производят впечатление более случайных и менее организованных, чем письмен​ные или заученные.
Следует, однако, остерегаться переоценки импровиза​ционного начала в джазе. Господство импровизации от​чётливо просматривается во многих стилях джаза, а сти​левым принципом фри-джаза вообще стала тотальная импровизация. Возможно, именно в этом и заключается причина переоценки импровизации, когда совершают ти​пичную ошибку, делая вывод, что без импровизации нет джазовой музыки, и отказывая в джазе биг-бэндам только потому, что иногда в исполняемой ими музыке импрови​зации мало или она отсутствует вообще. Многие уверены: если в джазовом произведении нет импровизационных частей, то это уже не джаз. С другой стороны, музыковед Л. Энтелис вспоминает: «И. Дунаевский никогда не при​нимал всерьёз возможности «импровизационного» ис​полнения джазовой музыки. Понимая, что джаз даёт ши​рокое поле для вариационного переосмысления мелодий, он и создавал эти вариации, не утруждая артистов ан​самбля самодеятельным вариационным творчеством» (Энтелис, 1965, с. 85). Конечно, импровизация является одним из важнейших формообразующих элементов в джазе. Высокая творческая активность джазового испол​нителя делает его порой подлинным соавтором компози​тора или аранжировщика.
Однако джазовая музыка не обязательно должна быть импровизированной. Например, оркестр Д. Эллингтона имел в своём репертуаре пьесы, сольные партии в которых полностью выписаны, а в прогрессив-джазе импровиза​ционное начало вообще сведено к минимуму. Принадлеж​ность к джазу определяется прежде всего характером му​зыкально-исполнительского языка, его интонационно- ритмическими особенностями и целым рядом других факторов. В их числе находится и импровизация, которая является не самоцелью, а лишь одним из средств форми​рования музыкального целого.
Исходный пункт джазовой импровизации состоит в стремлении к ритмической действенности, и поэтому не​обходимое условие для возникновения творческой им​провизации — ритм. Фронтальное использование прин​ципа импровизации, который является стержнем джаза, главной мотивацией и оправданием его относительно са​мостоятельного существования, стало возможным и срав​нительно лёгким именно на основе использования прин​ципа бита, заимствованного из африканской музыкаль​ной традиции и представляющего собой равномерную, акцентированную ударную пульсацию. Она образует, с одной стороны, самостоятельный источник моторной взволнованности и наслаждения, а с другой — обустраи​вает основную звуковую канву, на которой «вышиваются» и которой в то же время ограничены другие элементы джазового исполнительства.
В диалектическом единстве с битом в качестве одно​временной интерферентной пульсации совершенно есте​ственно появляется офф-бит — тип джазовой ритмики, основанный на постоянном отклонении от метрической пульсации, опережении или запаздывании ритмических акцентов по отношению к долям такта, что можно считать одним из наиболее важных средств наполнения и активи​зации ритмического движения. Принцип бита позволяет импровизаторам создавать музыкальные суперструктуры без боязни потери связности.
Для реализации бита в джазе сформировался специ​фический аппарат — ритм-секция, или ритм-группа, осно​ву которой составляют набор ударных инструментов, то есть ударная установка, и контрабас, что любому джазо​вому исполнению придаёт также особый тембровый ха​рактер. Результативное воздействие джазовой метрорит- мики необычайно сильно и на практике является главным критерием, дающим возможность ответить, почему опре​делённое исполнение мы воспринимаем или не восприни​маем как джаз.
С единством принципа бита и импровизации связаны другие специфические элементы джазовой музыки, кото​рые формируются на их основе и проявляются в тех или иных пластах джазового исполнительства. К главным из них принадлежит своеобразное представление о звуко​вом идеале. В джазе исполнители стремятся к максималь​ной индивидуализации саунда, т.е. звучания. Поэтому каждый из них хочет создать свой особый и присущий только ему способ звукоизвлечения. К этому добавляют​ся использование определённых стереотипных мелоди- ко-гармонических оборотов, структурных схем и созда​ние опять же максимально индивидуализированной фра​зировки.

Технический арсенал джазовой импровизации под​вержен модификации, что осуществляется с помощью нюансов фразировки и динамики. В этих оттенках, а так​же в соблюдении гармонических требований заключается потенциальное различие между подлинным джазовым соло и тем, что воспринимается как банальное и безвкус​ное, между шедевром и просто мастерством исполнения, между холодом математически выверенной импровиза​ции и теплотой импровизаторского гения. Таким обра​зом, если джазовое исполнение невозможно без использо​вания принципа бита (даже во фри-джазе он, как правило, ощущается латентно), то импровизационный принцип, звукоизвлечение и фразировка в различных исполнениях проявляются в неодинаковой мере и могут взаимозаме- няться.
При всей спонтанности джаза его музыка возникает не на пустом месте, так как и здесь только упражнения и практика создают мастера и приносят ему успех. Для творческой и успешной импровизации большое значение имеют предварительные условия и подходящий «климат» музицирования.
При всей своей свободе джазовый музыкант связан множеством обстоятельств. Чисто внешне — так называе​мыми «тремя Т», т.е. темой, тональностью и темпом. Но сверх этого имеется ещё много других моментов самого разного характера: уровень владения сольной исполни​тельской техникой на инструменте и определённый объ​ём теоретических музыкальных знаний, богатство идей и чувство стиля, зависимость от уровня подготовки своих партнёров и эмоциональные качества импровизатора, его отношение к окружающей обстановке, его физическое самочувствие, отношение к месту выступления и реак​ция публики. Широкий спектр определяющих обстоя​тельств здесь простирается от величины гонорара до лич​ных отношений со своими партнёрами. Определённое значение имеет и продолжительность импровизации, ко​торая должна подчиняться принципу «лучше меньше, да лучше». Другой фактор кроется в самой личности джазме​на, его воспитании, образовании и окружении, в котором он рос и работал в джазе. Не существует двух музыкантов, совершенно одинаково реагирующих на одну и ту же пред​ложенную мелодию, группу аккордов или лад. Кроме того, соло может быть отражением как природы используемого музыкального инструмента, так и самого солиста.
Из импровизационной сущности джаза, где успех по​лученного результата зависит от общей атмосферы, сию​минутного расположения, настроения и взаимопонима​ния, а главным образом от творческого потенциала музы​кантов, вытекает следующее: уровня эстетически ценного достигает лишь малая часть импровизационных джазо​вых исполнений. Их большая часть располагается в зоне интенсивного перехода от «неискусства» к искусству. Од​нако и эти менее удачные импровизации не заслуживают безоговорочного осуждения, так как их спонтанность в любом случае вносит в процесс музицирования опреде​лённую внутреннюю живость.
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роисхождение импровизации в джазе, генетически как виде евро-афро-американской музыки, несмот​ря на многочисленные теории, не имеет удовлетво​рительного объяснения. Импровизация характерна для африканской музыки, и хотя многие музыковеды сомне​ваются в том, что ранний джаз сохранил импровизатор​ские традиции именно и в первую очередь музыки абори​генов, М. Гридли, описывая происхождение джазовой импровизации, рассматривает вклад как африканских му​зыкальных культур, существовавших в Новом Свете во времена рабства, так и музыки европейской (Gridly, 1994, р. 40-42).
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Что могло послужить предтечей джазовой импрови​зации в африканской музыке? Думается, прежде всего своеобразное африканское пение в форме «лидер и хор» (англ. leader-and-chorus), содержащее в себе произвольные вариации в партии запевалы. В западно-африканском пении и в афро-американском блюзовом пении импро​визации не состояли из изобретения сложных мелодиче​ских линий, что в конечном счёте стало обычным для джазовых импровизаторов. Певцы свой творческий по​тенциал направляли, главным образом, на изменение раз​личных качеств отдельного выдержанного тона, а именно: на изменение длительности, звуковысотности, динамики

и тембра звука в его начале и конце. Они также импрови​зационно обращались и с ритмическими рисунками ме​лодий, используя опережения, запаздывания, репетиции отдельных звуков и ритмическое смещение целых фраз. Кстати, эти приёмы всё ещё очевидны в исполнении му​зыки госпел афро-американскими певцами и в стилях поп-музыки, испытавших влияние госпела, типа пения А. Франклин и Дж. Брауна. Можно предположить, что эти вокальные приёмы оказали влияние на исполнительскую технику джазовых музыкантов, игравших на духовых ин​струментах — кларнете, саксофоне, трубе и тромбоне.
Э. Борнмэн подчёркивает влияние испано-арабской музыки на музицирование новоорлеанских креолов и об​ращает внимание на импровизационность явлений типа испанского фламенко, распространённого в южных шта​тах США (Matzner, Polednak, Wasserberger, 1980, s. 145).
Говоря о вкладе европейской музыки в происхождение джазовой импровизации, М. Гридли подчёркивает, что ещё до появления джаза в США уже существовала хорошо развитая европейская традиция импровизации, ассими​лированная американской бытовой популярной музыкой (Gridly, 1994, р. 41). Так, в рамках «неофициальной» аме​риканской музыки имелись прецеденты импровизации в форме различных спонтанных выходов музыкантов на сцену. Очень часто некоторые певцы в хоре всякий раз начинали своё пение так, как они чувствовали, вместо того, чтобы петь точно в унисон с другими. Возникала ге- терофония, ассоциировавшаяся с «грязным» ансамбле​вым пением. Также известно, что многие импровизаци​онные вариации представляли собой обычные сольные выступления некоторых концертирующих пианистов, ко​торые в течение 1800-х годов в рамках своей программы часто импровизировали номера на бис. Среди них была распространена франко-немецкая традиция импровиза​ции на фортепиано, называемая прелюдированием. Неко​торые ранние американские музыканты даже настаивали на возможности импровизирования пьесы по требова​нию, используя мелодии, предложенные аудиторией.
В связи с влиянием на развитие джаза креольской му​зыки обращает на себя внимание предположение Я. Рых- лика об импровизационной практике, существовавшей в исполнительском стиле креольских симфонических и оперных оркестров Луизианы, особенно в Новом Орлеане, ещё во второй половине XIX века, то есть в период, непо​средственно предшествующий возникновению джаза (Matzner, Polednak, Wasserberger, 1980, s. 145). Реальность этого предположения подтверждает фигурационная ме​лодика самых ранних из записанных джазовых импрови​заций. Примером может служить знаменитое кларнетовое соло на тему марша П. Стила «High Society», создателем которого был, скорее всего, Дж. Бэкет, а повторил и запи​сал А. Пику. Использование арпеджированной техники с включением мелодических звуков, по всей вероятности, имеет ту же природу, что и мелодическая орнаментация в европейской инструментальной музыке периодов ба​рокко и классицизма. Но ранние джазовые музыканты, конечно, применяли такую технику импровизации ин​стинктивно, не будучи знакомыми с этим опытом, что не меняет сути дела.
Как видно из всего вышеизложенного, практика му​зыкального исполнительства имела импровизационные прецеденты как в западно-африканской, так и европей​ской музыке. На использование импровизации в джазе могли оказать влияние обе эти традиции. В общем, можно констатировать, что происхождение джазовой импрови​зации, точнее, её ранней формы имбеллишмента (англ.
embellishment), то есть «украшательства» первоначальной мелодии через её орнаментально-фигурационные преоб​разования, является следствием ряда факторов. Важней​шими из них являются:
1) вариационные принципы туземной музыки афри​канского континента и отчасти также вокальной практики северо-американских негров, так назы​ваемые «зёрна-модели», «сид-паттерны» (англ. seed- patterns), непрерывно следующие друг за другом в различных вариантах;
2) импровизационные приёмы, обычные для испол​нительской практики любой народной музыки;
3) импровизационные приёмы европейской академи​ческой музыки, получившие развитие среди амери​канских музыкантов.

По крайней мере, уже к началу 20-х годов XX века им​провизационный творческий потенциал исполнителей был направлен прежде всего на обобщение устоявшейся бэндовой практики. Некоторые приёмы, однако, изобре​тались спонтанно в процессе исполнительства, таким об​разом квалифицируемого как импровизационный. В ис​токах этой установившейся практики часто лежала печат​ная «аранжировка-основа», о которой более подробно будет сказано во 2-й главе. Она не устанавливала чётко все инструментальные партии, и в этом случае корнетовые или трубные вариации, кларнетовые облигато и тромбо- новые контрапункты изобретались и исполнялись спон​танно. Аккомпанемент варьировался и даже импровизи​ровался более предприимчивыми и творчески настроен​ными исполнителями. После того, как подходящий набор партий был разработан, музыканты часто возвращались к ним, не внося значительных изменений. Импровизация не являлась тогда главной целью в джазовой эстетике, и её рамки в течение исполнения были достаточно ограниче​ны. На первом плане стояла проблема персонализации и индивидуализации звучания, что не требовало импрови​зации, по крайней мере, в том смысле, в каком этот тер​мин стал использоваться позднее. Хотя первые семена джаза и были посеяны в Нью-Орлеане, всё же, скорее все​го, вид и степень джазовой импровизации, известные се​годня, сначала появились не там, а несколько позднее в Чикаго.
Музыканты, конечно, делали многое и без письменных заготовок. Однако отсутствие нотации в этих ситуациях не должно восприниматься как свидетельство импрови​зации больше, чем её доля в «импровизационной» музыке сегодняшних свадебных, ресторанных и тому подобных оркестров, которые играют, как правило, в установившей​ся практике без нот. Исследование К. Кёнига (Gridly, 1994, р. 52) показывает, что даже среди наиболее ранних нью- орлеанских джазовых музыкантов имелись такие, кото​рые могли разбирать ноты и аппликатуру, хотя и не имели навыков уверенной читки «с листа». Но большинство ис​полнителей раннего джаза всё же не владели нотной гра​мотой и предпочитало исполнять не печатные оригиналы пьес, а вариации на них, как только эти произведения были более-менее разобраны и выучены.
К концу 1920-х годов эти импровизационные тенден​ции были доведены до уровня импровизации, которую обычно ожидают от джаза сегодня. К сожалению, мы мо​жем только догадываться, почему произошли эти измене​ния. Возможные причины включают:
1) целенаправленное нарушение установленных пра​вил, ограничивающих свободу самовыражения;
2) необходимость изучения нового материала без об​ращения к нотам;
3) повышенный интерес к виртуозным сольным от​клонениям и появление исполнителей-«звёзд»;
4) развитие европейских и африканских традиций спонтанного варьирования;
5) растущий творческий и технический потенциал музыкантов;
6) потребность в более продолжительных эпизодах, расширяющих соответствующие пьесы и дающих время отдохнуть губам других духовиков за счёт импровизационных соло отдельных импровизи​рующих музыкантов;
7) взаимообусловленность и комбинация всех этих причин.
Эволюция импровизации в джазе протекала по обыч​ному для любого развития пути — от простого к сложно​му. Здесь важны, по крайней мере, два стимула, две при​чины, сформировавшие необходимые условия для это​го, — рост индивидуального технического мастерства инструменталистов на базе более обширных и основа​тельных знаний, а также стремление к большей свободе самовыражения солиста-импровизатора. Это вело к по​степенному отказу от определяющих, но в то же время и ограничивающих, сковывающих свободу импровизации рамок — мелодии темы, её ладо-тональности и гармони​ческой структуры, постоянного и регулярного темпо-рит- ма, жёсткой формы хоруса и всего произведения — в поль​зу неограниченной, свободной «тотальной» импровиза​ции как коллективной, так и сольной.

1.3. типы
ДЖАЗОВОЙ ИМПРОВИЗАЦИИ
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мпровизация в джазе имеет необычайно разнооб​разные формы воплощения и затрагивает самые различные средства музыкального языка. Появле​ние новых видов импровизации не означает уничтожение предшествующих её видов, которые как бы отходят на вто​рой план, но в определённое время вновь напоминают о себе на качественно более высоком уровне. Джазовая им​провизация рождается как обработка или разработка не​коего исходного музыкального материала, заимствованно​го или оригинального. Этот материал неминуемо подверга​ется «оджазированию» в процессе интерпретации его джазовым музыкантом. Для него он является всего лишь поводом, предпосылкой, начальным импульсом творческой деятельности, а не объектом для копирования. Возможно​сти импровизации простираются от простого «украша​тельства» и незначительного варьирования мелодии до полного отказа от неё в пользу звуковых построений, имеющих отношение уже только к гармоническому базису, конкретному ладу или даже хроматической тональности. Отсюда многообразие типов и средств импровизационной техники джаза, определяющих конкретный облик импро​визации. Это обусловлено особенностями различных джа​зовых стилей, индивидуальной исполнительской манерой

конкретных музыкантов, спецификой характерных для джаза музыкальных форм и жанров. В джазе находят при​менение самые различные виды импровизации: спонтан​ная и подготовленная, сольная и коллективная, вокальная и инструментальная, тональная и внетональная, ограни​ченная и свободная, основывающаяся на заданных схе​мах, моделях, стандартах, частично или полностью рас​планированная, сочетающаяся с элементами композиции и аранжировки, порой даже целиком намеченная в нот​ной записи. Импровизацией могут быть короткий брейк, каденция или развёрнутый мелодический хорус, основой для которого могут являться не только мелодия, но и раз​ного рода модели: функционально-гармонические, ладо- звукорядные, метроритмические, даже жанровые и сти​левые, а также композиционные схемы и технические приёмы. Возможны импровизация на законченную пьесу с развитой формой, импровизация на импровизацию, на​конец, алеаторическая импровизация. Не исключается имитация музыкантом импровизационных стилей дру​гих джазовых исполнителей, а также сочетание различ​ных типов импровизации.
Это разнообразие джазовой импровизации в круп​ном плане можно типизировать, отталкиваясь от сле​дующих четырёх важнейших факторов: 1) степени под​готовленности импровизации; 2) количества её исполни​телей; 3) её технологической основы и 4) степени свободы действия музыканта-импровизатора. Исходя из этого, мы предлагаем следующую типологию джазовой импро​визации:
1) неподготовленная и подготовленная импровизация (обе являются спонтанными по своей сути);
2) коллективная и сольная импровизация;

3) орнаментальная (на мелодию), хорусная (на гармо​ническую последовательность) и модальная (на лад)1 импровизация;
4) ограниченная и свободная импровизация.
1.3.1. Неподготовленная и подготовленная импровизация
Формы проявления импровизации как спонтанного типа музицирования располагаются между её двумя про​тивоположными полюсами: неподготовленной и подго​товленной.
Неподготовленная импровизация рождается непо​средственно в момент исполнения музыкального произ​ведения и в большинстве случаев превращается в неисто​вое, бессмысленное музицирование «ни о чём», даже если за основу берётся какая-либо тема. Тем не менее такой вид естественного спонтанного исполнительства вполне убе​дителен в тех случаях, когда он наполнен чувством (англ. feeling) и ответственностью (англ. engagement) перед слу​шателями, что доказывают выступления многих выдаю​щихся исполнителей фолк-блюза. С неподготовленной импровизацией не следует путать так называемое свобод​ное фантазирование, которое также осуществляется без
Модальность (англ. modality)— понятие многозначное. Здесь и в дальней​шем изложении оно используется в смысле метода сочинения на основе всевозможных натуральных и искусственных ладов, а также свободно избранных звуковысотных и ритмических модусов (Музыка, 1998, с. 349). Поскольку понятие «модус» (лат. modus - мера, способ, правило, предпи​сание) близко русскому термину лад, его часто и переводят как «лад» (Музыка, 1998, с. 350). В этом значении термин «модус» здесь и будет ис​пользоваться.
предварительной подготовки, но опирается на высокий уровень общей культуры, эрудиции, ответственности и природный талант исполнителя. Мастером свободного фантазирования, например, является известный отечест​венный джазовый пианист Л. Чижик, неоднократно с бле​ском демонстрировавший этот вид исполнительства в своих выступлениях. Неподготовленное выступление предполагает высочайший творческий уровень исполни​теля, его техническую и эмоциональную стабильность. Это далеко не всегда удаётся, как уже говорилось, по са​мым разным причинам.
Подготовленная импровизация, в создании которой принимают участие как исполнитель, так и аранжиров​щик, создаётся иногда задолго до своего воплощения и даже намечается в нотах. Д. Эллингтон был убеждён, что полной импровизации не существует вообще, что необхо​димая степень предварительной подготовки определяет работу каждого импровизатора. X. Литтлтон, известный представитель английского традиционного джаза, гово​рил: «Импровизация в буквальном смысле слова, то есть без предварительной подготовки, оказалась малопригод​ной и не практикуется в хорошей джазовой музыке» (Berendt, 1979, s. 156). Доля импровизации как сочинения ex tempore, то есть без какой бы то ни было подготовки, является несущественной и в хорошем джазе практически даже и не встречается.
Музыкант может и должен готовиться к импровиза​ции. Уже давно прошли те времена, когда он становился у рампы и просто «выдувал» из своего инструмента то, что, как говорится, «бог на душу положил». Импровизация го​товится в процессе занятий, благодаря накоплению соб​ственных, найденных самостоятельно, «наимпровизиро- ванных» мелодических мотивов и фраз. От импровизато​ра не следует каждый раз ожидать или требовать чего-то совершенно нового. Напротив, подготовленные импрови​зации состоят из усвоенного и придуманного им лично, из того, что изменяется и заново постигается с каждым хорусом. Нет джазового музыканта, который не имеет ка​кой-нибудь заготовки. Хорошее соло — это результат по​степенного созревания музыкальных идей и приобрете​ния опыта. Импровизатор демонстрирует личную выпол​ненную работу, индивидуальное выражение, которое непременно повторяется в подобном или очень похожем виде. Однажды апробированное соло всегда «всплывает» заново, часто в живом исполнении лишь с незначитель​ными отклонениями. Примеров этому в джазовой прак​тике множество.
По сложившейся в джазе традиции определённые темы для джазовых музыкантов вновь и вновь становятся основой импровизации. После множества проб и высту​плений у многих из них складываются фразы, которые чаще всего используются ими при исполнении той или иной темы и из которых возникает что-то вроде «стан​дартного хоруса» данной темы. Наконец, джазовые по​клонники даже ожидают от своего кумира конкретных, зафиксированных и услышанных в записи мелодических оборотов. Многие из подобных импровизированных хо- русов приобрели такую известность, что любители джаза были бы разочарованы, услышав, что музыкант исполня​ет их иначе. «Dippermouth Blues» Дж. «Кинга» Оливера, «High Society» А. Пику, «Summertime» С. Беше, «West End Blues» Л. Армстронга, «Singin' the Blues» Б. Байдербека, «Cotton Tail» Б. Уэбстера, «Song of Islands» Л. Янга, «Body and Soul» К. Хокинса, «Parker's Mood» Ч. Паркера, «Early
Autumn» С. Гетца, «All of You» М. Дэвиса, «My Favorite Things» Дж. Колтрейна — вот примеры импровизаций, ставших классическими и вместо которых не хотелось бы других вариантов.
Абсурдно также утверждать, что известнейшие им​провизированные хорусы перестают быть джазом, если они повторяются. Всё созданное в процессе импровиза​ции и доказавшее свою ценность, будучи повторено, не утрачивает статуса импровизации, так как однажды наи- мпровизированное навсегда связано с тем, кто это сыграл. Именно поэтому импровизацию нельзя отделить от им​провизатора, записав её нотами и дав исполнить другому музыканту. В этом случае она утрачивает свой характер, и не остаётся ничего, кроме пустой нотной формулы. По​вторное исполнение чужих импровизаций изначально не позволяет возникнуть чему-то индивидуальному. Такое повторение возможно лишь в качестве объекта изучения или сознательной стилевой копии, иногда как импрови​зация на импровизацию. Импровизированный джазо​вый хорус становится искусственным, неестественным, если его воспроизводит не тот, кто его создал. Ибо, учи​тывая многообразие жизненного опыта людей, трудно представить, чтобы этот «кто-то другой» воспроизвёл чужой импровизированный хорус в тех же самых усло​виях, в которых играл его автор. Связь звукового мате​риала с его творцом для джазовой импровизации важ​нее, чем полный отказ от подготовки к импровизации. Основам джаза скорее угрожают копирование и подра​жание, нежели создание в результате систематических занятий мотивов и фраз, которые, как выражение твор​ческой индивидуальности, принадлежат тому, кто их разработал и играет.
Таким образом, к характерным чертам импровизаци​онного исполнительства принадлежит больший или мень​ший набор определённых мелодических оборотов и после​довательностей — мелодических констант. Некоторые из них ведут своё происхождение от характерных гармони​ческих соединений, другие возникают в результате мно​гократного импровизирования на одну и ту же тему или являются творческим обобщением мелодического мыш​ления импровизирующего солиста. Их имеет любой им​провизатор, и наилучшим из них, конечно, является тот, у кого их неисчерпаемое множество. Пропорционально с импровизационным потенциалом артиста растёт число этих схем-мотивов, способов их различного претворе​ния и наоборот. Широкие возможности использования этих мелодических констант иллюстрируют многие им​провизации Ч. Паркера, например, в пьесах на тему Д. Гил- леспи «Groovin High» и на собственную тему «Thriving from a Riff».

Даже опытные импровизаторы прибегают к «дежур​ным», заранее заученным оборотам и стандартным фра​зам. Иногда, например, в процессе звукозаписи, чтобы избежать так называемого «холостого хода», некоторые пассажи даже фиксируются в нотной записи. Приблизи​тельно с 60-х годов XX века в джазе встречается несколь​ко пренебрежительное выражение «лике энд вэмпс» (англ. licks and vamps), означающее отшлифованные музыкаль​ные мотивы, которые при недостатке вдохновения могут ловко, чаще всего остинатно, использоваться импровиза​тором для заполнения «пробела». С другой стороны, своеобразное музыкальное клише часто могут образовы​вать мотивы и фразы, которые играются автоматически, так как они просто попадают «под пальцы» или являются фрагментами ранее использованных мелодических по​следовательностей, осевших в подсознании исполнителя, или представляют собой прямое цитирование каких-то моментов из других, совершенно не связанных с данным актом произведений. Само по себе это не является недо​статком, если при случае применяется осознанно и с юмором.
Осмысливая соотношение неподготовленной и подго​товленной форм импровизации, И. Э. Берендт выдвигает шесть позиций, которые мы в целом разделяем:
1) заранее наимпровизированная партия может при​равниваться к импровизации;
2) однажды наимпровизированную партию может воспроизвести лишь тот, кто её создал, и никто другой;
3) и импровизация, и повторенная солистом ранее наимпровизированная партия является индивиду​альным выражением собственной позиции, собст​венной точки зрения музыканта;
4) джазовая импровизация предполагает тождество импровизатора, композитора и исполнителя;
5) отмеченное в четвёртом пункте относится также и к аранжировщику, функция которого отличается от роли исполнителя, сочиняющего музыку непо​средственно импровизационно, только с техниче​ской стороны: аранжировщик пишет для других, но пишет, основываясь на собственном опыте ис​полнителя, занимающегося композицией в процес​се импровизации;
6) импровизация неотделима от джаза, импровиза​ция без предварительной подготовки, или неогра​ниченно спонтанная, возможна, но необязятельна (Berendt, 1979, s. 161).
1.3.2. Коллективная импровизация
В ходе исторического развития в джазе сначала полу​чила распространение не сольная, а коллективная импро​визация. Это объясняется, по всей вероятности, тем, что основополагающими источниками джаза были именно коллективные, а точнее коллективно-импровизационные, жанры африканской и афро-американской музыки: «рит​мическая» музыка ансамблей барабанов, трудовые песни, спиричуэлы, музыка негритянских менестрелей и марши​рующих оркестров. Джаз явился результатом развития именно коллективного опыта афро-американцев. Коллек​тивная импровизация в своей наиболее типичной форме представляет собой особый вид экспромтного исполни​тельства, при котором несколько музыкантов одновре​менно изменяют данную заранее мелодию или мелодиче​ски импровизируют на общей для всех гармонической или ладовой основе. Коллективная игра проявляется в ге- терофонном, респонсорном, линеарно-контрапунктиче- ском, орнаментально-вариационном или вариационно- остинатном виде. К тому же она может быть одновремен​ной или последовательной.
Коллективная импровизация на мелодию (точнее в данном случае — коллективное варьирование, коллектив​ное «украшательство») характерна для первых двух перио​дов традиционного джаза — архаического и классического, т.е. приблизительно до конца 10-х годов XX века. Она вклю​чала совместную игру корнетиста, кларнетиста и тромбо​ниста. Следуя определённому замыслу, на передний план выходили разные духовые инструменты, стремящиеся взять на себя функцию лидирующего голоса, но постоянно поддерживаемые импровизационным подыгрыванием всего ансамбля. Единственными сольными моментами были брейки, из которых в 1920-х годах в джазе и разви​лась сольная импровизация.
Подобное видоизменение данной мелодии в ранних джазовых формах в связи с ограниченной инструмен​тальной техникой импровизирующих музыкантов того времени не превышало уровень вариантно-гетерофонно- го мышления. По существу, оно имитировало технику коллективного пения группы афро-американцев, уходя​щую корнями в музыкальную африканскую традицию: отдельные голоса непрерывно на протяжении небольших временных отрезков варьировали простую мелодию. Фор​мообразующая сила коллективной импровизации в нью- орлеанском джазе проявлялась очень ярко благодаря ис​пользованию несколько видоизменённого вопросно-от​ветного принципа: на «зов» корнета, а позднее трубы, «отвечали» обыгрыванием кларнет и тромбон. Это очень типично для блюза, но практикуется не только в нём. Та​ким образом, возникала своеобразная полифония, где ве​дущую партию в среднем регистре исполняли корнет или труба на фоне «декламационной» линии тромбона и ор​наментальных переплетений кларнета. При этом испол​нители использовали характерные технические приёмы, например, трели на кларнете, граул и глиссандо на тром​боне, «уа-уа»-эффект на трубе. В инструментальной арти​куляции преобладали блюзовые ноты и «грязные» тоны. Нью-орлеанский стиль — это первый стиль классическо​го периода традиционного джаза, полностью проявляю​щийся в коллективной импровизации.
Такие виды одновременной коллективной импровиза​ции, как импровизационное сопровождение, подыгрыва​ние соло, параллельные соло, частично импровизируемые заключительные хорусы на фиксированной основе, были широко распространены в первой половине 20-х годов XX века в исполнительской традиции оркестров хот-дэнс- музыки. Репертуар, который исполняли, например, орке​стры П. Уайтмена, А. Хикмена, Дж. Голдкетта, А. Джонса, Г. Ломбардо и «California Ramblers», отличался большим разнообразием, достаточно высоким художественным уровнем.
Разновидностью последовательной коллективной им​провизации являются инструментальные диалоги. Их яркий пример демонстрирует «хорус-преследование», или чейз (англ. chase, chase chorus). Он представляет собой основанную на вопросно-ответном принципе перекличку двух или нескольких исполнителей, проявляющуюся в непрерывном чередовании следующих одна за другой сольных импровизационных построений, чаще всего по четыре или два такта. Этот эффектный состязательный способ коллективного импровизационного исполнитель​ства обычно применяется для завершения произведения перед заключительным проведением темы. Чейз, вошед​ший в употребление в чикагском стиле в конце 20-х годов XX века, — особенно практикуемый приём в современном джазе и часто используется на джем-сэшнс. В би-бопе и хард-бопе для его обозначения также употребляются тер​мины «фоур/фоурс» (англ. four/fours), «трэйдинг фоурс» (англ. trading four's) — игра солистов по четыре такта, а также «трэйдинг ту с» (англ. trading two's) — игра солис​тов по два такта. В современном джазе чейз впервые при​менили в 1946 году тенор-саксофонисты Д. Гордон и У. Грэй, а особенно излюбленным эффектом он был в хард- боповом квинтете К. Брауна — М. Роуча.
Полифонические формы и приёмы разработки во многом расширили возможности коллективной импро​визации в джазе, особенно когда музыканты учитывали специфику джазового мышления. Это ярко демонстриру​ет творчество таких ансамблей, как «Modern Jazz Quartet», квартеты Д. Брубека и Дж. Маллигена. В последнем музы​канты принципиально отказались от сковывающего их свободу фортепиано, и гармоническую основу задавал только контрабас. Дж. Маллиген (баритон-саксофон) и Ч. Бэйкер (труба) играли спокойные мелодические ли​нии, логика горизонтального развития которых при их столь разной тембровой окраске и использовании прин​ципов «свободной зоны» почти никогда не создавала ощу​щения диссонанса и дисгармонии. У солистов сохраня​лась возможность для импровизации, несмотря на то, что многие контрапунктические построения были аранжиро​ваны. Взаимодействие участников квартета доходило до такого взаимопонимания, которое напоминало поведение музыкантов на джем-сэшнс.
Новые импульсы коллективной импровизации в со​временном джазе дала модальная техника, послужившая переходом к свободной коллективной импровизации фри-джаза. Первым произведением такого рода была пье​са «Intuition» пианиста Л. Тристано, записанная ещё в 1949 году и не имевшая какой бы то ни было аккордовой основы, намёка на тональность или других предваритель​ных композиционных ограничений. Секстет Тристано создаёт целостную форму из кажущегося хаоса. Выдаю​щийся джазовый контрабасист и композитор Ч. Мингус также пробовал работать в русле принципа «свобода для всех», что также явилось предвосхищением фри-джаза. Его основоположником и ведущим представителем альт- саксофонистом О. Коулменом в 1960 году был выпущен претенциозный альбом «Free Jazz». Он был записан в те​чение одной непрерывной 36-минутной сессии двойным квартетом без фортепиано. Музыканты смогли провести её с минимальными предварительными приготовления​ми, однако она, рассматриваемая как единое целое, пред​ставляет собой законченную мозаику совершенно «сво​бодных» соло.
В противовес фри-джазу на рубеже 60-70-х годов XX века концепцию коллективной импровизации разви​вал также выдающийся джазовый трубач М. Дэвис, но на совершенно иной основе: общая электрификация инстру​ментария, использование сложившихся в рок-музыке саунд-эффектов, чёткая определённость тонального цен​тра в мелодически выразительных остинатных басовых формулах, упрощение ритмических структур благодаря сквозному бит-сопровождению на 8/8 у ударных. Таким образом, в стиле фьюжн, или фанки-фьюжн, столь рас​пространённая в джазе коллективная импровизация была перенесена на электронный и электрифицированный ин​струментарий, что выявило новые, до того неизведанные возможности.
Зародившись в США, на родине джаза, эстетика кол​лективной «тотальной» импровизации получила наиболее полное воплощение на европейской джазовой сцене, в меньшей степени обременённой расовыми предрассудка​ми. В 70-х годах XX века ведущие авангардисты Англии, Голландии, Германии и Польши искренне поддерживали идею спонтанности, способную, по их мнению, значитель​но преобразить джазовую музыку, вдохнуть в неё новую жизнь. В этот период было записано немало шедевров коллективной импровизации с участием ведущих евро​пейских исполнителей, представителей концепции «Им​провизированная музыка» (англ. «Improvised music») — Д. Бэйли, Э. Паркера, У. Брокера и их единомышленников.
Показательным в этом смысле является ансамбль «Com​pany», созданный по инициативе английского гитариста Д. Бэйли и включавший многих музыкантов-импровиза​торов. Концерты и записи группы, как правило, органи​зовывались таким образом, что их участники вплоть до последнего момента не знали, кто именно из членов объ​единения выйдет вместе с ними на сцену или окажется в студии. Непредсказуемость комбинаций, возведённая в творческий принцип, максимально активизировала фантазию участников импровизационного взаимодей​ствия, требовала от них нестандартного мышления и инициативы.
Эпизоды с коллективной импровизацией разного ти​па проникают даже в партитуры биг-бэндов 70-90-х годов XX века. Доказательством этого являются некоторые ком​позиции и аранжировки Т. Акийоси, Б. Брукмайера, Т. Джонса, С. Нэстико, Р. Мак-Коннела. Искусство кол​лективной импровизации выходит на новый уровень в 1980-е годы в творчестве артистов нью-йоркской «шумо​вой сцены». Она являла собой смесь различных жанров и совместное действо музыкантов, представлявших самые разные виды музыки — джаз, рок, соул, академическую музыку, фольклор и т.д. Их объединяла не общность соз​даваемых звуковых образов, то есть определённого звуко​вого идеала, а сам подход к исполняемой музыке и при​верженность общим принципам организации импрови​зационного взаимодействия. Отечественным аналогом «шумовой сцены» является в своё время достаточно из​вестная «Поп-механика» ленинградского джазового аван​гардиста С. Курёхина.
1.3.3. Сольная импровизация: орнаментальная, хорусная и модальная
Исполнительская концепция «шумовой сцены» объ​ясняется, по всей вероятности, тем, что основополагаю​щими источниками джаза были именно коллективные, а точнее, коллективно-импровизационные, жанры афри​канской и афро-американской музыки: «ритмическая» музыка ансамблей барабанов, трудовые песни, спиричу​элы, музыка негритянских менестрелей и марширующих оркестров. Джаз явился результатом развития именно коллективного опыта афро-американцев. Вполне естест​венно, что коллективная импровизация и создание про​стого респонсорного контрапункта тормозили развитие сольной импровизации, которая пробилась в джаз благо​даря Л. Армстронгу. До него господствовал коллектив, от которого он освободился в силу своей музыкальной ин​дивидуальности. Армстронг практически стал первым виртуозом и первой «звездой» джаза. Резкие изменения произошли во времена чикагского стиля, который пода​вил коллективную импровизацию интенсивным введени​ем сольных хорусов. Изобретателем этого новшества, возможно, был «белый» кларнетист Ф. Тешемахер. В ка​честве стандартной структуры джазовой композиции от​ныне оказывается следующая формула: коллективно про​водимая тема — ряд сольных хорусов в сопровождении ритм-секции (иногда с риффами или другим аккомпане​ментом духовых) — коллективно импровизируемый хорус («разъезд») — коллективно проводимое заключительное исполнение темы. Началось стремительное развитие ин​дивидуальных творческих способностей импровизаторов, что создало благоприятные условия для более высокого положения импровизации вообще. Отразившись уже в чикагском стиле, эта сольная индивидуальность полно​стью проросла в период свинга, чтобы позднее быстро и буйно разрастись в би-бопе и расцвести в кул-джазе.
Сначала джазовая импровизация прошла через такой момент, когда она основывалась на орнаментальном варь​ировании мелодии темы. Поэтому характерной импрови​зационной техникой традиционного, точнее, его части — архаического и классического, джаза является так назы​ваемый тематический парафраз (термин был введён французским композитором А. Одером) (Matzner, Polednak, Wasserberger, 1980, s. 146), или орнаментальная, парафраз- ная импровизация, относительно близко следующая за звуковысотной линией и основными ритмическими осо​бенностями первоначальной мелодии. Украшающий, ор​наментальный парафраз был основным способом импро​визации в наиболее ранних формах джаза. Вот свидетель​ство кларнетиста из Мемфиса Б. Бэйли: «В те времена (1918) никто не знал, что такое импровизация. А вот укра​шательство (embellishment) было понятным термином. Именно так и делали в Новом Орлеане: украшали» (Berendt, 1979, s. 156-157). Такие импровизации часто выглядят как экспромтная вариация, близки к вариационности и осно​вываются на мелодическом материале, тесно связанном с оригиналом. Таким образом, многочисленные «импрови​зации» раннего джаза по своей сути являются лишь ва​риациями, так как обыгрывается или изменяется только мелодическая линия за счёт использования орнамента​ции и мелизматики, различной офф-битовой фразировки, изменения длительности звучания отдельных нот, допол​нительного акцентирования, повторения отдельных зву​ков и изменения динамики.
Орнаментальная импровизация проявляется в архаи​ческом джазе, например, в исполняемых по слуху заклю​чениях маршевых мелодий несколькими корнетистами и кларнетистами с использованием элементов скрытого многоголосия. На этом принципе основывается и импро​визационная трёхголосная вариантная гетерофония ран​них новоорлеанских ансамблей, в которых каждому инст​рументу отведена совершенно конкретная задача. Весь ранний джаз последовательно опирается на вариацион​ный принцип, имеющий место в ансамбле духовых инст​рументов, — лидирующие корнет или труба, кларнет, тромбон. Мелодия в качестве основы подвергается более или менее значительному обыгрыванию, точнее, варьиро​ванию. Таким образом, музицирование осуществляется горизонтально, а созвучия обусловлены случайностью. Импровизационное варьирование опирается на данный мелодический оригинал и преобразовывает его согласно определённым приёмам и закономерностям. В негритян​ском музицировании оно происходит посредством вари​антной гетерофонии, ладовой подчинённости (когда дан​ный мелодический профиль остаётся неизменным, а от​дельные звуки или меняются местами между собой, или заменяются тонально ближайшим им родственным интер​валом), посредством мелодического или ритмического из​менения, «оплетения» мелодии фигурациями. В европей​ском музицировании — посредством использования та​ких средств украшательства, как орнаментация, пассажи, фигурирование, задержания, проходящие и вспомогатель​ные звуки, трели, арпеджирование, группетто, морденты.
В стилях переходного периода традиционного джа​за — новоорлеанско-чикагском, чикагском и нью-йорк​ском — орнаментальная импровизация обнаруживает уже более тесное взаимодействие с основными гармонически​ми функциями и тем самым совершенствует мелодиче​ское варьирование. В этом случае тематический парафраз следует за оригинальной мелодией не так строго, как в первом случае, а лишь придерживается её, но с учётом гармонии. Мелодия остаётся полностью узнаваемой. Од​нако её фразы подвержены большим изменениям и допол​нениям, а некоторые фразы изменяются даже целиком. Всё же возникают не совершенно новые мелодические ли​нии, а всего лишь более свободные импровизационные варианты оригинальной мелодии с использованием со​кращений, намёков, восклицаний и пробелов. Здесь наря​ду с орнаментацией и мелизматикой уже используются элементы мотивного развития, секвенцирование, фигура​ция. В отличие от оригинальной мелодии такая орнамен​тальная импровизация имеет менее регулярное мелоди​ческое членение, цезуры часто появляются совершенно в других местах, нежели в подлиннике. Её прелесть заклю​чается в непредвиденном разнообразии и в то же время в узнаваемости. Именно этот вид более свободной пара- фразной импровизации взяли на вооружение в первую очередь музыканты свинговой эры. На его основе с рос​том образования и изучением законов функциональной гармонии они стремились расширить горизонты сольной импровизации. Тематический парафраз применяется также и в современном джазе при исполнении лириче​ских баллад, что объясняется изысканностью и интона​ционным богатством их мелодического материала. На​глядным примером украшательства такого рода является ставшая хрестоматийной импровизация тенор-саксофо​ниста К. Хокинса на тему песенной баллады Дж. Грина «Body and Soul».
Джазовая импровизация как способ музицирования и понятие вошла в обиход только в начале 20-х годов XX века. До этого времени в ходу были описанные выше «украшательство» и орнаментация.
В 1920-х годах в чикагском стиле (переходный период традиционного джаза) одновременно с постепенным пре​образованием импровизационной полифонической фак​туры в гомофонный склад возрастает значение индивиду​альных соло — импровизированных хорусов. К этому времени относится возникновение качественно более вы​сокой ступени джазовой импровизации — импровизации на гармоническую последовательность, так называемой хорусной фразы (термин также введён А. Одером), или хо- русной импровизации, самостоятельной, с первоначальной мелодией почти не связанной мелодической линии, опре​деляемой только гармоническим содержанием, метрорит- мом и формой темы, т.е. хорусом, или «квадратом». Она связана с повторяющейся формой хоруса, а значит, и с гар​монической схемой, подчинённой метроритму, даже там, где, на первый взгляд, с его структурой нет никакой связи. В тот момент, когда гармония стала определяющим фак​тором импровизируемых хорусов, перед джазовой мело​дикой открылись новые возможности, использование и развитие которых начинается с 1920-х годов и продолжа​ется вплоть до настоящего времени. Действительно, если в архаическом и классическом периодах традиционного джаза импровизация близка к вариационное™ и основы​вается на мелодическом материале, то на протяжении всей последующей истории, от стилей переходного перио​да традиционного джаза через эру свинга, современный джаз вплоть до использования модальной техники, она основывалась на гармонической структуре темы. У. Сард- жент называет гармонию «controlling structural principle in jazz» — контролирующим структурным принципом джа​за (Berendt, 1979, s. 155 ).
В вокальной практике американских негров часто используется сопровождение мелодии параллельными квинтами или секстами. Аналогичным явлением в этом смысле является распространённая в конце XIX века бар- бершоп-гармония, или барбершоп-секвенция, для кото​рой характерно использование параллелизмов и микстур. «Барбершоп-пение» (англ. barbershop singing) — манера многоголосного импровизационного пения народных пе​сен и шлягеров с параллельным ведением голосов. Имен​но в нём впервые обнаружился зародыш импровизации на гармонию, который проник в инструментальный джаз, когда импровизация уже прошла определённое развитие. В качестве импровизационного метода в блюзе, кроме ме​лодического обыгрывания, огромное значение имеет осо​бая трактовка вопросно-ответного принципа (англ. call and respons), при котором музыканты также были связаны гармонической последовательностью. То же самое проис​ходит при использовании так называемых стомпов (англ. stomps), или стомп-моделей (англ. stomp patterns), — одно- и двухтактовых построений со стабильной ритмической или мелодико-ритмической формулой, служивших исход​ной моделью для мелодических преобразований. В тече​ние 20-х годов XX века, таким образом, к основе взаимо​понимания импровизирующих музыкантов добавился гармонический остов темы, т.е. вертикаль, и приобрело значение созвучие. Отныне это вело к созданию само​стоятельных, независимых от темы мелодических линий. Основные гармонии, начиная с 1930-х годов, усложнялись звуковыми надстройками благодаря добавлению допол​нительных тонов, расширениями, использованием побоч​ных тонов, альтерациями и заменами аккордов. Ускоря​ется и темп смены гармонических функций, вплоть до их регулярного чередования через полтакта.
Возможности хорусной импровизации на гармониче​скую последовательность, создающей новые мелодиче​ские линии, весьма обширны. Этот процесс, когда солист- импровизатор полностью отходит от мелодии и исполь​зует лишь её аккордовые модели, по мнению Л. Фэзера, опирается на звуки трёх видов:
1) звуки, которые возникают исключительно экспром​том;
2) звуки, которые предопределены, в какой-то степени тем, что они следуют наигранной последовательно​сти (арпеджио, хроматический ряд или гамма-об​разные пассажи);
3) звуки, которые играются автоматически, так как они попадают «под пальцы» или являются частью когда-то ранее использованных последовательно​стей, осевших в подсознании исполнителя.
Сравнение нотных записей темы и построенных на её гармонической схеме импровизаций убеждает, что эти мелодические линии совершенно различны. Между им​провизациями разных музыкантов на конкретную тему чаще всего также нет ничего общего, кроме того, что они разработаны на одной и той же гармонической основе, которая также может подвергаться изменениям. Во вре​мена би-бопа не сохранялось даже первоначальное назва​ние темы.
Джазовая импровизация, пройдя через стадию, при которой мелодия приобретает в более сложных парафраз- ных видоизменениях более индивидуальный и самобыт​ный мелодический вид, являющийся творческой транс​формацией, вплотную подошла к моменту, когда гармо​ния стала определяющим фактором импровизационных хорусов. Эту эпоху импровизации открыли Л. Армстронг, Б. Байдербек, К. Хокинс и целый ряд их соратников. От​личия между орнаментальной импровизацией в исполне​нии трубача Ч. Шейверса и хорусной импровизацией в соло одного из самых вдохновенных музыкантов чикаг​ского стиля трубача Б. Байдербека, записанной в 1929 году с оркестром П. Уайтмена, демонстрируют различные вер​сии этих мастеров на очень популярную в джазе тему Ф. Бутелье «China Воу».
Развитие джазовой импровизации, тесно связанное с развитием гармонии, наглядно демонстрирует сопоставле​ние соло Дж. Дж. Джонсона (тромбон), Ч. Шейверса (труба) и К. Хоукинса (тенор-саксофон), тематическим источни​ком которых является гармоническая основа известного стандарта У. Льюиса «How High the Moon», и импровиза​ций разных исполнителей на 12-тактовую блюзовую фор​му. К характерным общим признакам шести 12-тактовых хорусов традиционных инструменталистов — Би Би Кин​га (гитара) в «King's Special», М. Меззроу (кларнет) в «Royal Garden Blues», Б. Джонсона (корнет) в «Bunk's Blues», Дж. Доддса (кларнет) в «Weary City», Б. Майли (труба) в «Black and Tan Fantasy» и Л. Армстронга (труба) в «Texas Moaner» — принадлежат:
1) подчинённость мелодики простой гармонической схеме T-S-T-D-T;
2) опора на блюзовый лад;
3) отдалённость друг от друга неаккордовых мелоди​ческих звуков.
Характерное развитие гармонии в период свинговой музыки одновременно с ритмическими новациями этой эры составили следующую важную главу в развитии джа​зовой импровизации на основе гармонической последо​вательности. В это время импровизация существенно обогатилась благодаря более сложным гармониям. Солис​ты свинговой эры под влиянием гармонических замен, альтерированных аккордов и аккордовых задержаний смогли использовать гораздо более широкий выбор зву​ков. Отчасти это происходило под воздействием растуще​го инструментального равноправия, результатом которо​го становится, например, расширение звукового диапазо​на. Кроме того, в стиле свинг, связанном с гармонической импровизационной техникой, в формировании мелодии принимают участие преимущественно интервалы, исхо​дящие из терцовой аккордовой структуры (в отличие от приёма мелодического орнаментирования раннего тради​ционного джаза с преобладанием секундовых последова​тельностей). Такая импровизационная техника принесла с собой улучшенный профиль мелодической разработки и обусловленные этим более высокие музыкальные тре​бования свинговой музыки вообще. Однако стилистиче​ски она не ограничена, так как импровизационная мело​дика, основанная на звуках аккордов, встречается и в раннем джазе, причём не только у пианистов, чья связь с гармонией продиктована спецификой инструмента, но также и у многих исполнителей на духовых инструмен​тах. Это подтверждает импровизационная версия уже упоминавшегося соло Дж. Бэкета из пьесы «High Society» другого креольского кларнетиста — А. Пику, который первым записал его на пластинку и в исполнении которо​го оно стало хрестоматийным. В то же время перед нами достаточно редкий случай импровизации на импровиза​цию, когда импровизационный хорус почти без измене​ний был заимствован и реимпровизирован последующи​ми музыкантами.
В повышении качества импровизации, которая стано​вилась более совершенной, есть также немалая заслуга и ритмического сопровождения, создаваемого технически более оснащённой ритм-секцией, внедрившей в свинг бо​лее наполненное чувство офф-битового смещения. Импро​визация развивается комплексно, в тесной зависимости от положения всех составляющих музыкальной формы, стало быть, не только гармонии. Известно, что ритмиче​ское деление и синкопирование могут проявляться уже при исполнении диатонического или хроматического зву​корядов. Поэтому и ритмические прогрессии — «дробле​ние» ритмических длительностей и, как следствие, воз​никновение более яркого офф-бита — подвинули импро​визацию к более тесной связи с гармонией. Благодаря всему перечисленному импровизационные мелодические линии музыкантов свинга приобрели ставшие нарица​тельными связность и эластичность и уже не исходили только из обычного видоизменения мелодико-ритмиче- ской модели темы. Интересно сравнение импровизиро​ванных джамп-блюзовых хорусов четырёх выдающихся солистов свинговой эры с предшествующим импровиза​ционным мышлением. Первый из них — трубач Б. Хэк- кетт — принадлежит к числу преемников Л. Армстронга. Его хорус на собственную тему «Carnegie Jump» представ​ляет переход от традиционного джаза к свинговому пе​риоду. Хорусы трубачей Г. Джеймса на тему «Woo-Woo» и Р. Элдриджа на тему «Fish Market» являются типичными примерами инструментального свинга 30-х годов XX века. Негритянский музыкант Рой Элдридж считается самым выдающимся представителем своего инструмента между традиционным Л. Армстронгом и современным Д. Гил- леспи. Благодаря ему импровизационная мелодика свин​говой трубы приобрела характерную связность, тогда как его белый визави прославился, в первую очередь, своей технической виртуозностью. Их соло точно иллюстриру​ют упомянутые гармонические изменения. Вводные ак​корды постепенно становятся устойчивой составной ча​стью блюзовой формы и используются в инструменталь​ных соло вплоть до настоящего времени. Т во втором такте обычно заменяется на S, минорный аккорд на III сту​пени в седьмом такте и следующие мажорный аккорд на VI и минорный на II ступенях подготавливают появление D7 в восьмом такте. Линеарная концепция тенор-саксо​фониста Л. Янга, хотя и развёрнута на базе свинговой идиомы, по своей сути является переходным звеном к им​провизационному мышлению би-бопа и всего современ​ного джаза.
Свинговая сольная импровизация располагается на границе тематического парафраза, исходящего из мелоди- ко-ритмических изменений темы и вариаций, и основы​вается на полном исчерпывании гармонического остова темы. Причём для неё свойственно создание самостоя​тельных, мелодически самобытных фраз, которые суще​ственно отличаются от первоначальной мелодии.
Импровизацию на гармоническую последователь​ность и одновременно наивысшую ступень джазовой им​провизации представляют достижения периода би-бопа. Мелодическое мышление боповых импровизаторов от​ражало небывалое до того времени сложное переплете​ние гармонии и мелодии. Орнаментальная импровиза​ция уже полностью исчезает, в мелодической линии про​исходит постоянное избегание первоначальной модели, что позволяет говорить о вариационной эволюции в бо- повой импровизации. Мелодия темы утрачивается со​вершенно, но распространение знания гармонии солис​тов на область надстроек, дополняющих основной сеп​таккорд, например, малой или большой ноной, иногда повышенной ундецимой и т.д., позволило использовать мелодические последовательности, производные от уменьшённой или целотоновой гамм. Расширению звуко​вого материала и отчасти интервальной структуры содей​ствовало также применение хроматических аккордовых последовательностей, явившихся результатом тритоно- вых замен.
Совокупность этих изменений, произошедших в со​временном джазе в связи с перемещением основной им​провизационной работы в более высокие гармонические сферы, наглядно демонстрирует различные способы им​провизационного претворения 12-тактового блюзового квадрата Ч. Паркером (альт-саксофон) в «Relaxin' at the Camarillo», M. Дэвисом (труба) в «Straight No Chaser», К. Терри (труба) в «Feedin the Been», О. Коулмэном (альт- саксофон) в «Tears Inside» и Д. Стейджем (флейта) в «Su- perbaby». Эти импровизационные соло также подтвержда​ют формообразующую роль блюза в джазе и доказывают, что он во многом представляет собой инструментальные «аппликации» блюза различными составляющими музы​кального исполнения. Такое же близкое родство с блюзо​вой традицией прослеживается и у новаторов типа О. Ко- улмэна.
Тесное взаимодействие импровизации с композици​онной структурой проявляется, например, в обратном воздействии хорусных вариаций на образование аккордо​вых последовательностей. Доказательством является рит​мически свободное гармоническое сопровождение бопо- вых пианистов, которые под влиянием импровизируемой солистом мелодической линии основные оригинальные гармонические функции заменяют функциями родствен​ными, производными или комбинированными. С начала 40-х годов XX века эта связь очень ярко проявляется так​же в импровизационном сочинении новых мелодий на усложнённую и видоизменённую гармоническую схему некоторых популярных тем периодов традиционного джа​за и свинга. Их мелодические линии не имеют ничего об​щего с первоисточником и несут явно импровизационный отпечаток. В силу вторичности своего происхождения эти темы вошли в джазовый репертуар, естественно, под дру​гими названиями. Примером такого подхода являются паркеровские темы: «Bird Love» и «Ornithology» — на ос​нове гармонии «How High the Moon» У. Льюиса, «Bird Gets the Worm» — на основе «Lover, Come Back to Me» 3. Ром- берга, «Donna Lee» — на основе темы «Indiana» Дж. Ф. Хэн- ли, «Ко-Ко» — на основе «Cherokee» Р. Нобла, «Bird in Par​adise» — на основе «All the Things You Are» Дж. Керна; «Hot House» пианиста Т. Дамерона — на основе «What is this Thing Called Love?» К. Портера, «Groovin High» Д. Гиллес- пи — на основе «Whispering» Дж. Шёнбергера. Этот же принцип используют трубач К. Дорэм с тенор-саксофони- стом Дж. Муди и гитарист Б. Кессел в своих темах «Prince Albert» и «Vicky's Dream» соответственно на гармонию всё той же темы Дж. Керна «АН the Things You Are».
При орнаментальной импровизации память солиста обычно удерживает оригинальную мелодию, так как при мелодическом импровизировании она стилистически от​ражается на образе внезапной музыкальной мысли. На первом месте здесь находится конкретная мелодия, кото​рая действует на импровизатора и возбуждает его; гармо​ническая же схема вторична, так как она подчинена этой мелодической линии. Например, сыграв тему «Pennis from Heaven» А. Джонстона, солисты импровизируют на эту конкретную мелодию, несмотря на то, что её гармониче​ская схема им заранее известна по более ранней теме «I Can't Give You Anything But Love» Дж. Мак-Хью. Хорус- ная импровизация является реакцией прежде всего на конкретную последовательность аккордов. Тем не менее в процессе импровизации в памяти солиста могут невольно возникнуть ассоциации с той или иной мелодией, кото​рую они подразумевают. Поэтому при импровизации на гармоническую схему для стилистической чистоты музы​канту, играющего как традиционный, так и современный джаз, далеко не безразлично, думает ли он, например, о мелодии старой темы «Indiana» или о паркеровской «Donna Lee», каждую из которых, в сущности, представ​ляет одна гармоническая последовательность. Из всего этого следует, что импровизация является подлинно твор​ческим процессом, который, однако, развивается только в определённом контексте.
Мышление, связанное с последовательным развити​ем экспонированных мотивных ядер, расширенных, ра​зумеется, также за счёт других элементов — особенно интервальной и ритмической структуры, — в современ​ном джазе явилось основой мотивно-тематической им​провизации, первым представителем которой в 50-х годах XX века является тенор-саксофонист С. Роллинс.
Использование относительно ограниченного мотив- ного материала в некоторых случаях является составной частью художественного замысла, возможно даже просто стилевого мышления. Лаконичная мелодичность и свое​образная ритмическая организация импровизации те​нор-саксофониста С. Гетца начала 60-х годов XX века в стиле босса-нова, демонстрирующей специфику данной жанровой сферы, разительно контрастируют с напевной, плавной мелодикой его импровизационных хорусов пе​риода, когда он принимал участие в формировании сти​левой идиомы кул-джаза.
Вершину хорусной импровизации на гармоническую схему представляет исполнение баллад, заимствованных джазом целиком из популярной музыки бродвейского и голливудского происхождения, авторами которой были такие выдающиеся мелодисты, как И. Берлин, Дж. Керн, Дж. Гершвин, К. Портер, Р. Роджерс, Г. Арлен, В. Дюк, Дж. Мак-Хью, Г. Уоррен, Дж. ван Хьюзен, Ф. Чарчилл, В. Янг, В. Юманс и др. Вместе с отдельными оригинальны​ми балладами, возникшими на почве собственно джаза, каковыми являются, например, «I Remember Clifford» те​нор-саксофониста Б. Голсона, «Misty» пианиста Э. Гарне- ра, «Round Midnight» пианиста Т. Монка, «Django» пиани​ста Дж. Льюиса и, разумеется, рядом эллингтоновских композиций типа «Mood Indigo», «Solitude», «Sophisticated Lady», «I Got It Bad», «In a Sentimental Mood», «Day Dream», «Prelude to a Kiss», они составляют основу джазового ре​пертуара, знание которого необходимо для профессио​нального музыканта. Импровизационное соло тенор-сак​софониста Д. Гордона на тему баллады Ж. Косма «Autumn Leaves» (в оригинале «Les Feuilles Mortes») даёт яркий пример творческого подхода к стандартному материалу. Особенно характерным признаком импровизации Гордо​на является переосмысление оригинальной гармонии по​средством аккордовых замен и использование хромати​ческих гармонических последовательностей вместо квар- то-квинтовых.
Импровизационные хорусы тенор-саксофонистов К. Хоукинса и Дж. Гриффина на тему очень популярной среди джазменов баллады Дж. У. Грина «Body and Soul» предоставляют возможность для сравнения более раннего, свингового, мышления в исполнении баллад с современ​ной хорусной импровизацией. Хрестоматийное соло Хо- кинса, записанное в 1939 году, основывающееся на мелоди​ческом мышлении и построенное, особенно в своём начале, на орнаментальной импровизации, принадлежит к самым знаменитым в истории джаза. Дж. Гриффин строит свою импровизацию, записанную в 1972 году, исключительно на гармонической основе.
Основное качественное изменение в дальнейшее раз​витие джазовой импровизации вносит полимодальная, или просто модальная, т.е. ладовая, импровизация. Она явилась реакцией на постоянно усложняющиеся гармо​нические структуры современных джазовых произведе​ний типа «Giant Steps» Дж. Колтрэйна, затрудняющих процесс творческой импровизации. Последовательное усложнение аккордовых последовательностей в подобных пьесах вызывает тенденции прямо противоположной на​правленности. Их результатом и явились самые разнооб​разные проявления модальности.
Модальная техника всё чаще находит применение в современном джазе приблизительно с середины 50-х годов XX века, хотя её первые проявления встречаются в импро​визационной практике джаза уже в конце 30-х и в 40-х го​дах. Примерами произведений, в которых уже имеются элементы модальности, являются «Caravan» X. Тизола в оркестре Д. Эллингтона, композиция на тему Л. Примы «Sing, Sing, Sing» в биг-бэнде Б. Гудмена, «Night in Tunisia» Д. Гиллеспи, «Take Five» альт-саксофониста П. Дезмонда, «Blue Rondo A La Turk» пианиста Д. Брубека. Именно к тому времени относятся первые импровизационные опы​ты музыкантов, у которых чётко проявляется стремление к горизонтальной проекции гармонической вертикали, что до этого времени составляло основу мелодической ли​нии импровизационных хорусов. С исторической точки зрения особенно важную роль здесь сыграла «горизон​тальная концепция» тенор-саксофониста Л. Янга, одного из самых выдающихся солистов своего времени. Его твор​чество даёт многочисленные примеры наметившегося к тому моменту линеарного подхода к импровизации, в ре​зультате которого целый ряд выдающихся джазовых им​провизаторов постепенно сокращает гармоническую осно​ву и заменяет её своеобразными манипуляциями со зву​корядами. К началу 50-х годов XX века линеарный подход к импровизации достиг уже достаточно широких масшта​бов, чему, кроме всего прочего, способствовали и инфильт​раты различных модальных систем, практиковавшихся в области современной академической музыки. Подобные тенденции особенно ярко отразились в творчестве М. Дэ- виса, Дж. Колтрэйна, С. Роллинса, альт-саксофониста Дж. Хэнди, тенор-саксофониста Ю. Латифа, пианистов X. Сил- вера и Б. Эванса.
Модальный джаз — это экспериментальное направле​ние современного джаза, переосмысливающее традици​онные мелодические и гармонические приёмы развития, обусловленные закономерностями функциональной гар​монии. Модальная техника основывается на переходе от традиционного типа тональной организации (европей​ский мажоро-минор с его функционально-гармонической системой) и формообразования (импровизационно-стро- фическая форма в виде серии повторяющихся гармониче​ских квадратов) к принципу ладового варьирования. Со​гласно ему, главной организующей основой музыкального изложения становятся «модусы» — особые ненорматив​ные ладо-звукорядные структуры, сохраняющие на про​тяжении всей пьесы или её раздела постоянство ступене- вого состава, но при этом допускающие свободное комби​нирование тонов в рамках определённого звукоряда. В результате модальный джаз предоставил большую сво​боду в плане мелодического изобретательства. Теперь му​зыканты вместо импровизирования на полутактовые сме​ны гармонии получили возможность импровизировать многотактовые построения на основе модальных звуко​рядов. В итоге возникают отдельные, контрастирующие друг с другом разделы с широким мелодическим разви​тием, даже если одновременно импровизируют несколь​ко музыкантов. Такая модальность позволяет соединять множество мелодических и гармонических элементов в единое целое и одновременно расчленять целое на части и разделы, органично связанные между собой. В модаль​ной импровизации, соответственно также в композиции и аранжировке, используются заранее приготовленные ладовые звукоряды, имеющие для отдельного раздела силу закона. Материал для построения модусов может быть самым разнообразным: диатонические лады евро​пейской народной музыки, различные виды пентатони​ки, средневековые церковные лады, лады «экзотическо​го» неевропейского происхождения, искусственно соз​данные звукорядные структуры. Модальная техника в джазе не является чисто линеарной, потому что в её ар​сенале есть и такие приёмы, как мелодическое развёрты​вание заданной аккордовой структуры или, наоборот, «свёртывание» исходного мелодического звукоряда в ак​корды. Это даёт музыкантам возможность использова​ния в ансамблевой игре самых разных типов фактуры: полифонической, подголосоч ной, гомофонной, хораль​ной, респонсорной и т.д.

Благодаря различным модальным системам, импрови​зирующие музыканты получили небывалую творческую свободу, а мелодика джаза приобрела неизвестное до это​го своеобразие, вплоть до экзотичности, происходящей от использования специальных ладов, состоящих из нерав​номерно распределённых интервалов. Применение мо​дальной техники, особенно там, где имеет место звукоряд, состоящий из переменных интервальных структур, при​даёт музыкальному языку новые выразительные черты. Модальная система, таким образом, явилась желанным «освежителем» стандартных мелодико-гармонических приёмов. Причём, несмотря на избегание мажоро-минор- ной функциональности, прочная тональная основа со​храняется. Эта музыка остаётся тональной и включает в себя обороты ладовой гармонии, до этого в джазе встре​чавшиеся лишь эпизодически. Факт, что свобода, достиг​нутая таким образом, не разрушила тональность, являет​ся качественно значимым обстоятельством. К модальной технике обращаются представители разных джазовых стилей. Возникнув в хард-бопе, наиболее широкое при​менение она получила во фри-джазе, а затем в джаз-роке и фьюжн. С другой стороны, модальная импровизация может рассматриваться как связующее звено между хо- русной импровизацией на гармоническую последова​тельность и свободной «тотальной» импровизацией фри- джаза.
Первыми симптомами нового понимания импровиза​ции были:
1) звукоряды, используемые для горизонтальной ре​продукции гармонического содержания конкрет​ных созвучий;
2) стремление к горизонтальной транскрипции целых акордовых схем посредством их приведения к «об​щему знаменателю», представленному определён​ными ступеневыми последовательностями.
В первом случае самыми простыми формами явились диатонические звукоряды мажора и минора, используе​мые, например, на месте тонического трезвучия с до​бавленной секстой. Для выражения малого мажорного тонического септаккорда используется блюзовая гамма. Значительное распространение в современном джазе по​лучило использование целотоновой гаммы. Из нетради​ционных звукорядов в джазе особое значение имеет уменьшенная гамма (тон-полутон, известная у нас как «гамма Римского-Корсакова», и полутон-тон), образо​ванная симметричной последовательностью тонов и по​лутонов.
Наглядный обзор звукорядов, используемых для ха​рактеристики отдельных типов созвучий, дают таблицы, представленные в работе Дж. Кокера «Джазовая импро​визация» (Кокер-Верменич, 1977). Им аналогичны и раз​личные способы приведения стандартных аккордовых последовательностей к звукорядам, общим для продолжи​тельных отрезков композиции. В этом направлении джа​зовая практика постепенно переходила от использования мажоро-минорных звукорядов к звукорядам специаль​ным. В джазе эта тенденция особенно усилилась в связи с использованием музыкальных элементов экзотических культур.
Художественно наиболее убедительны и широко из​вестны результаты, которых на этой почве достиг М. Дэ- вис — один из самых значительных первооткрывателей полимодальной импровизации в джазе. Типичным при​мером является его совместная работа с аранжировщиком и бэнд-лидером Г. Эвансом в их так называемом «испан​ском периоде». Увлечение Дэвиса специальными звукоря​дами уже можно услышать в его альбомах 1957 года «Miles Ahead» и «The Sketches of Spain». В «Blues for Pablo» и «Maids of Cadiz» он, например, использует «испанский лад» с по​ниженными II, VI и VII ступенями. Первым полноценным произведением, выполненным в модальной технике, счи​таются «Milestones», записанные в 1958 году секстетом М. Дэвиса. В ней он впервые отказывается от распространён​ной до этого времени смены гармонии через полтакта и обе части своей композиции основывает на ладовых зву​корядах: А — G дорийском, В — А эолийском. Освободив​шись от постоянной смены гармонических последова​тельностей, импровизатор получил возможность в своей игре полностью сконцентрироваться на мелодическом изобретательстве. Этот принцип находит своё дальней​шее развитие во многих последующих произведениях.
На основе используемых в фольклоре звукорядов, из которых особенно выделяется «испанский лад», и их ком​бинаций с мажоро-минорными и средневековыми цер​ковными ладами, иногда с уменьшённой и целотоновой гаммами, М. Дэвис в конце 50-х годов XX века приходит к собственной модальной концепции. Её проявлением ста​новятся характерные, типично «дэвисовские» лады, на которых он строит свои пьесы из альбома 1959 года «Kind of Blue». Пример такого необычного звукоряда представ​ляет нисходящая гамма, вероятно, производная от цело- тоновой, используемая Дэвисом для выражения стандарт​ной гармонической последовательности I-II-V-I: c-b-as-ges- es-d-(c).
Пожалуй, самым известным модальным произведени​ем М. Дэвиса, удостоившимся в джазовых кругах всемир​ного признания и вызвавшим массу подражаний, считает​ся «So What». Здесь гармоническое наполнение приведено всего к двум аккордам — Dm 7 и Е т7, а мелодической ос​новой импровизаций являются два чередующихся дорий​ских лада — от D и Е. В композиции «All Blues» предписа​но пять особых звукорядов, полученных в результате ком​бинаций блюзового лада со средневековыми церковными ладами. Основу ладово дифференцированных импрови​заций пьесы «Flamenco Sketches» составляет неизменяе​мая последовательность пяти ладов: С, А, В ионийских, D фригийского и G эолийского. Ярким образцом мастер​ства М. Дэвиса является его блестящий хорус в пьесе на​чала 70-х годов «Inamorata and Narration by Conrad Rob​erts», вошедшей в альбом «Miles Davis Live» и относящей​ся уже к периоду фьюжн. Эмоциональное воздействие соло Дэвиса ещё усиливается широкой шкалой тембровых оттенков его инструмента и вдохновляющим сопровож​дением, продуманно использующим красочные возмож​ности электроинструментов и роковой ритмики.
Другие примеры линеарности предоставляет творче​ство партнёров М. Дэвиса, работавших с ним в период соз​дания альбома «Kind of Blue». К музыкантам, которые ис​пытали его непосредственное влияние, в первую очередь относится тенор-саксофонист Дж. Колтрэйн, добившийся на этой почве особенно интересных результатов и развив​ший в последующие годы свой собственный принцип по​лимодальной импровизации. Он раскрывается в его зна​менитых альбомах «My Favorite Things», «Ole Coltrane», «Africa Brass», «Expression», «Impressions», «Meditations» и особенно «А Love Supreme». Как и M. Дэвис, Дж. Колтрэйн также воздействовал на многих музыкантов, пришедших на джазовую сцену в 60-х годах XX века, например, на те​нор-саксофонистов Ф. Сэндерса и А. Шеппа.
Из многочисленных музыкантов круга М. Дэвиса, большинство которых принадлежит к главным героям джазовой сцены 70-х годов, выделяются пианисты и кла- вишники X. Хэнкок, Ч. Кориа, К. Джаррет и Дж. Завинул, саксофонисты Г. Барц, С. Гроссман и У. Шортер, гитаристы Дж. Мак-Лафлин, Дж. Бенсон и др.

Ключевой фигурой и одновременно теоретиком поли​модальной импровизации является композитор, аранжи​ровщик и пианист Дж. Рассел. Уже в 1953 году он опубли​ковал в виде учебного пособия свои первые соображения о возможностях и будущем развитии импровизации мо​дального типа, подытоженные позже в одном из самых известных музыкально-теоретических пособий джазовой литературы — «The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improvisation». Оно, с одной стороны, представляет собой теоретическое обоснование и обоб​щение закономерностей в области джазовой мелодии и гармонии, распространённых в джазе на тот момент; с дру​гой стороны — практическое руководство для профес​сиональных занятий, посвящённых, главным образом, практике блюзовой импровизации. Тем самым, совре​менный джаз уже в конце 50-х годов XX века получил теоретическое руководство по исполнительству в модаль​ной технике.
Исходя из акустики и особого характера лидийского звукоряда (его симметричного интервального строения), Дж. Рассел определил этот модус стержнем своей модаль​ной системы. Из него он выводит следующие два звуко​ряда: лидийский уменыпённый с bill и лидийский увели​ченный с #V, а также три «вспомогательных» — умень- шённый, целотоновый и уменьшенный блюзовый. Их дополняет хроматическая гамма, причём по аналогии с целотоновой и уменьшенной используются и её транспо​зиции. Общей особенностью всех семи ладов является лидийская кварта. Из отдельных тонов этих ладов Рассел выводит различные аккордовые образования, которые выражают гармоническое содержание модально органи​зованной мелодии. С 1956 года Рассел свой метод начал активно внедрять в практику, сначала в комбо, а с 1957 года иногда и с большими оркестрами. В этом отношении особенно интересным является его альбом «Jazz in the Space Age».
1.3.4. Ограниченная и свободная импровизация
Рассмотренные выше типы орнаментальной, хорусной и модальной импровизации (коллективной и сольной), безусловно, относятся к сфере ограниченной импровиза​ции. В орнаментальной импровизации творчество музы​канта сдерживается темой (мелодией, гармонией и струк​турой), в хорусной — квадратом (гармонической последо​вательностью и структурой) и в модальной — ладом или последовательностью ладов. Таким образом, в эволюции джазовой импровизации чётко просматривается стрем​ление музыкантов к приобретению всё большей свободы самовыражения.
Начиная с бибопа, в джазовых стилях снижается по​средническое значение темы как музыкально-содержа​тельного исходного пункта. В сольной игре повышается значимость индивидуального, а связь с темой становится едва ощутимой. Иногда музыканты отказываются даже и от этого. Свобода мелодического изобретательства мо​дального джаза явилась шагом к фри-джазу 60-х годов XX века, основным принципом которого стала тотальная импровизация, или свободное фантазирование par excel​lence, при котором могут совершенно исчезнуть как гар​моническая связь, так и тактовое ограничение. Отправ​ной точкой считается только соучастие исполнителей. Импровизационность проявляется в совместной игре по типу диалога и в контрастирующих соло. При этом, бла​годаря новой исполнительской технике, открываются не​ограниченные звуковые возможности, происходит расши​рение звукового пространства. Таким образом, последним достижением столетнего развития джазовой импровиза​ции является свободная импровизация (англ. free impro​visation). Если её первые представители — О. Коулмен (альт-саксофон), Э. Долфи (флейта, альт-саксофон, бас- кларнет), Д. Черри (труба), С. Тейлор (фортепиано) — до​вели предшествующие новации до самых границ обще​принятых представлений о джазе, то многие их после​дователи, особенно из европейских музыкантов, эти границы перешли и двинулись по пути экспериментов, аналогичных послевоенной новой музыке (например, альбом 1977 года «Improvisations» в исполнении оркестра «Globe Unity»).

На первом этапе развития фри-джаза традиционные формообразующие музыкальные средства были замене​ны «звуковыми параметрами» — вместо мелодии, гар​монии и ритма определяющими факторами стали вре​менное размещение звука, его длительность, окраска и сила. Однако некоторые исполнители постепенно отхо​дят от такой трактовки и в своей музыке больше скло​няются к полной спонтанности, являющейся отражени​ем психических состояний, космологических представ​лений и т. д., соединённым иногда с почти непроницае​мым проявлением философско-религиозного мистициз​ма. Подлинно художественной фигурой, значение кото- Рой для свободной импровизации 60-х годов сравнимо с ролью Ч. Паркера в области хорусной импровизации, исходящей из гармонических принципов, или с положе​нием М. Дэвиса в сфере полимодальной импровизации, является О. Коулмен. Его творчеством пока завершается развитие «мотивно-тематической импровизации», нача​тое С. Роллинсом и Дж. Колтрейном. Заслугой Коулмена является джазовая импровизация, обогащенная «спи​ральной», «вращающейся» мелодикой, использующей в рамках свободно установленных изменяющихся звуковых пространств характерное интервальное строение, вклю​чая микроинтервалы.
Новые перспективы перед джазовой импровизацией открыли заимствованные из академического авангарда и из музыкальной практики ориентального фольклора принцип алеаторики (Д. Эллис), принцип создания кра- сочно-звуковой характерности (О. Коулмен, Э. Долфи), принцип, основанный на работе с двенадцатитоновым звукорядом и сериями (Г. Шуллер). Правда, главнее усло​вие двенадцатитоновой техники — строгое и беспрерыв​ное повторение серии — очень мешает импровизации. Поэтому в джазе двенадцатитоновая техника использует​ся в пределах непродолжительных отрезков времени. Её строгость резко сменилась на противоположность и, в свою очередь, также способствовала подготовке почвы для свободной импровизации.
До сих пор импровизация исходила в основном из чисто музыкальной структуры и внутренних закономер​ностей джаза. Такие факторы, как, например, литератур​ный мотив, психологическое состояние и т. д., также мо​гут оказывать влияние на импровизацию, выделенную в отдельный композиционный раздел, регулировать её на основе иных законов, уже не чисто музыкальных. В этом, вероятно, также содержится возможность дальнейшего развития импровизации в джазе.
Юношеский пафос импровизационного обновления был особенно характерен для 60-70-х годов, когда прин​ципы свободного звукотворчества вызывали особое дове​рие и надежду у джазменов. Тем не менее потребовалось совсем немного времени, чтобы идея «неограниченной свободы» тех лет всё же уступила место «осознанной не​обходимости» её упорядочения, характерного для джаза 80-90-х годов XX века.
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2.1. ПОНЯТИЯ «КОМПОЗИЦИЯ» И «АРАНЖИРОВКА» В ДЖАЗЕ
читают, что именно спонтанность создания музы​кальных образов в процессе импровизации ради​кально отличает джаз от, по терминологии В. Конен, профессионального композиторского творчества европей​ской традиции (Конен, 1994, с. 27), в основе которого ле​жит композиция. Отсюда нередко делается вывод о том, что джаз — вид музыкального искусства, в котором эле​мент композиции либо вообще должен отсутствовать, либо не имеет существенного значения. Это утверждение не всегда верно даже для малых джазовых ансамблей, тем более оно ошибочно в отношении более крупных групп и большого джазового оркестра — биг-бэнда. Поэтому не случайно М. Стерне, известный американский исследова​тель джаза, определяет его как музыку полуимпровизаци​онную, отводя немаловажную роль композиции (Стернс- Верменич, 1956, с. 155).
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Общеизвестное понимание термина «композиция» неоднозначно. Оно включает в себя, во-первых, сам про​цесс сочинения музыки. То есть является видом художе​ственного творчества, требующим творческой одарённо​сти и определённой степени технической подготовки, — а именно: знания основных закономерностей построения музыкальных произведений, сложившихся в ходе исто​рического развития музыкального искусства. Во-вторых,

композиция — это структура музыкального произведе​ния, его музыкальная форма. И, наконец, композиция означает (в отличие от импровизации) разработанное и зафиксированное в нотной записи музыкальное произ​ведение в виде конечного продукта многоступенчатого творческого процесса, выполненного инициатором-ком- позитором, которое приводится в звучание посредством исполнителя-интерпретатора. Композиция, как ориги​нальное музыкальное произведение — результат творче​ского акта композитора, итог развития его музыкальной идеи, художественного вдохновения и профессиональной работы на основе знаний о мелодии, гармонии и форме, техники композиционного письма, инструментовки и т.д. Она может воспроизводиться по нотам неограниченное количество раз соответственно исполнительскому уров​ню предполагаемых музыкантов. Понятие композиции как законченного художественного целого сложилось не сразу. Его становление тесно связано с уменьшением роли импровизационного начала в музыкальном искусстве и с совершенствованием нотной записи, на определенном этапе развития сделавшей возможной точную в наиболее существенных чертах письменную фиксацию музыки.
Содержание третьего значения понятия «компози​ция», вытекающее из эволюции профессиональной музы​ки европейской традиции, не может быть безоговорочно перенесено на джаз. В нём фактическое произведение, фиксируемое композитором, как, например, фортепиан​ные рэгтаймы С. Джоплина, скорее составляет исключе​ние. Понятие «композиция» в джазе чаще всего даже на​ходится в противоречии с традиционным значением дан​ного термина, который возник в результате разграничения с импровизацией. Именно поэтому импровизацию созна​тельно определяют также как «импровизационную ком​позицию», учитывая, что даже известные музыканты в своих сочинениях часто прибегают к уже апробирован​ным оборотам. Тем самым одновременно подчеркивается большая доля индивидуального исполнения как компо​зиционного компонента. Поэтому под джазовой компози​цией как фактическим музыкальным произведением, по аналогии с содержанием этого понятия в профессиональ​ной музыке европейской традиции, следует понимать единство музыкального замысла, аранжировки, импрови​зации и исполнения, независимо от того, участвует в этом творческом процессе один исполнитель, группа исполни​телей или он перераспределён между функционально дифференцированными профессионалами. В отличие от композиции как фактического произведения в профес​сиональной музыке европейской традиции здесь оттеня​ется та её сторона, которая не выписывается и отдаётся на усмотрение солиста-импровизатора.
Социальная изолированность афро-американской традиции и эстетическая специфика джаза привели к тому, что произведения джазовых композиторов не вклю​чаются в контекст истории музыки XX века, если они ка​ким-либо образом не были втянуты в орбиту академиче​ской концертной жизни. По этой причине развитие ком​позиционного джаза осталось совершенно незамеченным исследователями. Между тем начала джазовой компози​ции уже просматриваются в сочинениях для фортепиано, которые назывались «рэгами», или рэгтаймами. Танце​вальные пьесы, последовавшие за ними, такие как фокст​рот и слоу-фокс, уже оркестровались и включали в себя, как правило, запев, вере (англ. verse) и припев, рефрен, или хорус (англ. chorus). Зачастую они, особенно хорус, °Ыли удобны для джазового музицирования и станови​лись джазовыми шлягерами, потому что как по мелодии, так и по гармоническому строению могли служить музы​кантам основой для импровизации.
Уже в середине 20-х годов XX века джаз встал на путь поисков в сфере большой композиции. Первыми здесь были Д. Эллингтон и легендарный корнетист Б. Бай- дербек, мечтавший о «джазовой симфонии». Остались неисполненными несколько симфонических партитур Дж. П. Джонсона — выдающегося пианиста и аккомпа​ниатора знаменитой блюзовой певицы Б. Смит.
Как и в профессиональной музыке европейской тра​диции, развитие композиции в джазе шло путём посте​пенного ограничения исполнительских свобод и форми​рования собственной традиции интерпретации напи​санной музыки. Если в оркестре К. Бэйси музыканты приступали к исполнению, имея перед собой всего 12-16 тактов выписанной темы, то Д. Эллингтон постепенно свёл к минимуму сочинение музыки непосредственно в процессе исполнения.

Многие темы традиционного джаза также составили основу для композиций модерн-джаза, который заимст​вовал старые темы, отчасти известные по мюзиклам. Но только здесь они приобрели подлинно джазовое звучание, так как их мелодическое и гармоническое строение боль​ше соответствовало современному джазу, нежели тради​ционному. На гармоническом остове некоторых старых произведений возникают новые темы. Например, «эвер- грин» 1920-х годов Дж. Шёнбергера «Whispering» стал ис​полняться Д. Гиллеспи как «Groovin High». Существует даже грамзапись, на которой обе мелодии звучат одновре​менно. Ещё более старая «Indiana» Дж. Ф. Хэнли транс​формировалась в композицию Ч. Паркера «Donna Lee» и т.д. Перечень подобных примеров можно было бы про​должить. Мелодии многочисленных произведений совре​менного джаза отступают от песенного, периодического членения и представляют собой нотную фиксацию ранее исполненных импровизаций. Как правило, они основы​ваются только на гармонии хоруса, исключая запев.
Более сложные по языку и технике письма, ориенти​рующиеся на музыку П. Хиндемита, Б. Бартока, Д. Мийо, И. Стравинского и А. Шёнберга, аранжировки прогрессив- джаза вели к джазовым композициям «третьего течения», выполненным с использованием 12-тоновой техники. Од​нако додекафонная техника в практике подлинного им​провизационного джаза почти не встречается. Отдельные попытки её применения у Г. Шуллера, Д. Эллиса, А. Одера, Р. Либермана и других относятся исключительно к тема​тическим построениям и, по существу, мало влияют на стилистику импровизационных высказываний тех джазо​вых музыкантов, которые принимают участие в записи таких произведений.
Во многих произведениях фри-джаза 60-х годов XX века чётко очерченный хорус вообще отсутствует, не говоря уже о более-менее разработанной форме целого, если, ко​нечно, только запись такой экспромтной импровизации не попытаться приравнять к законченной пьесе.
Как уже говорилось выше, основу джазового произве​дения составляет взаимодействие импровизации и аран​жировки, которая является выражением композиционно​го начала.
Понятие «аранжировка» (от фр. arranger — приводить в порядок, приспособлять, устраивать, прикрашивать) многозначно. В качестве специального музыкального тер​мина это слово впервые появилось в сфере развлекатель​ной музыки примерно в конце XIX — начале XX века и означало первоначально облегчённое переложение, адап​тацию оригинальных симфонических и иных оркестровых пьес (маршей, увертюр, танцев, отрывков и отдельных но​меров из опер, оперетт, водевилей и т.д.) для салонных, бальных и садовых оркестров, а также инструментовку фортепианных оригиналов для этих же составов.
Сегодня под аранжировкой может пониматься пере​ложение музыкального произведения для иного, сравни​тельно с оригиналом, состава исполнителей, например, оркестровка фортепианной пьесы. В отличие от транс​крипции, которая имеет самостоятельное художествен​ное значение, аранжировка-переложение обычно ограни​чивается приспособлением оригинала к техническим возможностям какого-либо другого инструмента или го​лоса, инструментального состава или вокального ансамб​ля. С другой стороны, аранжировкой называется также облегчённое изложение музыкального произведения для исполнения на том же инструменте — аранжировка-адап- тация. И, наконец, в джазовой музыке аранжировка — это создание эстрадно-джазовой партитуры, включающей гармонические, фактурные и другие изменения, характер​ные для различных вариантов исполнения произведения (Музыка, 1998, с. 37).
Собственно джазовая аранжировка возникла в 20-х го​дах XX века вместе со сменой общего стиля развлекатель​ной музыки и формированием основных типов оркест​ровых коллективов, обслуживавших новую эстрадную и танцевальную практику — симфоджаз, биг-бэнд, комбо и т.д. Джазовая аранжировка — это новая, зачастую уни​кальная звуковая структура, созидаемая на основе зара​нее заданной темы в соответствии с определёнными прин​ципами формообразования, а также традициями и приё​мами исполнения, обусловленными практикой живого джазового музицирования. От «чистой» композиции та​кую аранжировку порой отделяет лишь заданность, пред- существование темы, и по своей глубинной сущности джазовая аранжировка — это по большей части всегда в той или иной мере творческая «фантазия на тему...»
Разделение на «серьёзную» и «лёгкую» музыку, проис​шедшее в XIX веке, и начавшееся массовое производство, распространение и потребление последней принесли так​же изменение в творческий процесс как таковой.
Для джаза, как правило, не типична традиционная последовательность основных этапов реализации идеи, характерная для профессионального композиторского творчества европейской традиции: авторское представ​ление идеального произведения — нотная запись произ​ведения — интерпретация исполнителем музыки, гото​вой в своих главных параметрах — восприятие слушате​лем всегда (кроме первого исполнения) ожидаемого конкретного произведения. В джазе эта последователь​ность выглядит несколько иначе: выбор ориентировоч​ной основы для задумываемого проекта — её аранжиров​ка для исполнения конкретным инструментальным со​ставом (опять же в виде исходного ориентира, только более высокого порядка) — реализация задуманной идеи исполнителем, более-менее творчески и удачно домысли​вающим композиционную основу и аранжировку (кото​рые, однако, ещё не могут рассматриваться как закончен​ное художественное произведение) — восприятие слуша​телем относительно нового музыкального объекта, даже если данная «композиция» ему знакома, и он слышал её неоднократно. Джаз, таким образом, как бы стирает грань между композитором-аранжировщиком и исполнителем- импровизатором.
В то время как композитор понимает под композици​ей «цельное произведение», единство тематического за​мысла, разработка которого включает инструментовку (оркестровку), определённая часть авторов джазовой му​зыки поставляет только фортепианный эскиз (в лучшем случае, дирекцион), который обрабатывается аранжиров​щиком на данный состав.
Таким образом, аранжировка в джазе — это творческое переосмысление, обработка оригинального музыкального материала (темы или какого-либо произведения), уже су​ществующего в виде аудиозаписи, партитуры, переложе​ния, фортепианной партии (клавира) или даже только в виде мелодического голоса, снабжённого лишь аккордовы​ми символами, для непредвиденного в первоисточнике конкретного, постоянного, или варьируемого, переменно​го, состава исполнителей. Причём не имеет значения, пред​ставлена она в нотной записи, то есть в виде партитуры, дирекциона, или только оговорена устно. Аранжировка — творческое явление, типичное для джаза.
Иногда композитор «разрабатывает» произведение лишь до определённой степени, а оставшуюся часть твор​ческого вклада, необходимого для возникновения закон​ченного произведения, поручает аранжировщику и ис​полнителю.

Причина такого разделения труда кроется прежде все​го в том, что то или иное произведение в джазе может ис​полняться в самых различных инструментальных и во​кальных вариантах, и композитор не может предвидеть при реализации своего замысла все возможные исполни​тельские составы. Однако единство композитора и аран​жировщика существует и сегодня там, где к произведению выдвигаются особые требования (например, концепту​альный альбом) или в случае специального заказа (напри​мер, музыка для кино, театра, заказная джазовая аранжи​ровка). Но вместе с ростом популярности конкретного сочинения многочисленные аранжировщики стремятся придать ему вид, порой довольно значительно отступаю​щий от оригинала. В результате из музыкального перво​источника может родиться нечто новое, совершенно са​мостоятельное — возникает авторская аранжировка, ко​торая как и сочинение «серьёзной» музыки защищается авторским правом.
Аранжировщик — это специалист, главным образом, в джазе и популярной музыке, значение которого в по​следнее время неуклонно возрастает, так как его работа порой затмевает композитора, буквально спасая то или иное произведение. Ведь искусство аранжировки основа​но на стремлении придать произведению наиболее выгод​ную форму показа, представить его в наилучшем свете в зависимости от состава исполнителей. Тем не менее, твор​ческая роль аранжировщиков в развитии джаза ещё не оценена по достоинству и адекватно их вкладу. Начиная с 1920-х годов, аранжировщики, только благодаря своей собственной эрудиции, творчески формировали и утвер​ждали форму преподнесения джазовой музыки в самых разнообразных ансамблевых комбинациях. Несмотря на распространение в последнее время исследований и пуб​ликаций по истории джаза, импровизации и композиции, имеется существенный недостаток информации, посвя- щённой музыкальной эволюции джазовой аранжировки. Без кропотливого процесса транскрипции аудиозаписей, то есть реаранжировки, нет доступа к открытиям в этой области таких плодовитых художников, как «Джелли Ролл» Мортон, Дж. Несбитт, Д. Редман, Ф. Хендерсон, С. Оливер, Э. Дорэм, Б. Картер, Д. Эллингтон, Б. Стрэй- Х0РН, С. Кентон, Г. Эванс, Т. Джонс и др. Опубликован лишь небольшой процент величайших джазовых аранжи​ровок, а многие рукописи, отразившие поворотные момен​ты в истории аранжировки, вообще утеряны навсегда.
Как уже отмечалось, в роли аранжировщика часто вы​ступают сами исполнители, причём в разное время к од​ному и тому же материалу они подходят по-разному. Во многих случаях в джазе сам аранжировщик не является композитором и обрабатывает произведения или темы, к которым не имеет непосредственного отношения. Но существует и множество джазовых аранжировщиков, ко​торые одновременно сочиняют, и, таким образом, их об​работки возникают в тесной связи с генезисом собствен​ных композиций. Аранжировщик определяет целостный музыкально-драматургический план произведения, сочи​няет вступление, связующие построения и коду, изменяет гармонию и ритм темы. Он также определяет фразировку и артикуляцию, соответствующие требуемой стилистике, добавляет вспомогательные и контрапунктирующие го​лоса, бэкграунд, выбирает фактуру изложения, оптималь​ный состав исполнителей, формирует звуковое воплоще​ние. В результате аранжировщик играет важную, часто определяющую роль в процессе создания окончательного вида произведения. Он «вершит» композицию в смысло​вом значении профессиональной музыки европейской традиции.
Каждый период истории джаза имеет свои характер​ные стилистические особенности музыкального языка, которые отражаются в аранжировке и часто ею и опреде​ляются. В джазе аранжировка является способом закре​пления общего замысла ансамблевой или оркестровой интерпретации и главным носителем стилевых качеств (вследствие чего она приобретает не меньшее значение, чем композиция в академической музыке), а её основу состав​ляют формообразование и инструментовка. Но в отличие от собственно инструментовки аранжировка в джазе ак​тивно вторгается в музыкальный язык, предусматривает
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значительное развитие оригинального материала с изме​нением мелодики, гармонии и ритма. Методы, с помощью которых осуществляется джазовая аранжировка, очень отличаются от методов композиторов музыки европей​ской традиции. Как и при джазовом музицировании в процессе создания джазовой аранжировки немаловажную роль играют также коллективная и сольная импровизации, как это было, например, в оркестре Д. Эллингтона. То есть, конечный продукт является итогом коллективного со​трудничества аранжировщика, ясно представляющего себе целостную форму произведения, и музыкантов, твор​чески импровизирующих на этой основе. Кроме того, джа​зовая аранжировка является результатом не только ком​позиционного, но в значительной степени и импровизаци​онного опыта самого аранжировщика.
Главными причинами появления и развития джазо​вой аранжировки являются:
1) увеличение количества музыкантов в джазовых составах, требующее упорядочения игры их уча​стников;
2) повышение квалификации музыкантов, позволив​шей исполнение определённых разделов джазовых произведений по нотам;
3) поиск «нового звучания» (англ. new sound) в связи с многообразием звукового идеала джаза;
4) внедрение ранее нетипичных для джаза компози​ционных форм.
Функционально джазовая аранжировка сходна с тра​диционной инструментовкой (оркестровкой), от которой и ведёт своё происхождение (Эстрада в России, 2004, с- 39-40). С другой стороны, аранжировка — это не только чисто техническая композиционная работа и инструмен​товка, но и реализация определённых звуковых образов в тесной связи с фактурными приёмами изложения. В свя​зи с этим практика джазовой аранжировки выработала целый ряд требований, согласно которым в ней должны найти отражение следующие моменты:
1) установление количества проведений основной ме​лодии (темы), что зависит от музыкальной формы, характера аранжируемого произведения (песня, та​нец, блюз, стандарт, баллада) и длительности его звучания;
2) распределение оркестровых средств (групп отдель​ных инструментов) для изложения всего музыкаль​ного материала;
3) выбор конкретных форм фактурного изложения мелодических и гармонических элементов, а также ритмической формулы для группы ритма (Браслав​ский, 1974, с. 79-91).
2.2. ТИПЫ ДЖАЗОВОЙ АРАНЖИРОВКИ
(\) олее чем за 100-летнюю историю джаза сложилось
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 несколько основных типов джазовой аранжировки. Главными критериями их типологии являются: 1) способ закрепления изначальной основы джазового произведения для его повторного исполнения — устный или письменный и 2) степень соотношения устной и пись​менной фиксации музыкального материала. Исходя из этого, можно выделить следующие основные виды джазо​вой аранжировки:
1) устная аранжировка, в которой полностью отсут​ствует какая бы то ни было письменная фиксация;
2) схематическая аранжировка с различным соотно​шением устной и письменной фиксации;
3) аранжировка-основа, дающая возможность варьи​рования письменно зафиксированного материала;
4) специальная аранжировка с максимальной прора​боткой и максимумом письменной фиксации всей музыкальной формы.
Наиболее ранним типом джазовой аранжировки яв​ляется устная «хед-аранжировка» (англ. «head arrange​ment») — «аранжировка из головы», «мысленная аранжи​ровка», получившая распространение в архаическом и классическом периодах традиционного джаза. Она соз​давалась импровизационно, экспромтом, по традиции согласно устной договорённости. Исполнители предвари​тельно оговаривали между собой вступление, очерёдность частей, позже хорусов, коду и т.д. Такая аранжировка — в меньшей степени гениальное изобретение, а в большей мере вынужденная необходимость, вытекающая из почти поголовной музыкальной неграмотности первых джазо​вых музыкантов, не имевших возможности получения основательного музыкального образования. Устной аран​жировкой пользовались ансамбли Дж. «Кинга» Оливера, Л. Армстронга,«Джелли Ролл» Мортона и многих других музыкантов традиционного джаза. Превратившись в специфически джазовую традицию, она продолжала иг​рать важную роль на протяжении всей истории джаза. Устная аранжировка до сих пор является основным ти​пом аранжировки в диксиленде, она применяется в неко​торых оркестрах периода свинга и широко используется в ансамблях современного джаза, превратившись в ин​теллектуальное удовольствие профессиональных высо​коквалифицированных музыкантов. В этом смысле она составляет внутреннюю форму джэм-сэшнс, которые в различном виде проводились и существуют на протяже​нии всей джазовой истории. На них встречаются и вместе музицируют случайно собравшиеся музыканты. Звуча​щая музыка структурно оформляется благодаря общему джазовому опыту импровизаторов, их знанию используе​мых тем или знаменитых сольных импровизаций и обы​чаю выстраивать исполняемое в виде вариационно-стро​фической последовательности. Тема, тональность, темп, количество и последовательность соло, заключительное возвращение к коллективно исполняемой теме оговарива​ются до музицирования и регулируются во время музи​цирования. Не столь часто, но в джазе всё же встречается особый, экстремальный тип устной аранжировки, исклю​чающий всякую предварительную договорённость даже относительно таких основополагающих параметров, ка​кими являются тема, тональность, темп, традиция и стиль исполнения, долгое время регулировавшие импровизаци​онное музицирование. Классическим примером такой устной «случайной аранжировки» является альбом О. Ко- улмена «Free Jazz», записанный в 1961 году и давший на​звание целому новому направлению.

Из противопоставления композиторских амбиций музыкантов, имевших минимум музыкальной подготов​ки, ярким представителем которых был выдающийся пиа​нист «Джелли Ролл» Мортон, и основанном на недостаточ​ном знании нот пристрастии большинства музыкантов традиционного джаза к импровизации постепенно возни​кает особый тип схематической аранжировки, получив​ший огромное распространение в практике не только ма​лых ансамблей, но и больших оркестров. «Схематическая аранжировка» (англ. scetch arrangement), или «аранжиров- ка-скелет» (англ. skeleton arrangement), — это более или менее детально выписанные мелодические эскизы или партитурные фрагменты, риффы, куски оркестровых tutti, вступления, коды и т.д. Количество импровизационных хорусов не было постоянным, поэтому оставалось доста​точно места для индивидуального спонтанного творчест​ва. Зафиксированные в нотах эпизоды вступали в дейст​вие только по указанию бэнд-лидера, в связи с чем протя​жённость такой композиции могла меняться. Особенно удобной такая аранжировка была для тех произведений, основу которых составлял 12-тактовый блюз. Это очень хорошо демонстрируют различные варианты грамзаписи пьесы К. Бэйси «One O'clock Jump», сделанные в 40-х го​дах XX века: аранжировка одна и та же, но количество квадратов, исполняемых импровизаторами в заданной последовательности, — разное. Другим показательным примером является исполнение оркестром Д. Эллингто​на на Ньюпортском джаз-фестивале в 1956 году пьесы «Crescendo And Diminuendo In Blue», в процессе исполне​ния которой тенор-саксофонист Пол Гонзалвес сыграл 27 взрывных импровизационных хорусов, что заранее, естественно, не предполагалось.
Особым видом схематической аранжировки, вероятно, можно считать «аранжировку параметров» (англ. param​eter arrangement), или «композицию параметров» (ант. pa​rameter composition), — новый, вдохновлённый алеатори​ческой музыкой метод аранжировки. Такая «композици​онная импровизация» (англ. «compositional improvisation») негритянского саксофониста Э. Брэкстона имеет достаточ​но широкий диапазон применения. Она с одинаковым успехом может использоваться как в сольной игре, так и в ансамблевом исполнительстве. Музыкальные парамет​ры аранжировки или композиции — это изолированные качества музыки: звуковысотность, регистр, длитель​ность, тембр и сила звука, темп, звукоизвлечение, артику​ляция, плотность изложения, структура и т.д. Для отдель​ной части формы планируемого произведения выбирают​ся определённые параметры. Очерченные таким образом характеристики дают музыкантам значительную свободу импровизации. В «композиционной импровизации» ис​пользуются самые разные способы записи: на нотной бу​маге в виде соединения традиционного нотного письма и графических символов, напоминающих манеру К. Пенде- рецкого, или на чертёжной бумаге, посредством комбина​ции графических символов и словесных указаний.
С 20-х годов XX века широкое распространение полу​чает также уже упоминавшаяся печатная «аранжировка- основа». Этот тип аранжировки встречается под разными названиями — «аранжировка-база» (англ. stock arrange​ment), аранжировка «по желанию» (англ. ad lib-arrangement) или оркестротечная аранжировка. Он выпускается музы​кальными издательствами для исполнения танцевальными оркестрами и является универсальным. Поскольку такие аранжировки могут играться любым составом, они долж​ны отвечать определённому кругу требований:
1) быть исполнимыми самыми разными составами и «полно» звучать в малых группах;
2) соответствовать различным исполнительским воз​можностям профессиональных, но особенно само​деятельных музыкантов, не превышая эти возмож​ности в выборе тональности, в использовании обычного звукового диапазона инструментов и по уровню технических трудностей;
3) учитывать различные тесситуры вокалистов при выборе оптимальной тональности;
4) используемыми средствами в значительной степени соответствовать распространённому оригиналу.
Написание подобной аранжировки представляет со​бой определённую сложность, своеобразную «математиче​скую задачу», требующую специальных знаний, и выпол​няется она чаще всего в виде дирекциона — набора голо​сов, в которых эскизно содержатся все наиболее важные музыкальные моменты. Отдельные инструментальные го​лоса оркестротечных аранжировок имеют так называемые «выписки» из партий «необязательных» инструментов, от​мечаемые мелкими нотами. Подобные рукописные рабо​ты раньше делались для гастролирующих солистов-вока- листов, часто выступавших с непредвиденными по соста​ву аккомпанирующими ансамблями, или для артистов, нуждавшихся в музыкальном сопровождении. Конечно, особенностью оркестротечной аранжировки является определённое фактурное и гармоническое «обеднение» звучания, когда произведение, задуманное для состава- максимума, играется в составе-минимуме. Зато она дела​ет доступным исполнение многих произведений средст​вами не только различных по составу оркестров, но и ин​струментальными ансамблями.
Дальнейшая эволюция джазовой аранжировки проис​ходит в 20-30-х годах XX века и связана с формированием больших оркестровых составов (симфоджазов, биг-бэн- дов), с развитием шоу-бизнеса, концертной практики, грамзаписи, радиовещания и киномузыки. Обычными становятся детально выписанные симфо- и эстрадно- джазовые партитуры, максимально сближающие функ​ции аранжировщика и композитора. Аранжировка стано​вится профессией, а сам аранжировщик из безымянного ремесленника, анонимного сотрудника нотоиздательских фирм превращается в одну из ведущих фигур мира эст​радно-джазовой музыки, во многом определяющую её стилистический облик.
Вследствие этого работа аранжировщика часто совме​щается с сочинением музыки и руководством оркестром. Примерами аранжировщиков такого типа являются Ф. Хендерсон, Б. Картер, С. Оливер, Д. Эллингтон, позднее С. Кентон, Г. Эванс, К. Джонс, Т. Джонс, Т. Акийоси, Р. Мак-Коннелл, М. Шнайдер и Д. Холлэнд. Возникает «специальная аранжировка» (англ. special arrangement), которая пишется в расчёте на конкретный ансамбль или оркестр с учётом индивидуальных особенностей и воз​можностей исполнителей. Выверенность, взвешенность звучания, взаимодействие отдельных инструментальных секций, бэкграунды, риффы, контрапункты, групповые хорусы, вступления и коды — всё это теперь находится в ведении аранжировщика. При всём этом существует мно​жество примеров, демонстрирующих, как ведущие джа​зовые аранжировщики постоянно вдохновляются «свои​ми» музыкантами, вполне сознательно используют их творческие идеи, но в то же время оставляя им достаточно свободного места для импровизации. Композиционный тип исполнения становится определяющим критерием биг-бэнда. Многие творческие находки при своём рожде​нии определяли неповторимый тембровый саунд, часто становившийся как бы «визитной карточкой» того или иного оркестра, как, например, знаменитые «стиль джунг​лей» (англ. jungle style) и «стиль настроения» (англ. mood style) Д. Эллингтона или «кристалл-хорус» (англ. crystal chorus) Г. Миллера. Однако они быстро получали всеобщее распространение, превращаясь в клише, трафарет, и при​обретали рутинный оттенок.
Двумя специфическими видами специальной аранжи​ровки, возникшими в практике свинга, являются «флэг- вэйвер» (англ. «flagwaver») и «шоукейс» (англ. «showcase»). «Флэгвэйвер», буквально «реющий флаг» — особенно эк​зальтированный тип бигбэндовой аранжировки, возник​ший при состязаниях оркестров, так называемых «бит​вах» (англ. battle), столь популярных в 30-х годах XX века. Её яркими примерами являются «Battle Royal» Д. Эллинг​тона, «Jumpin at the Woodside» К. Бэйси и «Take the "А" Train» Б. Стрэйхорна, аранжированные в 1961 году для Двух полных биг-бэндов и записанные на пластинке «First time! The Count meets the Duke». «Шоукейс», буквально «па​радный случай» — бигбэндовая аранжировка, оформлен​ная таким образом, чтобы солист (инструменталист или вокалист) был представлен в наиболее выгодном для него свете, как, например, К. Уильяме (труба) в «Concerto for Cootie», Дж. Ходжес (альт-саксофон) в «I Got It Bad» или Б- Уэбстер в «Cotton Tail» Д. Эллингтона.
Начиная с Д. Эллингтона, в биг-бэндовом джазе всё отчётливее проявляется тенденция все пьесы сочинять со сквозным развитием и разрабатывать их до мелочей. Но​вые импульсы специальная аранжировка получает с ро​ждением прогрессив-джаза в середине 1940-х годов бла​годаря экспериментам бэнд-лидеров и композиторов- аранжировщиков С. Кентона, Б. Рэйборна, П. Руголо, Б. Греттинджера, Б. Руссо, Дж. Граса, Дж. Роланда. Их му​зыка обнаруживает претензию на значимость, но исчер​пывает себя в экспериментальной инструментовке и не​сколько натуралистической звукоизобразительности. В их работах, кроме гармонического усложнения и структур​ного расширения, варьируется также стандартный состав биг-бэнда: увеличиваются инструментальные группы, вводятся деревянные духовые, валторна, струнные смыч​ковые, арфа, дополнительные ударные инструменты. Всё это позволило более смело и эффективно внедрять в джа​зовую практику приёмы инструментовки современной академической музыки. В кул-джазе и джазе Западного побережья 50-х годов XX века данную тенденцию в биг- бэнде продолжают Г. Эванс и Ш. Роджерс, а на базе ком- бо — М. Дэвис, Дж. Льюис и Дж. Маллиген. Ассимиляция джазом элементов современной новой музыки составляет основу «третьего течения», стилевого направления, также бурно проявляющего себя в 50-х годах. Его эксперименты условно можно подразделить на три группы:
1) попытки освоения джазовыми музыкантами идей и принципов современного профессионального ком​позиторского творчества европейской традиции;
2) создание академическими композиторами произ​ведений, специально предназначенных для испол​нения джазовыми музыкантами;

3) совместное творчество джазменов и академических музыкантов.
Главными творческими фигурами «третьего течения» со стороны джаза были Г. Шуллер, Дж. Льюис, Д. Брубек, Дж. Джуффри, Дж. Рассел, Б. Руссо, Г. Мак-Фарленд. Из американских академических композиторов поддержку этому движению отдельными произведениями оказали М. Бэббит, X. Шапиро, А. Копленд и Ч. Айвз. Сюда при​мыкает также «Ebony Concerto» И. Стравинского, сочи​нённый им ещё в 1946 году для биг-бэнда В. Германа. В Европе аналогичными опытами уже в начале 50-х годов занимался французский композитор и теоретик А. Одер. Довольно известными произведениями, хотя и единствен​ными по своей направленности в творчестве этих авто​ров, являются «Concerto for Jazz Band and Symphonic Or​chestra» (1954) швейцарского композитора P. Либермана и «Actions for Free Jazz Orchestra» (1971) К. Пендерецкого.
В композициях со сквозным развитием только самые чуткие и одухотворённые композиторы-аранжировщики, связанные с джазом, могли выстраивать фиксированные дифференцированные структуры таким образом, чтобы оставалось пространство для импровизации. Но обычно после неё музыканты были вынуждены себя ограничи​вать, играть точно предписанный текст — из творческих импровизаторов они превращались в интерпретаторов. В этом случае джазовый характер музыки становится за​висимым только от чувства свинга, звукоизвлечения и фразировки.
Со времён фри-джаза всё больше считается хорошим тоном, чтобы музыкант, выпускающий грамзапись под своим именем, композицию и аранжировку делал сам. Например, Сан Ра и музыканты ААСМ последовательно придерживаются этого принципа. Однако вскоре обна​руживается, что хорошие музыканты и вдохновенные импровизаторы отнюдь не являются автоматически так​же потенциально искусными композиторами-аранжиров​щиками.
Понятие «аранжировка», кроме обозначенных видов, подразумевает также ещё возможность музыкального мон​тажа, попурри, в котором популярные мелодии или фраг​менты известных произведений соединяются друг с дру​гом довольно грубым образом при помощи так называе​мых связок. В джазе и эстрадной музыке подобные работы называются «медли» (англ. medley) — смесь, мешанина.
Следует обратить внимание на аранжировки, которые существенно изменяют оригинал и при этом, к сожале​нию, чаще всего не в лучшую сторону, так сказать «оджа- зируя» его содержание. Подобная практика в джазе осо​бенно широкое распространение получает в период свин​га в «белых» биг-бэндах, например, Б. Гудмена, Г. Миллера или Т. Дорси. Она предлагает уже слышанную ранее, хо​рошо знакомую музыку в совершенно новом облике, что требует очень осторожного подхода и такта.
В последние годы в связи с «компьютеризацией» всех сфер человеческой деятельности очень бурно развивается «компьютерная аранжировка», или «аранжировка-компо​зиция» (англ. arrangement composition). Она требует от аранжировщика не только музыкальных знаний, но и на​выков звукоинженера и звукооператора, так как здесь он уже имеет дело не с нотами и музыкантами-исполнителя​ми, а непосредственно со звуком. Современные музыкаль​ные компьютерные программы имеют широкий спектр наиболее распространённых гармонических, ритмиче​ских и фактурных формул-моделей (англ. pattern f >гта- tion). Их использование позволяет избежать рут -шной работы и ставит «написание» массовых аранжировок на конвейер. Однако здесь неограниченные творческие воз​можности открываются только перед талантливым, мыс​лящим аранжировщиком. В этом смысле заслуживают внимания, например, компьютерные аранжировки Э. Ар​темьева, Г. Гараняна и А. Козлова.
Каково же будущее джазовой аранжировки? Вероятно, здесь можно выделить несколько тенденций, которые уже достаточно ясно просматриваются на современном этапе:
1) многие джазовые композиторы и аранжировщики, испытавшие плодотворное влияние крупных ком​позиторов академической музыки, вероятно, будут экпериментировать в этой области и впредь;
2) границы между импровизацией, композицией и аранжировкой будут становиться всё более размы​тыми и менее определёнными;
3) глобальные перспективы мировой музыки и разно​образные академические, этнические и коммерче​ские течения откроют путь к обновлению мелодии, гармонии, ритма, тембра, импровизационных эле​ментов и драматургических особенностей джаза;
4) форма и структура произведения останутся глав​ными условиями, ограничивающими и сдерживаю​щими джазовую аранжировку.
2.3. АРАНЖИРОВКА И ФОРМА В ДЖАЗЕ
~\/7 узыкальная форма в джазе, с точки зрения акаде- М мической музыки, элементарна. Исполнению тра- , J> JJ диционной джазовой пьесы зачастую предшест​вует оговаривание темы и общего плана её обработки. Создание законченного вида входит в обязанности аран​жировщика.
Типовой структурной моделью джазовой аранжиров​ки является уходящая корнями в фольклор вариантно- строфическая (куплетно-вариационная) форма, или «тема с вариациями». Аранжировка на её основе форми​руется в конце 10-х — начале 20-х годов XX века в нью-ор- леанско-чикагском и чикагском стилях. Она начинается и завершается проведением темы всеми инструментами tutti или в любой другой инструментальной комбинации в главной тональности. Эти два проведения обрамляют форму, придают ей законченность и уравновешенность. Между ними располагаются хорусы, или «квадраты», представляющие собой мелодические, гармонические, ритмические, фактурные и другие вариации (импровиза​ции), имеющие неизменное количество тактов. Хотя тема обычно играется в начале и в конце пьесы, обрамляя им​провизационные соло, джазовые исполнители иногда опус​кают её проведения. Например, запись «I Got. Rhythm» Дж. Гершвина в исполнении дуэта Д. Байэс (тенор-саксо​фон) — С. Стюарт (контрабас) (1945) не имеет заключи​тельного проведения мелодии темы. Ч. Паркер вообще не показывает её в его исполнении «Embraceable You» (1947) Дж. Гершвина. К. Хоукинс значительно отклоняется от мелодии темы при её начальном проведении в балладе Дж. Грина «Body and Soul» (1939) и не показывает её в кон​це пьесы. М. Дэвис однажды записал 12-тактовую блюзо​вую импровизацию вообще без темы, благодаря чему она получила название «No Line». Аранжировки 32-тактовых тем, имеющих простую двухчастную репризную форму а-а-Ь-а или форму 32-тактового периода из двух предло​жений a-b-a-с и a-b-a-b, иногда отклоняются от строгого повторения этой квадратности и содержат 4-, 8- и 16-так- товые разделы, возникающие вследствие сокращения или расширения частей оригинальной 32-тактовой мелодии. Число хорусов свободно и определяется количеством со- листов-инструменталистов, их мастерством, наличием оркестровых групп, общим темпом, а в песнях также ко​личеством куплетов и инструментальных «проигрышей». Фактура каждого отдельного хоруса может быть различ​ной и тесно связана со стилем, инструментальным соста​вом, изобретательностью аранжировщика и всегда вклю​чает в себя три компонента:
1) ритмо-гармоническую основу, реализуемую ритм- секцией;
2) бэкграунд — фактурный фон, создаваемый акком​панирующими инструментами;
3) соло, которое поручается вокалисту, инструмента​листу или какой-либо оркестровой секции.
Конкретное содержание такой схемы определяется творческим взаимопониманием и взаимодействием за​мысла аранжировщика и импровизационного самовыра​жения джазовых музыкантов. Это находит отражение в подвижном, охватывающем весьма широкий диапазон соотношении стабильных, структурно закреплённых в нотной записи, и мобильных, устно оговорённых, элемен​тов партитуры, которая получает законченность только в живом исполнении.
Аранжировщики суит-музыки, конечно, развивали и совершенствовали приёмы, позволяющие придать джазо​вой пьесе более развёрнутую форму. Однако и у них осно​вой остаётся вариационная форма. Её законченная орке​стровая версия получает на языке музыкантов название «шаблон», «трафарет» (англ. routine). Типичный «шаблон» выглядит следующим образом:
Вступление (короткое построение в главной тональ​ности).
А — вере (в главной тональности).
В — первый хорус (в главной тональности с небольши​ми изменениями в оркестровке).
В1 — второй хорус (в главной тональности и в совер​шенно иной оркестровке).
В2 — третий хорус (в более высокой тональности по сравнению с главной). Другое его название — «хорус аран​жировщика» (здесь допускается наибольшая свобода в аранжировке, а также предусмотрена возможность рит​мического варьирования).
В — четвёртый, заключительный хорус (в главной то​нальности) (Сарджент, 1987, с. 197).

Конечно, существуют различные «шаблоны». Некото​рые из них связаны с индивидуальным стилем отдельных аранжировщиков, другие — более или менее стандарти​зированы. Например, начиная с эры свинга была очень распространена форма аранжировки песни, где вначале один-два квадрата играл оркестр, и только потом, как пра​вило, в другой тональности вступал вокалист и часто лишь с одним куплетом. Образцы таких «шаблонов», вы​работанных в области формы джазовых пьес, в своих ра​ботах, посвященных искусству джазовой аранжировки, приводят Д. Браславский, Ю. Саульский и Г. Гаранян.
Широкое внедрение различных музыкальных форм академической музыки — от сложных форм до сюиты, кон​церта и симфонии, в джаз начинается в 50-х годах XX века с началом экспериментов в области «третьего течения», хотя подобные прецеденты случались и в 40-х годах в твор​честве Д. Эллингтона. Вообще это естественно, что в от​дельных произведениях и джазовых стилях, в той или иной степени «заигрывающих» с академической музыкой, находят применение как свойственные ей типовые музы​кальные формы, так и формы, имеющие более индивиду​альное, свободное, нестандартное строение.
Коренной перелом в области музыкальной формы джазовых произведений с конца 50-х годов XX века при​носит модальный, или ладовый, джаз. Стержнем пьесы становятся не квадрат и его изменённые повторения, а стабильная последовательность конкретных ладов, ка​ждому из которых соответствует определённый аккорд. Причём в каждом из ладов этой серии каждый из импро​визаторов играет неограниченное число тактов. По​скольку модальная музыка отчасти имеет аккордовые изменения, то, соответственно, происходят и смены лада (англ. mode changes). Один конкретный аккорд или зву​коряд, в зависимости от задуманной идеи, является ос​нованием для четырёх, восьми или шестнадцати тактов. Затем другой аккорд и соответствующий ему лад — для Другого аналогичного построения. Так строится, напри​мер, «Milestones» М. Дэвиса, вероятно, первая в истории Джаза настоящая ладовая пьеса, в теме которой первые шестнадцать тактов основываются на G дорийским ладе, вторые шестнадцать тактов на А эолийском ладе и в фи​нальных восьми тактах происходит возвращение к перво​начальному G дорийскому.
Возникнув в рамках стандартных 12-тактовых (блюз) и 32-тактовых (стандарт, баллада) форм модальная техни​ка в итоге привела к появлению в джазе так называемой «свободной формы», открывающей перед импровизато​ром практически неограниченные возможности.

2.4. ИНСТРУМЕНТОВКА И САуНД КАК ЭЛЕМЕНТЫ ДЖАЗОВОЙ АРАНЖИРОВКИ
джазе термин «саунд» (англ. sound) означает звуча​ние, характерное для солиста, ансамбля, оркестра или конкретного стиля. Поиск собственного звуча​ния — важнейшая задача джаза. Поэтому термин «sound», как правило, используется с прилагательным «new» — «но​вое звучание». Оно приобретает смысл с началом эры свин​га и в современном джазе приводит к появлению самых необычных составов, образуя одно из определяющих вы​разительных средств этой музыки. Важность звуковой сто​роны здесь сравнима со значением главных атрибутов тра​диционной музыкальной структуры — с мелодией, гармо​нией и ритмом. В некоторых стилевых направлениях, например, таких как кул-джаз и босса-нова, саунд пред​ставляет главный источник их эстетического воздействия.
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Кроме этого, неотделимую часть понятия «саунд» со​ставляет обширный спектр специфических средств зву- коизвлечения и фразировки, которыми располагают ис​полнители на отдельных инструментах. Наряду со специ​альными инструментальными эффектами сюда входит способ звукоизвлечения, отражающий, особенно в более ранних джазовых стилях, вокальную природу их инстру​ментальной специфики. В этом смысле, например, саунд ансамбля Дж. «Кинга» Оливера отличается от звучания

других групп аналогичного инструментального состава и такой же стилевой ориентации благодаря корнетово- му дуэту «Кинга» Оливера и Л. Армстронга, кларнету Дж. Доддса и тромбону О. Дютре. В равной мере и извест​ный «стиль джунглей» Д. Эллингтона 20-х годов немыс​лим без присутствия корнетиста Б. Майли и тромбониста Дж. Нэнтона, чья особая игра с сурдинами и формирует этот известный звуковой колорит. Критерием звукового качества здесь является именно совокупность индивиду​альных черт инструментального звукоизвлечения и фра​зировки этих музыкантов.
Таким образом, аранжировка — это не только чисто техническая композиционная работа и инструментовка, но также реализация саунд-представлений в самом широ​ком смысле, то есть определённых звуковых образов в связи с приёмами изложения. Например, в биг-бэнде — уже упоминавшиеся «стиль джунглей» Д. Эллингтона с медными духовыми инструментами, использующими различные сурдины и специалные звуковые эффекты, и «кристалл-хорус» Г. Миллера с группой саксофонов, иг​рающей блок-аккордами в тесном расположении с клар​нетом в верхнем голосе; «фоур бразерс саунд» (англ. «four brothers sound») во «втором стаде» (англ. «second heard») В. Германа с тремя тенор- и одним баритон-саксофонами, играющими в тесном расположении; унисон и терции сек​ции саксофонов биг-бэнда Дж. Лансфорда, применённые аранжировщиком С. Оливером и копируемые в начале 50-х годов XX века танцевальным оркестром Б. Мэя, и т. д.; в ансамбле — трёхголосие диксиленда, специфическое звучание «идеального состава бопа» с альт-саксофоном и трубой, играющими в унисон; блок-аккордовый склад квинтета пианиста Дж. Ширинга с вибрафоном и гитарой, дублирующими мелодию в октаву, и т. д. Поэтому аранжи​ровщик, кроме музыкально-теоретических знаний, дол​жен обладать ясно выраженным чувством тембра и быть знакомым с многообразными возможностями звука при грамзаписи и «живых» выступлениях.
К факторам, определяющим звуковую убедительность определённых музыкальных типов, в первую очередь при​надлежит доминирование некоторых инструментов, «ото​бранных» из общедоступного инструментария. История джаза поэтому может включать также отдельную главу, посвящённую истории музыкальных инструментов в джазе, причём в связи с типом исполнения, то есть инто​нацией, фразировкой и исполнительской техникой, а не только с определённым состоянием инструментов. Широ​ко распространено ошибочное мнение, что для того, что​бы играть джаз, необходимы какие-то особенные инстру​менты. Саксофон и банджо даже стали просто идентифи​цироваться с джазом. Однако специальных джазовых инструментов не существует. Верно только то, что типо​вая конструкция инструментов приспосабливается к тре​бованиям джаза. Так, например, оказалось, что особенно удобны у труб помповые вентили, несколько более узкая мензура и специальная конструкция мундштуков труб и тромбонов, клапанно-рычажковый механизм системы Т. Бёма у кларнета и т.д. Однако эти усовершенствования, принятые, кстати, не только в джазе, не имеют решающе​го значения. Джазовым музыкантам они дают лишь воз​можность более лёгкого и лучшего достижения желаемо​го звукового идеала, но несведущим в джазовой стили​стике они никогда и ничем не смогут помочь. Джаз, в принципе, исполним на любом инструменте. Всё зави​сит лишь от того, кто играет и как играет. Убедительным подтверждением вышесказанного является творчество некогда очень популярных джаз-ансамбля «Балалайка»
В. Купревича и инструментального ансамбля «Рококо» А. Быканова.
Инструментарий джаза создавался не заново. Музы​кальные инструменты, составляющие его основу, сущест​вовали и раньше в европейской народной и профессио​нальной музыке. Джазовый инструментарий лишь сло​жился в результате случайной встречи уличной, салонной и сельской народной музыки в США. Уличная духовая му​зыка дала джазу кларнет, корнет и трубу, тромбон, тубу и ударные инструменты; салонная — скрипку, фортепиано и контрабас; из сельского фольклора пришли банджо и ги​тара. Саксофон, один из самых распространённых в джазе инструментов, переживший в нём своё второе рождение, как ни странно, в раннем джазе почти не использовался. Отдельные джазовые периоды показывают различия в ин​струментальных составах, создающих конкретный саунд, звуковой идеал того или иного стилистического направле​ния, соответствующие потребности и духу времени. За всю историю джаза коренное расширение его инструмен​тария происходило четырежды:
1) в 20-е годы XX века занимают прочное место труба (вместо корнета), различные виды саксофонов, ги​тара (вместо банджо), фортепиано и контрабас (вместо тубы), иногда используется скрипка;
2) в середине 40-х годов в связи с возникновением афро-кубинского джаза происходит расширение ритм-секции за счёт введения различных перкус- сивных латиноамериканских инструментов, в пер​вую очередь таких, как конго, бонги, тимбалес;

3) в 50-е годы начинают чаще использоваться музы​кальные инструменты, ранее применявшиеся эпи​зодически, а также инструменты, считавшиеся «не​джазовыми» и до этого времени бывшие исключи​тельно сферой интересов академической музыки; в группах камерного состава нашли применение флейта, гобой, английский рожок, фагот, виолон​чель, арфа и аккордеон; в большие оркестры вво​дятся валторна, бас-тромбон и туба;
4) во второй половине 60-х — начале 70-х годов про​исходит «электрификация» джазового инструмен​тария; утверждаются электрогитара и электроор​ган, ранее встречавшиеся спорадически, а также бас-гитара, синтезатор и другие электронные инст​рументы и преобразователи звука.
В результате инструментальных комбинаций, возни​кавших в ходе джазового развития, формируются различ​ные типы составов с постоянным набором инструментов, утверждающих характерное звучание отдельных стилей и направлений: традиционного диксилендового ансамб​ля, стандартного свингового биг-бэнда, комбо современ​ного джаза, фортепианного трио, составов латин-джаза и фьюжн, вокальной джазовой группы и т.д. Своеобразное звучание исполнению придает уже само наличие и способ применения ритм-секции. Здесь речь идёт о сквозном и выразительном ритмическом цикле ударных инструмен​тов, оригинальной трактовке фортепиано как инструмен​та в первую очередь ритмического, постоянном использо​вании контрабасового пиццикато и т.д.
Важной составной частью процесса аранжировки, формирующей индивидуальный саунд в оркестрах и ан​самблях, является инструментовка, учитывающая как данный набор инструментов, так и исполнительские воз​можности каждого музыканта. Аранжировщик работает с мыслью не об абстрактном оркестре определённого соста​ва, а инструментует на конкретный коллектив, состоящий из конкретных исполнительских индивидуальностей.
Как уже говорилось, типовая джазовая форма, став​шая обычной, с развитием стилей переходного периода традиционного джаза в своей основе опирается на вари- антно-строфическую, или куплетно-вариационную, фор​му. Вначале тема проводится всеми инструментами tutti, затем следует ряд импровизированных соло. Завершается целое повторением темы в туттийном исполнении. При​чём тема может быть приспособлена как к любому воз​можному числу и набору инструментов, так и к любому джазовому стилю. Это находит отражение в фактуре тут- тийного хоруса, которая в связи с этим отличается боль​шим разнообразием.
В ансамблях диксилендового типа традиционного джаза мелодия обычно поручается корнету или трубе, а кларнет и тромбон импровизационно добавляют верх​ний и нижний контрапунктирующие голоса. Это — функ​ция «передней пинии», т. е. мелодических духовых инстру​ментов. Ритм-группа, или «задняя линия», знала количе​ство тактов, аккордовую последовательность, тональность, темп и в этих рамках «аранжировала», импровизируя са​мостоятельно, свою составную часть музыкального цело​го. Такой вид инструментовки в раннем джазе господ​ствовал также в коллективных вариационных хорусах, которые позже стали заполняться сольными импровиза​циями.

В традиционном джазе 20-х годов, представленном, например, «Creol Jazz ВапсГом» «Кинга» Оливера и, есте​ственно, преемственными группами периода возрожде​ния классического джаза конца 30-х — начала 40-х годов, спонтанно образуемое полифоническое кружево голосов постепенно уступает место более гомофонному складу. К традиционному мелодическому трёхголосию нередко добавляются ещё и другие инструменты. Особенно ти​пичным является расширение мелодической секции за счёт введения тенор-саксофона. Одновременно с разви​вающимся гомофонным голосоведением всё чаще начи​нают использоваться параллелизмы. Характерным об​разцом является известная аранжировка Э. Шёбеля «Tin Roof Blues» в исполнении «New Orleans Rhythm Kings», одной из самых представительных диксилендовых групп того времени. В 1920-х годах для инструментов «передней пинии» делался точно выписанный хорус, чаще звучащий «в группе». Здесь только кларнет и тромбон могли ещё импровизировать в тесных рамках и дополняли лиди​рующую трубу аккордовыми звуками, ведущимися пре​имущественно параллельно.
Кроме «NORK», развитию техники инструментовки в 20-х годах в огромной степени также содействовал ан​самбль «Джелли Ролл» Мортона «Red Hot Peppers». Его записи 1926-1928 годов, такие как «Black Bottom Stomp», «Kansas City Stomp», «Grandpa's Spells» и «The Chant», являются типичным примером кристаллизующейся биг- бэндовой концепции. Этому способствовали также ан​самбли «Savanna Syncopators» и «Dixie Syncopators» Дж. «Кинга» Оливера (впоследствии оркестр под руково​дством Л. Рассела) и, в первую очередь, оркестр Ф. Хен- дерсона, наиважнейшего аранжировщика 20-30-х годов. Инструментальный состав его первого оркестра — три саксофона, совмещающие кларнеты, три трубы, один тромбон и ритм-секция из четырёх исполнителей — стал моделью, на основе которой позже сформировался клас​сический биг-бэнд. Записи оркестра Ф. Хендерсона того периода, например, «Copenhagen», «Sugar Foot Stomp», «St. Louis Shuffle» и «Variety Stomp», являются главными ве​хами в истории джазовой инструментовки. Характерным было также постепенное расширение инструментария салонных оркестров. После первого этапа, характеризую​щегося включением банджо и барабанов, в 1920-х годах особый акцент делается на саксофонное трио (два альт- саксофона и один тенор-саксофон), которое в танцеваль​ных оркестрах того времени играло роль ведущей инст​рументальной группы.
Несколько подробнее об оркестрах «хот-дэнс-музы- ки». В течение первой половины 20-х годов, которую мож​но считать первым этапом их развития, с небольшими видоизменениями стабилизируется типовой «троичный» состав: три язычковых инструмента, две трубы, один тромбон, фортепиано, банджо, сузафон и ударные; часто используются скрипки. Инструментовки этого периода представляют собой типичные полифонизированные по​строения с различными контрапунктическими голосами, часто сгруппированными в секции. Преобладает стрем​ление к структурному, тембровому членению и контраст​ности. Медные духовые инструменты используют различ​ные виды сурдин, а музыканты язычковой секции совме​щают несколько инструментов. Возникают типовые тембровые комбинации: два альт-саксофона + тенор-сак​софон, три саксофона-сопрано, три кларнета. Характерно противопоставление вокальной легатной фразировки и остро-стаккатной, так называемое «корни синкопэйшн» (англ. corny syncopation). Большинство музыкантов владе​ли различными способами атаки и звукоизвлечения, мно​гие из которых из современной музыкальной практики почти исчезли, например, «слэп танг» (англ. slap tongue). Эти и другие приёмы часто использовались для достиже​ния музыкального юмора, который проявлялся, напри​мер, в виде неожиданных цитат известных мелодий или их включением в более сложные музыкальные структуры. К более утончённым формам музыкального юмора отно​сятся неожиданные структурные нарушения и модуля​ции, хоровое пение оркестрантов и специальные звуковые эффекты. В фортепианной игре ещё преобладает развитое рэгтаймовое синкопирование, применяемое в брейках, стоп-таймах и соло. Часто в качестве солирующего инст​румента используется банджо. Во второй половине 20-х годов полифонический принцип и здесь постепенно от​ступает на задний план. В аранжировке и инструментов​ке большей частью задействуются две стабильные и функ​ционально дифференцированные секции — язычковых и медных духовых инструментов. Новым признаком ста​новится сентимент, что приводит к культу сольного пе​ния с преобладанием лирического тенора типа Р. Вэлли, С. Эллиса, Д. Робертсона. Распространённым выразитель​ным средством конца 20-х годов становится слащавая изысканность «суит-музыки», способом выражения кото​рой явился гомофонный тип инструментовки. Этот про​цесс продолжается в начале 30-х годов и перетекает в эру свинга.
Кроме оркестров Дж. Голдкетта, А. Хикмена, Р. Кэна, В. Лопеза и Г. Ломбардо, самых типичных представите​лей хот-дэнс- и суит-музыки, роль первооткрывателей в этой области несомненно сыграли П. Уайтмен и аранжи​ровщики, объединившиеся вокруг его оркестра: Б. Вер​ни, Ф. Грофе и А. Лэнг. В Европе аналогичным путём шли прежде всего английские оркестры Дж. Хилтона и Р. Ньютона.
На почве собственно джаза, кроме Ф. Хендерсона, важный вклад в формирование биг-бэндовой концепции сделал оркестр «Cotton Pickers» У. Мак-Кинни, из которо​го вышли такие видные аранжировщики, как Д. Редман и Б. Картер.

Таким образом, расширение исполнительского соста​ва, начавшееся во второй половине 20-х годов XX века, приводит к следующему результату:
1) голоса отдельных инструментов перестают мыс​литься как самостоятельные по принципу кол​лективно импровизируемой подголосочной по​лифонии;
2) постепенное формирование инструментальных секций приводит к расширению случайной, ранее трёхзвучной гармонии, благодаря чему практиче​ски был открыт путь к фактуре, типичной для прак​тики инструментовки свинговой музыки;
3) принцип чередующихся секций становится осно​вой общего структурного строения аранжировок.
Характерно, что к этому времени относятся и первые опыты переоценки, например, Д. Эллингтоном, общепри​нятой трёхминутной нормы в продолжительности от​дельной пьесы. Всё же аранжировки раннего свинга вто​рой половины 20-х годов XX века были простыми и осно​вывались чаще всего на гармонии главных трезвучий и доминантовых септаккордов, которые инструментова​лись на троичный состав «малого оркестра» (англ. small band). В этих аранжировках в разделах, предназначенных для соло, уже обязательно используется какой-то инстру​ментальный бэкграунд. Практику инструментовки орке​стров раннего свинга позже восприняли и многие ансамб​ли возрождения традиционного джаза, сначала ориенти​рованные на его более ранние формы.
Существенное развитие техника аранжировки и инст​рументовки испытывает особенно в 1930-х годах в связи с дальнейшим расширением инструментария, ставшего ха​рактерным для свинговых биг-бэндов. С расширением первоначального саксофонного трио до квартета (типовой стали комбинации: два альт-саксофона + два тенор-саксо​фона, альт-саксофон + два тенор-саксофона + баритон- саксофон) стали использоваться четырёхзвучные аккорды. Введение секции из пяти инструментов (два альт-саксофо- на + два тенор-саксофона + баритон-саксофон), впервые предпринятое в 1933 году в оркестре Д. Редмана, а также расширение медной группы до пяти исполнителей (три трубы + два тромбона), в результате чего появляется «сред​ний оркестр» (англ. middle band), сделало возможным ис​пользование в инструментовке нонаккордов.
К наиболее распространённым приёмам инструмен​товки в секции саксофонов принадлежат пятиголосные блок-аккорды. Кроме ставшей классической гармониза​ции параллельными блок-аккордами, при которой первый альт-саксофон исполняет основную мелодию, удвоенную октавой ниже баритоном, существует много других спо​собов, отличающихся гомогенным голосоведением с ис​пользованием хроматических проходящих и вспомога​тельных оборотов. Хорусы саксофонов, основанные на последовательностях септ- и иногда нонаккордов в быст​ром темпе, становятся излюбленным, часто применяемым инструментовочным эффектом, а в известном смысле и визитной карточкой способностей аранжировщика. Од​новременно с аналогичными построениями в группе мед​ных духовых они придают музыке свинга характерную звуковую убедительность, заключающуюся в полнозвуч​ной плавно соединяемой гармонии.
Предпосылкой дальнейшего развития техники инст​рументовки в области оркестрового джаза становится ста​билизация инструментального состава отдельных секций «большого оркестра», или «биг-бэнда» (англ. big band):

1) секция язычковых инструментов (англ. reed section), включающая группу из пяти саксофонов, исполни​тели на которых совмещают также кларнеты, а поз​же и другие деревянные духовые инструменты;
2) секция медных духовых инструментов (англ. brass section), включающая 4-голосные группы труб и тромбонов;
3) ритм-секция (англ. rhythm section), включающая фортепиано, гитару, контрабас и ударные.
Таким образом, инструментовка для биг-бэнда опери​рует преимущественно с инструментальными группами саксофонов, труб и тромбонов, которые относительно друг друга излагаются как бы блоками.
В камерно-инструментальных составах во время соло остальные мелодические инструменты, как правило, пау- зируют. В этом случае солист сопровождается только ритм-секцией, которая обеспечивает ему гармоническую и ритмическую поддержку. Кроме такого аккомпанемен​та, в аранжировках для комбо и биг-бэндов также исполь​зуются более изощрённые формы бэкграунда, являюще​гося важным средством инструментовки в джазе и служа​щего для более контрастного выделения различных сольных эпизодов, что способствует динамичности ис​полнения. Бэкграунд должен быть выдержан в стиле кон​кретной аранжировки, так как часто именно от его каче​ства зависит успешность выступления солиста. Он может быть вокальным или инструментальным и включает сле​дующие разновидности:
1) аккордовый бэкграунд — гармоническое сопровож​дение;
2) мелодический бэкграунд — контрапунктирующие голоса;
3) ритмический бэкграунд — устойчивая равномерная долевая пульсация;
4) риффовый бэкграунд — остинатное повторение по​строений различного типа;
5) комбинированный бэкграунд.
Кроме того, бэкграунд может быть импровизацион​ным или тщательно разработанным и зафиксированным в нотной записи.

В качестве довольно специфического бэкграунда вы​ступает риффовая техника, которая вынашивается уже в традиционном джазе, но формируется биг-бэндами из Канзас-Сити под руководством Б. Моутена, Э. Кёрка, Дж. Мак-Шенна и, в первую очередь, К. Бэйси на основе блюзовой гармонической последовательности и «стом- пинга» (англ. stomping) — особой технике мелодико-рит- мического развития. При использовании риффовой тех​ники функция ритмо-гармонического бэкграунда полно​стью поручается ритм-секции, а духовые поддерживают солистов посредством противосложения собственной ме​лодической линии, т. е. полифоническим образом. Рифф — это обычно 2- или 4-тактовая фраза, остинатно повторяю​щаяся секцией каких-либо инструментов в унисон, тутти или будучи поделённой между всеми тремя инструмен​тальными группами. Некоторые риффы задуманы так, что могут проводиться без изменений над меняющимися гармониями, другие в течение хоруса могут транспониро​ваться или варьироваться. Этот приём особенно характе​рен для свинга, но также широко используется во многих формах афро-американского фольклора, традиционном и современном джазе. Рифф применяется как средство на​гнетания динамики и как устойчивая форма сопровожде​ния импровизирующего солиста. В биг-бэндах могут ис​полняться одновременно несколько разных риффов, ино​гда их серия проводится в последовательном чередовании или в виде респонсорной переклички между группами оркестра. Часто особенно впечатляющие риффы «придер​живаются» для туттийных крайних частей, чтобы, таким образом, подготовить или завершить последовательность импровизированных соло. Освободившись от роли со​провождения, появляются также риффы в качестве носи​теля главной мелодии, т. е. как новые самостоятельные темы. Например, «Jumpin' At the Woodside» и «Swingin the Blues» К. Бэйси, «Undecided» Ч. Ш"йверса или «In the Mood» Дж. Гарленда.
Кроме риффовой техники, к характерным приёмам инструментовки свингово ориентированных биг-бэндов принадлежит использование ритмизованных заполнений, выступающих:
1) в роли сопровождения инструментального или во​кального соло;
2) в виде tutti всех групп, чередующегося с сольными брейками ударных инструментов для эффектного подчёркивания структурного членения.
Наряду со стандартными приёмами, многие аранжи​ровщики свинговой эры изобретают собственные ориги​нальные способы инструментовки, которые, как уже го​ворилось, способствуют появлению характерного «фир​менного» саунда отдельных оркестров, выделявших их среди множества стандартно звучащих биг-бэндов. Здесь первое место принадлежит Д. Эллингтону, который ис​пользовал многие тембровые находки техники инстру​ментовки композиторов-импрессионистов. Пристрастию джаза к параллельным соединениям особенно отвечала их фактура инструментовки аккордов и их стремление к ослаблению гармонической функциональности. Эллинг​тон под влиянием импрессионистов, добиваясь нового звучания, стал первым оперировать смешанными тем​брами, комбинируя в различных сочетаниях отдельные инструменты, выделенные из основных оркестровых групп — приём «экросс сэкшнс». В связи с этим Эллинг​тон нередко использовал хроматические параллелизмы и микстурную фактуру, примерами чего может служить инструментовка его пьес «Sophisticated Lady» и «Concerto for Cootie».
Если у Эллингтона инструментовочные новации тес​но связаны с общим развитием гармонии и особенно формы, то подавляющее большинство аранжировщиков и бэнд-лидеров ограничивалось поисками отдельных, как правило, колористических приёмов, которые стано​вятся типичными для того или иного оркестра. Мы уже упоминали «кристалл-хорус» секции саксофонов оркестра Г. Миллера, где благодаря замене баритон-саксофона на лидирующий кларнет был достигнут впечатляющий кра​сочный эффект, и «фоур бразерс саунд», впервые исполь​зованный в 1947 году в биг-бэнде В. Германа аранжиров​щиками Дж. Роландом, Р. Бёрнсом и особенно Дж. Джуф- фри, по одноимённой композиции которого эта характер​ная тембровая комбинация и получила своё название. «Саунд четырёх братьев» — три тенор-саксофона + ба​ритон в тесном расположении — принадлежит к доволь​но часто используемым тембровым краскам современных биг-бэндов. Иногда второй тенор-саксофон мог заме​няться на альт, а третий тенор — на тромбон. Очень спе​цифическое звучание имел известный вокально-инстру- ментальный оркестр Р. Кониффа, в котором, благодаря наличию смешанного хора, высокие саксофоны и трубы Удваивались женскими голосами, а низкие саксофоны и тромбоны — мужскими. Дальнейшее развитие эта идея получила в «ВИО-66» Ю. Саульского, где смешанный вокальный октет уже трактовался как самостоятельная «инструментальная» группа, поющая в стиле знаменитых джазовых вокальных ансамблей «Les Double Six of Paris» и «Les Swingle Singers».
Кроме этих с современной точки зрения уже стерео​типных приёмов, отдельные аранжировщики использо​вали и многие другие колористические комбинации, ко​торые освежали звучание оркестров. Примером может являться до сих пор используемое при случае соединение диксилендового трёхголосия с тутти свингового биг-бэн- да, которое практиковал в своём оркестре ещё в 1930-х годах Б. Кросби. Иногда ведущий голос в секции саксофо​нов может поручаться даже баритону, чем также достига​ется её необычное звучание.
Таким образом, в период развитого свинга инструмен​товка получает более взыскательный вид. Поскольку мно​гие аранжировщики одновременно были успешными джазовыми композиторами и лидерами, их творчество заметно отразилось на качестве и художественном пони​мании их обработок. Органичное сочетание импровиза​ции и аранжировки позволили им работать с широкими звуковыми пластами, использовать усложнённые аккор​ды, риффовую технику, модуляционные и звуковые эф​фекты. Яркимим примерами этого являются пьесы «Black and Tan Fantasy» Д. Эллингтона, «Blues in the Night» С. Оливера и «One О' Clock Jump» К. Бэйси.
К началу 40-х годов относятся эксперименты, которые, в отличие от мышления Ф. Хендерсона и Д. Редмана чере​дующимися инструментальными группами, были на​правлены на поиск красочных комбинаций, являющихся результатом соединения отдельных инструментов, вычле​ненных из разных секций, как это уже делал Д. Эллингтон. Первые известные аранжировки такого типа в 1940- 1941 годах для оркестра Б. Гудмена написал Э. Сотер: «Clarinet a la King», «Moonlight on the Ganges» и «Super​man». Позднее эту идею он развил с аранжировщиком Б. Финегэном в совместном оркестре 50-х годов.
Поиск новых необычных тембровых красок, расши​рение традиционного джазового инструментария (за счёт деревянных духовых, струнных смычковых и латино​американских ударных инструментов), использование более смелых гармонических вертикалей и эксперименты в области ритма характерны для оркестра С. Кентона и объединившихся вокруг него композиторов-аранжиров​щиков, из которых особенно выдающихся результатов добился П. Руголо, ученик Д. Мийо. Постоянно растущее стремление к освоению техники композиции профессио​нальной музыки европейской традиции позволяет в 40-е годы XX века таким аранжировщикам, как С. Кен- тон, П. Руголо, Б. Грэттинджер и Б. Рэйборн, испробовать новый оркестровый саунд и проверить жизнеспособ​ность обогатившейся формы. Это новаторство относится к периоду «прогрессивного джаза», когда в аранжировку проникают достаточно сложные гармонические верти​кали, полифония пластов, неожиданные смешанные тем​бры, эксперименты с афро-кубинскими ритмами, уча​стившееся использование модуляций в более отдалён​ные тональности и т.д. Показательными образцами являются, например, пьесы «Artistry in Rhythm», «Art​istry Jumps», «Conflict» и другие, записанные оркестром С. Кентона.
В современном джазе в стилях би-боп, кул, уэст-коуст и хард-боп больший акцент делается на малые камерные группы и оркестры меньшего состава. Средства джазовой аранжировки и инструментовки в соответствии с их экс​периментами становятся всё более дифференцирован​ными. Мелодическое мышление и строение стремятся к большей свободе, голосоведение направлено к большей самостоятельности и линеарности, большее значение приобретает контрапунктический склад. Аранжировщи​ки оперируют более изощрёнными гармониями, часто используются аккордовые альтерации, замены, элементы поли- и битональности, ритм приобретает функцию дра​матургического фактора, исчезает схематизм в регуляр​ном чередовании инструментальных секций.
В би-бопе, для которого «идеальным составом» стано​вится квинтет, для инструментовки темы, как правило, используется испытанный унисон (альт-саксофон — тру​ба, тенор-саксофон — тромбон) или октавное удвоение (труба — тенор-саксофон) в исполнении двух ведущих духовиков. В ходе дальнейшего развития для двухголос​ного изложения темы стали использовать также и другие интервалы, а в самой теме по разделам один интервал мог заменяться другим. Применяются также различные гете- рофонические варианты. Например, иногда все исполни​тели на духовых инструментах, в том числе и на транспо​нирующих, играют тему in С. Такой способ импровизаци​онного тематического изложения в итоге приводит к «гармоническому унисону» (англ. harmonic unison) О. Ко- улмена, ставшему основой его так называемой «гармоло- дической концепции»: приблизительно котированные мелодические линии исполняются с отклонениями одно​временно всеми участниками. При этом часто возникают чрезвычайно диссонирующие эффекты, как их демонст​рируют, например, туттийные построения композиции «Free Jazz» О. Коулмена.
Для кристаллизации нового звукового идеала совре​менного джаза на рубеже 40-50-х годов XX века особенно типичными становятся поиски аранжировщиков, объе​динившихся вокруг нонета «Capitol Orchestra» М. Дэви- са — Дж. Кариси, Дж. Льюиса, Дж. Маллигена и, в первую очередь, Г. Эванса, который стал самой вдохновенной фи​гурой оркестрового джаза 50-х годов XX века. Именно ему принадлежит идея характерного для ансамбля Дэвиса «светлого звучания» — «лайт саунда» (англ. light sound), которое является реакцией на гигантские составы биг- бэндов С. Кентона. Этот в сущности камерный ансамбль включает альт-саксофон, баритон-саксофон, валторну, трубу, тромбон, тубу, фортепиано, контрабас и ударные. Тип аналогичных по составу оркестров средней величи​ны, саунд которых представляет собой результат комби​нации тембров медных и деревянных духовых инстру​ментов с тембрами инструментов ритм-секции, в начале 50-х годов стал весьма перспективным. Позже Г. Эванс развивает идеи «Capitol Orchestra», зафиксированные на историческом альбоме «Birth of the Cool», на базе большо​го нестандартного оркестра. Первым успешным плодом этого периода является альбом «Miles Ahead». Здесь он, с одной стороны, развивает «стиль настроений» Д. Эл​лингтона, с другой — пытается имитировать колорит ин​струментовок М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова, М. Равеля, И. Стравинского, С. Прокофьева и, в первую очередь, американского композитора и педагога Э. Блоха, произведения которых сыграли важную роль в формиро​вании Г. Эванса как композитора. Саунд его оркестра, включающего девятнадцать музыкантов — две флейты (заменяемые кларнетами), бас-кларнет, альт-саксофон, две валторны, пять труб, пять тромбонов, контрабас и Ударные — отличается очень чуткой нюансировкой и соз​нательным отказом от какой бы то ни было активной ата​ки. Это очень хорошо иллюстрирует пьеса «Madis of Ca​diz», предвосхищающая более позднюю и самую знамени​тую работу Г. Эванса — «Sketches of Spain».
Многие из этих приёмов инструментовки проникают также в исполнительскую практику малых джазовых групп и временно подавляют типовое унисонное мышле​ние бопового квинтета, равно как и в своё время очень распространённую тембровую окраску квинтета пиани​ста Дж. Ширинга, часто основанную на «стиле замкнутых рук» (англ. locked hands style) — фортепианной блок-фак​туре, в которой вибрафон удваивал мелодию в унисон, а гитара дублировала её октавой ниже. Такие ансамбли, как «Modern Jazz Quartet» пианиста Дж. Льюиса, квартет, квинтет и секстет баритон-саксофониста Дж. Маллигена, квинтет альт-саксофониста Б. Шенка или барабанщика Ч. Хэмилтона, развивали полифоническое голосоведение, навеянное музыкой европейского барокко. Некоторые из этих приёмов нашли отголоски и в обработках для боль​ших оркестров.
В современном джазе второй половины 50-х годов в стиле хард-боп и его модификации соул-джаз широкое распространение получает аранжировка для небольших групп чаще всего в составе квинтета или секстета. Как и в бопе здесь вновь возрождается унисонное или удвоен​ное в октаву туттийное проведение темы в начале и в кон​це пьесы. Кроме того, аранжировщики хард-бопа между импровизируемыми хорусами часто помещают заранее сочинённые интермедии и контрастные тематические вставки, а само голосоведение становится более изобре​тательным. Замена альт-саксофона на тенор полностью соответствовала более «тяжёлому» и более экспрессивно​му мышлению нового стиля. Ярким образцом инструмен​товки подобного типа является творчество таких групп, как «Jazz Messengers» барабанщика А. Блэйки, секстет братьев Дж. «Кеннонболла» (альт-саксофон) и Нэта (кор​нет) Эддерли, квинтет К. Брауна (труба) — М. Роуча (удар​ные), «Jazztet» тенор-саксофониста Б. Голсона и трубача А. Фэрмера.
Новшевства аранжировки и инструментовки, испы​танные на малых группах, проникают и в большие орке​стры. К концу 50-х годов из музыки биг-бэндов исчезает известный схематизм (например, регулярное чередование секций, стереотипные выходы на соло, стандартный набор звуковых красок и ритмических структур), и аранжиро- вочная работа стала отличаться большей индивидуаль​ностью. Параллельно с этим проявляется бесспорное воз​рождение классического свинга типа К. Бэйси, объеди​няющее блюзовый характер с новыми выразительными средствами. Этому способствуют такие композиторы- аранжировщики, как Э. Уилкинс, К. Джонс, Н. Хэфти, С. Нэстико, Т. Джонс, Р. Мак-Коннелл и др.
С появлением «третьего течения» и фри-джаза уже со​вершенно исчезает разница между трудом аранжировщи​ка и композитора. Кроме новой организации звукового материала, соединения барочной, импрессионистической и серийной техник, обычным становится использование таких инструментов, как флейта, гобой, бас-кларнет, вал​торна, бас-тромбон, а также свободный выбор средств, создающих единство музыкального содержания и фор​мы. Композитор или аранжировщик мыслит конкретны​ми звуковыми красками и их сочетаниями, творчески преломлёнными через импровизаторские возможности солиста. Эти два в какой-то степени разных рода дея​тельности сливаются, например, в творчестве Г. Эванса, Дж. Льюиса, С. Тейлора и Дж. Рассела. Само произведение приобретает характер как бы сочинённой импровизации, особенно у музыкантов фри-джаза, которые используют алеаторическую импровизацию, правда, выразительно сво​бодную, но тесно связанную с композиционным планом.
В течение 60-х годов использование классического свингового состава отступает на задний план. Некоторые аранжировщики в соответствии с характером компози​ции используют самые разнообразные инструментальные комбинации, а применение традиционной секции саксо​фонов встречается относительно редко.
Постепенное введение духовых инструментов в рок группы и использование некоторых выразительных средств джаза, в первую очередь импровизации, в середи​не 60-х годов приводит к возникновению джаз-рока, ве​дущими представителями которого стали группы «Blood, Sweet and Tears», «Chicago» и «Chase». Используемые ими приёмы аранжировки, опирающиеся на характерную ро​ковую ритмику, способствуют появлению новой фактуры инструментовки, которая отличается от традиционного склада свинговых бэндов. На базе биг-бэнда особенно ин​тересных результатов в джаз-роке добился трубач и ком​позитор-аранжировщик Д. Эллис. Его технически очень трудные партитуры, кроме оригинальных инструмен​тальных красок (особенно характерно использование флюгельгорнов, четвертьтоновых труб, соединение клар​нетов in Е к in Ас сопрано-саксофоном и бас-кларнетом, применение смычковых инструментов или усиленных медных духовых с круговым модулятором и т.д.), отлича​ются сложной полиметрической структурой и представ​ляют собой вершину экспериментальных устремлений в области джаза больших оркестров того времени.
В начале 70-х годов XX века с трансформацией джаз- рока в фанки-фьюжн в качестве новых звуковых источни​ков особенно распространяется использование электро​пиано и различных типов синтезаторов, которые, кроме сольного применения, также по-разному соединяются с другими инструментами.
В последних эволюционных фазах джаза, таким обра​зом, работа аранжировщика очень тесно переплетается, практически сливается с работой композитора. Однако бесспорным является тот факт, что в джазе и впредь будут сосуществовать новейшие способы оформления произве​дений и уже проверенные временем, испытанные средст​ва инструментовки.
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3.1. ОТ «ТОТАЛЬНОЙ» ИМПРОВИЗАЦИИ
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к «чистой» композиции
едущей тенденцией джаза в XX веке всегда был бур​но кипящий «джаз-процесс» с его изменчивостью форм, новыми и порой ещё неясными направле​ниями развития. Вторичной составляющей джаза был «джаз-результат», значимость которого выражалась в кристаллизации законченных джазовых музыкальных форм в устоявшейся системе традиций и их включение в наследие общемировой музыкальной культуры (Тепля​ков, 2004, с. 75-76).
В ряду последовательно возникавших джазовых сти​лей понятию «джаз-процесс» в наибольшей степени отве​чают би-боп, хард-боп, соул-джаз и фри-джаз. Примени​тельно к «джазу-процессу» в триаде «что, кто и как» (что исполняется, кто исполняет и как исполняет) исключи​тельно важны «кто» и «как», а «что» занимает второсте​пенное значение. Двуединство «кто» и «как», обеспечен​ное присутствием в качестве исполнителя истинного мастера, даёт результат даже в запредельном случае. Си​туация существенно меняется в джазовой музыке, испол​няемой биг-бэндами. Здесь этого двуединства часто быва​ет уже недостаточно. На смену ему приходит триада «что, кто и как» (Тепляков, 2004, с. 76-77). Действительно,

музыкальный тематизм и форма играют решающее значе​ние для многих биг-бэндовых произведений. Партитур​ное оформление для конкретно исполняемой аранжиров​ки становится просто необходимым. В то же время число аранжировок одной темы может быть очень велико, а в самих партитурах предполагаются большие разделы, предназначенные для сольных импровизаций. В данном случае важен не только процесс исполнения, но и некий итоговый результат в виде музыкального образа прозву​чавшей пьесы — «джаз-результат». Вне всякого сомнения, здесь более значимую фигуру представляет композитор- аранжировщик, особенно если он и исполнитель совме​щены в одном лице. Если «джаз-процесс» важен для са​моразвития джаза и сохранения его суверенитета в ряду других видов музыки, то «джаз-результат» осуществляет связь джаза с различными жанрами академической му​зыки, не допуская его окончательного замыкания «самого на себя» в «башне из слоновой кости» (Тепляков, 2004, с. 77). Таким образом, результативный джаз — это своего рода мостик, связывающий искусство джаза с мировой музыкальной культурой. Некоторые большие джазовые мастера в своей практике обращались как к процессуаль​ному, так и к результативному джазу — при очевидной полярности этих понятий.
Доля импровизационного и композиционного начал в джазовом произведении, естественно, не поддаётся ника​кому математическому расчёту. Но тем не менее условно можно обозначить четыре типа их соотношения в джазе и, соответственно, четыре принципа, или подхода, в ре​шении джазовых произведений:
1) импровизационный тип;
2) импровизационно-композиционный тип;
3) композиционно-импровизационный тип;
4) композиционный тип.
Последовательность этих типов не является отраже​нием логики исторической эволюции соотношения им​провизации и композиции в джазе. Это — теоретическая выкладка, намечающая движение от «чистой» импрови​зации (полное отсутствие письменной фиксации) к «чис​той» композиции (полное отсутствие устной основы).
3.2. ИМПРОВИЗАЦИОННЫЙ ТИП
Ф
сновой исключительно или «чисто» импровизаци​онного типа является импровизационное начало, свободное фантазирование — единственный ис​точник и двигатель всего процесса музицирования. Про​является оно через «тотальную» спонтанную, совершенно неподготовленную коллективную или сольную импрови​зацию любых типов без какого бы там ни было заготовлен​ного отправного импульса. Здесь важно отсутствие нот​ной фиксации, каких бы то ни было элементов исполнения и предварительной договорённости между участниками импровизационного взаимодействия. Композиционное начало здесь почти не проявляет себя. Аранжировка как фактор композиции в любом своём виде отсутствует пол​ностью. Её главные составляющие — инструментовка и форма — рождаются свободно, без какого-либо предписа​ния, в процессе спонтанного музицирования и имеют слу​чайный характер. «Чисто» импровизационный метод даёт исполнителям широкие возможности для манипуляций со звуковысотностью и качеством звука. К тому же импро​визация фактур здесь иногда получает ббльшую важность, чем мелодическое развитие. Результат, как правило, реа​лизуется в музыке высокой энергии и плотных фактур, поддерживающих бурную активность на протяжении длительных временных периодов. Невзирая на то, что в определении джаза импровизация выделяется, как его важнейшая особенность, «чисто» импровизационный принцип построения произведений в джазе используется достаточно редко, видимо, в связи с явной непредсказуе​мостью, и носит преимущественно экспериментальный характер.
Первым джазмэном, который серьёзно заинтересо​вался музицированием такого типа, как уже говорилось, был пианист, композитор и бэндлидер Л. Тристано, один из создателей кул-джаза — джазовый альтернативы бопу конца 1940-х годов. Результатом его экспериментов стал чисто интеллектуальный элитный джаз. Большая часть из того, что сделал Тристано, было исторически ценным, а две работы — «Intuitoin» и «Digression» стали особенно пророческими. Названные работы действительно свобод​ны от предопределённой формы, хотя во многом из этой музыки, несмотря на её изменчивость, всё же ощущаются устойчивый темп, ясная метрическая организация и оп​ределённая тональность. Эти композиции гармонически полностью свободны, а каждый инструмент играет в той мелодической системе, которая ему подходит. Другими словами, Тристано и его коллеги сделали совместную за​пись полностью импровизированного фри-джаза, намно​го опередив О. Коулмена и С. Тэйлора. «Intuition» была удачно названной пьесой без какой-либо аккордовой по​следовательности и без предварительных ссылок на вре​менные размеры или тональность. Изобретательная природа музыки очевидна, и секстет Л. Тристано насла​ждается этой полной свободой. Музыканты свингуют с большой лёгкостью, и, подобно абстрактной живописи, из кажущегося хаоса рождается целостная форма. Анало​гичным произведением было «Digression» (1949). Эти экс​перименты, в общем, явились большим успехом. Музы​канты были убеждены, что способствуют расширению джазовых горизонтов и указывают направление будущим исполнителям.
Классическим образцом «пьесы» подобного типа, озна​меновавшей наступление целой музыкальной эры, явля​ется «Free Jazz» (1960) альт-саксофониста О. Коулмена. Его ансамбль — двойной квартет — как впоследствии и боль​шинство фриджазовых групп, не имеет фортепиано. Это и не удивительно, потому что исторически джазовый пиа​нист выполняет функцию обеспечения гармонического сопровождения, и ограничения, создаваемые предписан​ными аккордовыми последовательностями, были именно тем, от чего эти музыканты пытались себя освободить. Октет Коулмена воплощает его идею «свободной группо​вой импровизации» в таком полном объёме, который в джазе раньше никогда не встречался. Слушая «Free Jazz», невольно заходишь в тупик, пытаясь найти подспудные принципы, которыми руководствуются исполнители, а ис​следователи в их поиске даже откровенно противоречат друг другу. Исходя из этого, интересно сопоставить три общих анализа этого произведения, сделанных различны​ми авторами.

Л. Переверзев пишет следующее: «...В отличие от тра​диционных джэм-сэшнз, где участники по очереди им​провизировали на какую-нибудь одну, всем хорошо зна​комую тему, в данном случае никакой определённой темы заранее не устанавливалось. Каждый музыкант имел пра​во в любой момент предложить собственную мысль, ко​торая могла быть отклонена или принята партнёрами с тем, чтобы через какое-то рремя уступить место новой, введённой тем же способом. Несмотря на отсутствие ка​кого бы то ни было предварительного плана, всем участ​никам удалось установить между собой интуитивно- творческий контакт и достичь почти фантастической согласованности своих спонтанных действий, что позво​лило им поддерживать непрерывность и художествен​ную целостность импровизационного движения в тече​ние всей записи, длившейся тридцать минут!» (Перевер- зев, 1977, с. 384). Ясно, что Л. Переверзев поддерживает «чисто» импровизационный подход при создании этого творения.
С его точкой зрения перекликается заключение из​вестного американского исследователя джаза Дж. Л. Кол- лиера: «...Композиция лишена темпа, метра, аккордов и даже не привязана к строгому темперированному строю. В ряде эпизодов мало даже того, что можно было бы счесть мелодией. Каждый из солистов участвует в испол​нении короткой темы. Эти темы представляют собой се​рии примерно из десяти-двенадцати долгих звуков, ис​полняемых группами инструментов. Звуки, по выраже​нию Коулмена, организованы в «гармонический унисон». Это должно означать, как пишет джазовый эксперт Мар​тин Уильяме, что «каждый духовой инструмент играет свой собственный тон, но в результате получается не гар​моническое сочетание, а некое подобие унисона». Что конкретно означает данное утверждение, понять трудно, ибо в действительности тоны звучат не в унисон, а как явно диссонирующее гармоническое сочетание. Вступи​тельный эпизод — это всё, что в композиции можно вы​делить с точки зрения формы» (Коллиер, 1984, с. 333).
А вот заключения Э. Йоста в некоторых моментах явно расходятся с вышеизложенным и, возможно, даже кажут​ся несколько натянутыми: «С точки зрения «свободы» внешние структурные ограничения этой 36-минутной пьесы достаточно незначительны. Отдельные музыкаль​ные комплексы, каждый из которых ведёт другой солист, связываются между собой переходными ансамблевыми пассажами. Некоторые из них, видимо, были выписаны предварительно и имеют характер типичных линий Коул​мена. Другие представляют собой частично импровизи​рованные структуры, которые Коулмен называл «гармо​ническим унисоном». В этих местах исполнители получа​ют в своё распоряжение некий тональный материал, не имеющий временной фиксации, — такая процедура стала исключительно важной в композиционной технике в по​следующем развитии фри-джаза. Тональный центр, оче​видно, был обговорён заранее, как и темп, который сохра​няется без изменений от начала и до конца. Налицо и рас​пределение ролей: Чарли Хэйден и Эд Блэкуэлл отвечают за основной ритм, который постоянно «осложняют» и соз​нательно «подвергают опасности» Скотт Да Фаро и Билли Хиггинс» (Йост-Верменич, 1974, с. 44).

Скорее всего, на самом деле никаких «подспудных принципов» не было, и всё зависело от случая. Сам О. Ко​улмен объяснял, что они выражали свои идеи и эмоции в том виде, в каком их смогла зафиксировать электроника. По словам Дж. Л. Коллиера, «аккомпаниаторам полагалось слушать солиста и помогать ему фразами, которые в какой- то степени дополняли бы его игру. Но им, видимо, возбра​нялось играть такие фразы, которые могли бы предполо​жить наличие аккордов или тональностей. В остальном они могли играть всё, что хотели» (Коллиер, 1984, с. 333). Не случайно на конверте альбома «Free Jazz» была помеще​на репродукция знаменитой картины «Белый свет» «абст​рактного экспрессиониста» Дж. Поллака, на которой цве​товые линии переплетаются между собой в совершенно случайных сочетаниях. По замыслу оформителей музыка, «упакованная» в этот конверт, являлась как бы звуковой параллелью живописи такого рода. В ней та же произволь​ность, то же отсутствие видимой связи между составными частями, но в целом, по мнению исполнителей, она претен​дует на «нечто большее».
Согласованность музыки, исполняемой на основе этих факторов, почти полностью зависит от готовности участ​ников к взаимодействию. Такая бессвязная игра в безгра​ничности фри-джаза может окончиться только хаосом. Музыканты, естественно, знают об этой опасности и ста​раются избегать её с помощью метода, разработанного Коулменом и придававшего некую форму его сольным импровизациям. Это — мотивные цепочки-связи. В запи​си «Free Jazz» они развиваются всей группой в целом, а не отдельным импровизатором. Идеи, предложенные солис​том данного комплекса, тут же парафразируются други​ми музыкантами, развиваются и возвращаются к ини​циатору в изменённой форме. Этот процесс образует це​лую цепь взаимодействий. Путём создания контраста, имитаций и развития он обновляется в потоке музыкаль​ных идей. Несмотря на изобилие такого мотивного им​провизационного взаимодействия, общий характер этой пьесы скорее статичный, чем динамичный. Лишь изред​ка возникают сильные эмоциональные кульминации и едва ли можно дифференцировать экспрессию участни​ков. Богатство музыкальных идей и непрерывный обмен мыслями существуют на неизменном экспрессивном уровне. Можно лишь гадать о причинах такого эмоцио​нального однообразия. Возможно, Коулмен и его музы​канты обращают основное внимание на артикуляцию нового музыкального словаря; возможно, Коулмен заду​мал создать однородное единое статичное поле, и его главной задачей была интеграция индивидуальных идей для формирования единого целого. Здесь важен переход от индивидуального монолога солиста к коллективному разговору. В этом отношении альбом «Free Jazz» следует считать одной из наиболее важных вех в развитии новых форм джаза, так как некоторые его аспекты были включе​ны в стили Дж. Колтрэйна, Ч. Мингуса, Сан Ра, А. Эйлера и некоторых групп, послужив в определённой степени мо​делью для большей части их музыки.
Другой интересный пример «чисто» импровизацион​ного, свободно-фантазийного подхода в джазе представ​ляет «Jitney #2» (1974) пианиста С. Тэйлора. Хотя распро​странено мнение о сложности восприятия его музыки, эта исполнительски захватывающая пьеса вполне постижи​ма. Ход мысли мастера здесь прослеживается достаточно ясно, так как он играет совершенно один чуть больше трёх минут. Следя за игрой Тэйлора, по мере того, как развора​чивается исполнение, захватывает фабула самого процес​са развития. «Jitney #2» не делится на столь привычное повторение 12- или 32-тактовых хорусов со вступлением, разделами А и В, на которые можно опереться. Её струк​тура не основывается и на обычной в модальной технике стабильной последовательности каких-либо ладов или выдержанном метре. Здесь нет чёткой грани между окон​чанием одного и началом другого раздела. Вместо повто​рения вышеобозначенных структур Тэйлор всё время изобретает новые идеи, возвращаясь к ним и преобразо​вывая их на протяжении всего исполнения. Например, начало первой идеи представляет собой ядро, состоящее из двух звуков, сопровождаемых аккордовым ответом. При его повторении Тэйлор часто использует начальную модель почти без изменений, хотя иногда и добавляет к её началу одну-две ноты. Эти повторные проведения началь​ной идеи в дальнейшем звучат как вкрапления в более сложные импровизационные структуры пианиста. Её по​вторения звучат в ускоренном или замедленном темпе, а также в более высоком регистре. Часто Тэйлор в течение некоторого времени вообще избегает этого материала. По​этому, фактически, многое в «Jitney #2» заполнено каска​дами нот и резкими звуковыми кластерами. Всё произве​дение имеет, по крайней мере, три драматургических кульминации, вторая из которых приводит к рождению новой идеи, а третья на основе первой завершает всю им​провизацию, придавая ей определённую структурную логику.
Эта музыка заставляет ещё раз задуматься, что же та​кое джаз. Пьеса содержит существенное количество им​провизации, потому что хотя она и включает несколько заготовленных идей, эти идеи воплощаются и развивают​ся спонтанно. Устойчивый темп отсутствует, и в ритмиче​ском развитии нет свинга в джазовом смысле. Музыка напоминает современные произведения для фортепиано неджазовых композиторов типа О. Мессиана. Из-за этого неосвингованного ритмического чувства подобную музы​ку трудно отнести к джазу. Возможно, более точно её было бы назвать «импровизационной концертной музыкой». Однако, учитывая, что Тэйлор имеет свою собственную историю джазового исполнительства, вероятно, всё же и такую его музыку можно считать джазом из-за её глубин​ной связи и ассоциациями с этой традицией.
Естественно, что «чисто» импровизационный тип му​зицирования нашёл применение и развитие в первую оче​редь в авангарде и фри-джазе 60-70-х годов XX века. Од​нако термин «фри-джаз» может ввести в заблуждение, потому что существует очень мало музыки, полностью свободной от темпа, тональности или традиционных раз​личий между солистами и аккомпаниаторами. Всё же большая часть джазовой музыки в действительности име​ет заранее заготовленную мелодию, организацию музы​кальных тем или какую-то другую структурную основу.

3.3. ИМПРОВИЗАЦИОННО- КОМПОЗИЦИОННЫЙ ТИП
~~мпровизационно-композиционный тип в джазе ха-
■
Ш
рактеризуется весомым преобладанием импрови​зационного начала, которое проявляется в коллек​тивном импровизировании аккомпанемента, в коллек​тивном импровизировании мелодических голосов, а также в сольном импровизировании на любой основе — мело​дической, гармонической, ладовой и даже свободной. Доля композиционного начала, выполняющего функцию упорядочения исполнительского процесса, не столь вели​ка. Важно наличие хэд-аранжировки или аранжировки- скелет, в которых в устной или письменной форме, не име​ет значения, происходит фиксация отдельных «стабиль​ных», не изменяющихся коренным образом при повторных исполнениях данного произведения, разделов, каковыми, как правило, являются: вступление, тема, связки, по​строения с заранее обговоренным, «наигрынным» на ре​петициях или при более ранних исполнениях бэкграун​дом. Инструментовка является как бы «заложником» кон​кретного исторически сложившегося инструментального состава и чаще всего не отличается большим количеством вариантов и разнообразием. Структура целого представ​ляет собой не случайный продукт процесса музицирова​ния, а опирается, как правило, на общепринятые для дан​ной музыки типовые формы, но отличается мобильностью,

подчиняясь эстетическому принципу единства в много​образии. Импровизационно-композиционный метод, вне всякого сомнения, один из самых распространённых в джазе и на протяжении его многолетней истории находит разнообразное воплощение в самых различных стилях и инструментальных составах. Более всего он характерен для ансамблей, но при определённых условиях не чужд и большим оркестрам.
Примером импровизационно-композиционного ре​шения является одна из первых в истории джаза дикси- лендовых грамзаписей, исполненная ансамблем «Original Dixieland Jazz Band (ODJB)». Пьеса «Dixie Jazz Band One- Step», также известная как «Original Dixieland One-Step» (1917), является результатом коллективного творчества, хотя автором третьей темы является не бэндлидер ан​самбля Н. Ла Рокка, а композитор рэгтаймов Дж. Джор- ден. В связи со спонтанностью звучания, сегодня никто не скажет точно, что из этой музыки было сымпровизи​ровано в процессе данного конкретного сеанса звукоза​писи, а что было разработано, «наиграно» заранее в про​цессе репетиций и предыдущих исполнений. Например, украшения производят впечатление почти полностью продуманных заранее для большей части исполнения, хотя они, вероятно, были импровизационными, когда эта «устная» аранжировка разрабатывалась впервые. Ведь исполнители раннего джаза не знали импровизации в со​временном понимании этого слова и не создавали новой мелодической линии в рамках заданной гармонической схемы. Они просто украшали мелодию первоисточника. Тромбонист, например, имел готовые, заранее наигранные «ходы» сопровождения для всех мелодий, исполнявшихся оркестром, которые он лишь слегка видоизменял, приспо​сабливаясь к игре другого исполнителя или сообразно собственному настроению. Эта музыка ещё не имеет лёг​ких подъёмов и спадов напряжённости, которые ассоции​руются с чувством свинга последующего джаза. С другой стороны, звучание отличается определённой живостью, так как музыка «ODJB» наполнена синкопированием рэг- таймового происхождения. Пьеса звучит достаточно на​сыщенно, хотя в исполнении занято всего лишь пять ин​струментов: корнет, кларнет, тромбон, тромбон, форте​пиано и барабаны. В целом структура исполнения имеет следующий вид:
[image: image17.jpg]I A—B | A'—B* || Cc—-C'—C* |
B-dur Es-dur B-dur Es-dur  As-dur >
16T 16T 16T 16T 21 32T 32T




Темп исполнения — оживлённый, размер — 2/2 (alia breve). Первая тема А, построенная по принципу «во​прос — ответ», представляет собой 16-тактовый период повторного строения. Корни «ODJB», лежащие в тради​ции брасс-бэндов, отражены уже в её начале. Ритм первых четырёх тактов называется «ролл-офф» (англ. «roll-off») и обычно исполнялся барабанщиком оркестра на параде, чтобы подготовить музыкантов к шествию. Вторая те​ма В — также 16-тактовая, но звучит в тональности суб​доминанты и включает небольшой кларнетовый брейк, контрастирующий с коллективной игрой. Повторение частей А и В происходит с незначительными изменения​ми, представляющими собой орнаментальное квазиим​провизационное варьирование. Всё это образует первый простой двухчастный безрепризный раздел пьесы. Третья заимствованная тема С («That Teasin' Rag») также звучит в тональности субдоминанты по отношению к предыду​щей. Её начало основывается на незавершённой «барбер- шоп-секвенции» I — III7 — VI7 — 117, а повторения явно напоминают вариации-дубль. Учитывая, что музыканты играют квазиимпровизационно, «по слуху», но на основе заранее обусловленной формы согласно устной аранжи​ровки, в «Dixie Jazz Band One-Step», явно использован им​провизационно-композиционный принцип исполнения.
Показательным образцом импровизационно-компо- зиционного подхода является творчество ансамбля нью- орлеанского стиля «Creole Jazz Band» Дж. «Кинга» Оливе​ра, бывшего, возможно, наиболее утончённым из всех групп традиционного джаза. Коллективная музыка этого оркестра полифонична. В каждую пьесу обычно включа​ются одно-два соло и несколько брейков, но большей ча​стью все семь музыкантов играют вместе и на редкость слаженно. Оливер заставляет всех придерживаться его замысла. Сам он ведёт главную мелодию, Л. Армстронг играет ниже, расцвечивая её, или, реже, коротко подчёр​кивая гармонию. Дж. Доддс на кларнете сверху «вышива​ет» тончайшие узоры, а О. Дютре на тромбоне исполняет отдельные мелодические фразы и играет в басу последо​вательности из целых длительностей, составляющих гар​моническую основу пьесы. Ритм-секция обеспечивает чёткий граунд-бит. Каждая пьеса имеет хотя и простую, но чёткую композиционную структуру.
Например, пьеса на известную мелодию «Джелли Ролл» Мортона «Froggie Мооге» (1923) — не просто музыка, сымпровизированная под воздействием сиюминутного настроения. Это строго организованная, продуманная пьеса, уже близкая к тому, чтобы её можно было назвать композицией. «Creole Jazz Band», как правило, не импро​визировал в подлинном смысле этого слова. Заданная форма, наигранные партии заставляли музыкантов точно следовать заранее продуманной устной аранжировке. Ко​нечно, вариации были, но они ограничивались достаточно строгими рамками «украшательства». Структура всей пье​сы «Froggie Мооге» имеет следующий вид:
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Как видно из вышеизложенного, музыканты ранних этапов традиционного джаза, подавляющее большинство из которых не владели нотной грамотой, возможно, сами того не ведая, подсознательно были вынуждены подчи​няться элементарным законам построения произведения. Устная аранжировка организовывала типовую структуру нью-орлеанской пьесы того времени, состоящую из не​скольких относительно контрастных мелодий, как пра​вило, в тональностях кварто-квинтового соотношения, иногда со вступлением, и часто перемежающихся интер​людиями и брейками. Структура таких пьес имеет свои корни в фортепианном рэгтайме, форма которого, в свою очередь, исходит из сокращённой, из-за отсутствия ре​призы da capo, сложной трёхчастной формы с «Трио», ха​рактерной, в частности, для марша, сыгравшего непослед​нюю роль в рождении джаза. Такая сложная двухчастная безрепризная форма, больше характерная для вокальной музыки, является типовой схемой для пьес раннего тра​диционного джаза — оркестрового рэгтайма. Можно без преувеличения констатировать, что в этом смысле в об​ласти формы со временем сложились даже определённые трафареты и стереотипы, направляющие коллективное исполнение и служащие как бы канвой для орнаменталь​ной, парафразной импровизации, или, как говорили сами музыканты, «украшательства». Партии же каждого инст​румента импровизационно наигрывались во время мно​гочисленных репетиций и выступлений на основе заучен​ной на память последовательности мелодий. Лучшие ва​рианты, естественно, постепенно откладывались в памяти и, накапливаясь, расширяли исполнительский арсенал музыкантов.
Однако творческая фантазия на этом уровне развития джаза ограничивалась, как минимум, тремя факторами, определяющими тему: мелодией, гармонией и структурой. И, естественно, первым, от чего джазовые музыканты на​чали понемногу избавляться, было ограничение мелодией. Постепенно в стилях переходного периода традиционного джаза, особенно чикагском, главной формообразующей единицей становится хорус, или «квадрат», а основой всей пьесы — вариантно-строфическая (куплетно-вариацион- ная) форма, точнее, её импровизационно-хорусная разно​видность. Начинает развиваться более свободная хорус- ная импровизация на гармоническую последовательность, позволяющая не только обыгрывать мелодию темы, но и создавать оригинальные мелодические линии. По логике, композиционное начало должно было несколько отсту​пить на задний план.
Примером импровизационно-композиционной пье​сы, уже целиком строящейся на основе хоруса, является «West End Blues» Дж. «Кинга» Оливера, записанный в 1928 году ансамблем Л. Армстронга и ставший хрестома​тийным. «West End Blues» имеет в своей основе вариант- но-строфическое строение. Его джазовый вариант совер​шенно смело можно назвать импровизационно-строфи​ческим, или импровизационно-хорусным. Он на долгие годы станет самой распространённой, даже стандартной, формой джазовой пьесы, гарантирующей определённую свободу выражения, особенно если состав ансамбля не​велик.
Данное произведение представляет собой умеренно медленный 12-тактовый блюз в тональности Es-dur. Пер​вый хорус экспонирует главную тему, импровизационно обыгрываемую на трубе Л. Армстронгом. Второй хорус оу- дан тромбону соло Ф. Робинсона. Третий хорус — импро​визационный дуэт кларнета Дж. Стронга и вокала Л. Арм​стронга. Здесь используется респонсорный принцип с кларнетовыми зовами-вопросами и вокальными ответа​ми, представляя собой ранний пример «скэт»-вокала. Чет​вёртый хорус — стоптаймовая фортепианная импровиза​ция Э. Хайнса. Пятый хорус вновь отдан соло трубы и имеет ферматное расширение в девятом такте, как бы на​рушающее чёткую 12-тактовую блюзовую структуру. Из пяти квадратов этой пьесы четыре в своей основе — им​провизационные. Армстронг является одним из первых ансамблевых музыкантов, которые очень эффективно ис​пользуют сольную импровизацию вместо того, чтобы при​держиваться нью-орлеанской традиции коллективной им​провизации. Однако композиционное начало совершенно ясно просматривается в безупречной логике построения всей формы пьесы и тщательно продуманном бэкграунде к импровизационным соло. Это ярчайший пример импро- визационно-композиционного решения, органично соче​тающего «джаз-процесс» и «джаз-результат».
Импровизационно-композиционный принцип не ис​чезает, как это, казалось бы, должно было произойти, в 30-е годы XX века во времена эры свинга. Он находит продолжение в многочисленных малых импровизацион​ных свинговых группах, в оркестрах, где музыканты вна​чале слабо владели нотной грамотой, а также в несложных импровизационно-хорусных произведениях, в которых биг-бэнды функционировали по принципу расширенного ансамбля. Свинговый стиль Канзас-Сити уже не основы​вается на переплетающихся линиях коллективной импро​визации, характерной для стилей классического этапа традиционного джаза. Вместо этого его аранжировки очень часто базируются на остинатно повторяющихся риффах, которые могут выполнять две функции: темы и бэкграунда для импровизационных соло. Некоторые из них сочиняются и записываются, но большинство созда​ётся спонтанно в процессе репетиций, разучивается по слуху и выучивается наизусть. Аранжировки такого типа называются, как уже говорилось, хед- или скелет-аранжи​ровками, но в данном случае они являются основой не коллективно импровизируемого ансамблевого исполни​тельства, а риффового оркестрового стиля Канзас-Сити. Многим таким, основанным на риффах пьесам, которые музыканты сначала различали только по номерам, типа «Opus #1» и т.д., в конечном счете, давались названия, а также указывалось имя автора.
Типичным образцом импровизационно-композици- онного ансамблевого исполнительства в свинге является пьеса «Lester Leaps In» (1939) в записи ансамбля тенор-сак​софониста Л. Янга. Тема сочинена самим Янгом и пред​ставляет собой риффовую мелодию в темпе умеренного свинга, имеющую стандартную 32-тактову форму а-а-Ь-а, основанную на варианте гармонической последователь​ности пьесы Дж. Гершвина «I Got Rhythm» в тональности B-dur (I — Vim — Urn — V) в разделах а и барбершоп-се- квенции в Ь. Она и сегодня часто используется музыкан​тами на джем-сэшнс для импровизирования в свинге и современном мэйнстриме. В целом произведение имеет импровизационно-строфическую структуру и состоит из шести хорусов и фортепианного вступления.
Импровизационное начало пронизывает практически всю пьесу и проявляется через коллективное импровизи​рование аккомпанемента и сольные импровизационные высказывния Л. Янга и К. Бэйси. Здесь используются их параллельные соло, приём чередования «чейз», или «трэй​динг фоурс», и коллективная одновременная импровиза​ция всех духовых, играющих различные мелодические линии в стиле диксиленд в завершении пьесы. Компози​ционное начало проявляется в общем плане произведения и в устной аранжировке. Тема проводится лишь один раз в начале, что уже является нестандартным композицион​ным решением. Собственно аранжированными представ​ляются разделы а в теме и риффовые «зовы» в пятом и шестом хорусах, чередующиеся с импровизационными «ответами» тенор-саксофона и фортепиано. Заранее, ко​нечно, обговорены стоп-таймовые моменты.
Ярким примером перенесения описанного выше ан​самблевого импровизационно-композиционного прин​ципа с использованием тех же самых приёмов в большой оркестр является композиция К. Бэйси «Taxi War Dance» (1939). Она необычна, так как здесь вообще отсутствует тема в смысле законченного мелодического построения. Основой пьесы, которая открывается оживлённым 8-так- товым вступлением, является гармоническое наполнение стандартного 32-тактового хоруса а-а-Ь-а в тональности G-dur, повторенное четыре раза. Первые два хоруса, раз​делённые 2-тактовой интермедией, основанной на мате​риале вступления, чисто импровизационные. Первый — теноровая импровизация Л. Янга, напоминающая началь​ной фразой «ОГ Man River» Дж. Керна из его мюзикла «Show Boat», второй — импровизация на тромбоне Д. Уэл​лса. Разделы а третьего и четвёртого хорусов строятся как чейз 4-тактового аранжированного антифона тромбонов и труб с 4-тактовыми импровизационными построения​ми тенористов Б. Тэйта и Л. Янга. В бридже b в своём «фирменном» стиле импровизирует Бэйси, а 10-тактовое заключение всей пьесы представляет собой чередование 2-тактовых стоптаймовых брейков К. Бэйси, Л. Янга, «ша​гающего» баса, барабанов и 2-тактовую заключительную фразу медных духовых, эффектно завершающих испол​нение.
Своё классическое выражение импровизационно-ком- позиционный подход находит в би-бопе — первом стиле современного джаза, который коренным образом изменил образ и всю его дальнейшую судьбу. Неожиданность, не​предсказуемость, инструментальная виртуозность — вот качества, высоко ценимые в бопе. В связи с уменьшением количества используемых инструментов, по сравнению с биг-бэндами эры свинга и использованием небольших ан​самблей — комбо, здесь резко падает значение фиксирован​ной аранжировки. На устной основе, выработанной на джем-сэшнс, складывается ещё более схематичный вариант импровизационно-хорусной формы. Естественно возрас​тает роль и сложность импровизации, что объясняется:
1) большим разнообразием мелодических идей в соло, основывающихся на аккордике, усложнённой за счёт альтераций, надстроек и замен в общем стан​дартных гармонических последовательностей пре​дыдущих периодов джаза;
2) меньшим подобием среди тем;
3) большими отклонениями от первоначальной то​нальности;
4) большими возможностями ритмического развития;
5) более сложным компинг-аккомпанементом.
Саунд бибопа отличается «рваными» контурами фраз
с неожиданными акцентами и частыми сменами в на​правлении движения. Импровизаторы начиняют свои соло разнообразными мелодическими идеями в быстрой последовательности. Из-за этого их музыка часто, особен​но слушателями, незнакомыми с джазом, воспринимается как хаотическая.
Запись пьесы Ч. Паркера и Д. Гиллеспи «Shaw Nuff» (1945) — одно из самых ранних и показательных в этом смысле произведений бибопа. В основе этой темы лежит усложнённая гармоническая последовательность из «I Got Rhythm» Дж. Гершвина. Она аналогична прогрессии ак​кордов, использованной в пьесе «Lester Leaps In». «Зажа​тые» между вступлением и его точным заключительным повторением, создающими обрамление, тема «Shaw Nuff» и все сольные импровизации основываются на всё той же 32-тактовой форме а-а-Ь-а в тональности B-dur. Обрамле​ние, начальное и заключительное проведение темы, три сольных хоруса, образуют импровизационно-хорусную форму с элементом концентричности, где каждый из со​лирующих музыкантов играет один квадрат в последова​тельности Ч. Паркер (альт-саксофон) — Д. Гиллеспи (тру​ба) — Э. Хэйг (фортепиано). Инструментовка как элемент аранжировки проявляется лишь в унисонном проведении темы альт-саксофоном и трубой в начале и конце пьесы. С точки зрения композиции здесь больше привлекает внимание достаточно протяжённое 24-тактовое обрамле​ние. Оно явно заготовлено и не важно как: «наиграно» импровизационно или сочинено заранее. Это подтвер​ждает и его «дежурное» использование Паркером в редкой боповой версии диксилендовой пьесы «Tiger Rag» Ника Ла Рокки.
Импровизационно-композиционный подход является основным для джаза Восточного побережья 50-х годов XX века, включающего хард-боп и его модификации — соул-джаз и фанки-джаз. Он возник как сугубо негритян​ский стиль и характеризуется повышенным вниманием музыкантов к таким аутентичным корням джаза, какими являются религиозные песнопения афро-американцев и блюз. Хотя хард-боп представляет собой также своеобраз​ное возрождение традиций бопа, от последнего его отли​чают большая простота импровизаций, большее разнооб​разие в моделях сопровождения, более «тёмное» качество звука и более жёсткий, неумолимый драйв и свинг. Кем​пинг фортепиано более изобретателен в ритмах и аккор​довых расположениях. Структуры тем меньше связаны с формами популярных мелодий, а прогрессии аккордов более оригинальны, по сравнению с заимствованными из популярной музыки.
Типичным примером использования импровизаци​онно-композиционного принципа в джазе Восточного побережья является запись пьесы пианиста Б. Тиммонса «Moanin'» (1958), сделанная знаменитым комбо барабан​щика А. Блэйки «The Jazz Messengers» и ставшая компози​ционным образцом для последующих аналогичных про​изведений, таких как, например, «Blue Train» Дж. Кол​трэйна или «Work Song» Н. Эддерли. Их общий признак заключается в броском использовании таких принципов негритянского вокального фольклора, как респонсорный принцип и «блюзовая тональность».
Своё дальнейшее воплощение импровизацинно-ком- позиционный принцип получает в конце 50-х и особенно в течение 60-70-х годов XX века с развитием модального джаза, явившегося прямым продолжением хард-бопа. Это убедительно демонстрирует запись пьесы М. Дэвиса «Fla​menco Sketches» (1959), сделанная его секстетом. В её осно​ве лежит стабильная последовательность пяти ладов: лад №1 — С ионийский, лад № 2 — Ab ионийский, лад № 3 — ВЬ ионийский, лад № 4 — D фригийский и лад № 5 — G эолийский. Импровизация на определённое количество ладов, последовательная очерёдность которых сохраня​ется, но длительность варьируется, оказывает сильное воздействие на ансамблевую игру, что сыграло важней​шую роль в дальнейшем развитии фри-джаза. Отказав​шись от стандартного тактового квадрата, члены группы были вынуждены слушать друг друга с предельной кон​центрацией внимания. В данном случае все исполнители должны были чётко различать, когда происходит пере​ход от одного лада к другому. Поскольку при этом им​провизатор не может «предупредить» о своих намерени​ях выражением лица или жестами, то были установлены музыкальные сигналы «настораживающего» характера. В некоторых ситуациях подобные сигналы вводятся и воспринимаются как бы подсознательно. Во «Flamenco Sketches» переход от одного лада к другому отмечается самыми разными способами. Во время соло М. Дэвиса изменение обычно указывается басистом П. Чемберсом, который готовит переход к следующему ладу простой приостановкой движения. «Кэннонболл» Эддерли ведёт к новому ладу с помощью мелодических модуляционных изгибов. Колтрэйн указывает на перемену лада, главным образом, кинетическим накоплением энергии, прерывая относительно спокойное течение своей импровизации вставными фигурациями из шестнадцатых и тридцать вторых длительностей.
4-тактовое вступление строится на ладе № 1. Импрови​зация М. Дэвиса на засурдиненной трубе только в сопро​вождении фортепиано и контрабаса занимает 24 такта:
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Импровизация Дж. Колтрэйна на тенор-саксофоне под аккомпанемент фортепиано, контрабаса и ударных по количеству тактов и их распределению по ладам в точно​сти соответствует соло М. Дэвиса. Импровизация Дж. «Кэннонболла» Эддерли на альт-саксофоне также в сопро​вождении полной ритм-секции уже охватывает 32 такта с 1-тактовым вступлением фортепиано и контрабаса, ис​пользующих лад № 1. Причём распределение тактов по ладам уже иное:
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Импровизация Б. Эванса на фортепиано в сопровож​дении контрабаса и ударных включает 28 тактов также с индивидуальным распределением их по ладам:
Создавая обрамление, придавая цельность и замыкая «свободную форму», «Flamenco Sketches» завершает вто​рая импровизация Дэвиса опять же на засурдиненной трубе в сопровождении полной ритм-секции. Однако те​перь соло состоит из 22 тактов, так как при том же распре​делении их на протяжении первых четырёх ладов послед​ний G эолийский задействован лишь в течение двух так​тов, а не четырёх, как в первом соло.
Эффект влияния ладовой техники на современный джаз не был достаточно скорым, его не следует переоце​нивать. «Flamenco Sketches» и тот удар, который нанесла эта пьеса стандартной концепции игры, были исключени​ем и оставались таковыми некоторое время.
Лаконичным и показательным образцом использова​ния импровизационно-композиционного принципа клас​сическим квартетом Дж. Колтрэйна среднего творческого периода является запись его пьесы «The Promise» (1963).
Это исполнение важно как с исторической, так и с эстети​ческой точек зрения, потому что передаёт живое исполне​ние группы в обычной обстановке ночного клуба. Данный пример ясно демонстрирует уникальный стиль сопрово​ждения этой новаторской группы: использование поли​ритмического метода, открытого свингового чувства, ор​ганных пунктов Мак-Кой Тайнера и сложных звуковых пластов Э. Джонса. Форма сочинения типична для многих пьес Колтрэйна этого периода, потому что она имеет длинные отрезки, в которых чередуются только два ак​корда: Gm и С7. Такая модель стала предпочтительной формой в течение 60-80-х годов XX века.
3.4. КОМПОЗИЦИОННО- ИМПРОВИЗАЦИОННЫЙ ТИП
~|/Р омпозиционно-импровизационный тип отличает- \ \ ся приматом композиционного начала над импро- , U \ визацией. Его важной отличительной чертой от импровизационно-композиционного типа является нали​чие партитуры, дирекциона или индивидуальной, не ти​пичной для джазового мэйнстрима музыкальной формы. Джазовое произведение представляет собой продуманную во всех деталях оригинальную композицию-аранжировку. Диапазон музыкальных форм, используемых при таком подходе, охватывает весь арсенал структур, «наработан​ных» академической музыкой, включая даже крупные циклические формы, и отличается большей индивидуаль​ностью и разнообразием. Аранжировка для биг-бэнда имеет конкретную зафиксированную в нотах инструмен​товку, отражающую все компоненты бэкграунда; для ан​самбля, как правило, пишется дирекцион. Импровизации, способ претворения которой может быть самым разнооб​разным, по замыслу автора отводятся логически оправ​данные и подготовленные всем предшествующим разви​тием разделы формы, наиболее выгодно представляющие солиста или группу солистов. Импровизационное начало также проявляется в компинг-сопровождении ритм-сек- ции. Композиционно-импровизационный принцип, как и рассмотренный выше импровизационно-композицион​ный, также имеет в джазе очень широкое распростране​ние. Конечно, его использование наиболее естественно в произведениях, рассчитанных на оркестр или большой ансамбль. Но иногда к нему прибегают и исполнители в комбо.
Композиционно-импровизационный подход ещё в традиционном джазе наиболее последовательно и целена​правленно использовал выдающийся пианист «Джелли Ролл» Мортон, который, вероятно, является первым серь​ёзным джазовым композитором в этом смысле. Сочетая в себе талант сочинителя и аранжировщика, для каждой сессии звукозаписи он сочиняет новое произведение, строго выверенное по форме, яркое по мелодике и имею​щее индивидуальный звуковой колорит. Пьеса выстраи​вается таким образом, чтобы кульминация была естест​венной, а переход от одного настроения к другому — плавным. Иногда в одной композиции Мортон совмещает элементы различных жанров (например, рэгтайма и мар​ша), для создания более насыщенной гармонии и разно​образия саунда вводит дополнительные инструменты, расширяет функции ударных, придавая им не только рит- мообразующий, но и полифонический характер. Однако, заставляя ансамбль играть по своему плану, указывая му​зыкантам, где должны располагаться импровизации или брейки, «Джелли Ролл» Мортон никогда не вмешивается в сольные партии, оставляя их на усмотрение исполните​ля. Наиболее ранним и показательным примером, исполь​зующим композиционно-импровизационный принцип, является «Sidewalk Blues» (1926), записанный его знамени​тым ансамблем «Red Hot Peppers». Форма этого произве​дения — сложная двухчастная безрепризная, бывшая, как уже говорилось, в раннем джазе распространённым струк​турным стандартом, если не нормой. В этой небольшой пьесе Мортон сопоставляет различными способами пять заранее продуманных контрастных звуковых образов. Если не считать импровизационные построения, которые составляют примерно около четверти пьесы, то ни один из тембров не повторяется. Произведение содержит всту​пление, три основные темы, модулирующую связку, коду и шумовое обрамление, имитирующее «звуки города». В ней задействуются две тональности, в характерном для рэгтайма тонико-субдоминантовом соотношении: Es-dur в темах А и В и As-dur в теме «Трио» С. Общая компози​ционная схема выглядит следующим образом:
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Смешивая импровизационную технику с заранее про​думанными и сочинёнными построениями, Мортон до​бивается законченного целого, что и является главной задачей композиции.
С появлением больших оркестров возрастает значение письменных аранжировок, хотя вначале некоторые орке​стры действительно преуспели в игре и без них. Но, в ко​нечном счете, музыканты были вынуждены учиться пи​сать аранжировки, чтобы иметь под рукой достаточно обширный репертуар. Из вновь прибывающих музыкан​тов имел намного меньше трудностей, приспосабливаясь к оркестру, тот, кто умел читать ноты, а не просто запоми​нал «на слух».
Классическим представителем композиционно-им- провизационного метода является Д. Эллингтон. Созда​ние законченной пьесы у него часто происходит не за ра​бочим столом, и в этом случае набросок нотной записи служил лишь отправной точкой для репетиционного про​цесса, в ходе которого рождается законченная аранжи​ровка, затем фиксируемая в партитуре.
Пример именно такого оркестрового композиционно- импровизационного решения демонстрирует пьеса Дюка Эллингтона «Cotton Tail» — свинговый номер, записан​ный его биг-бэндом в 1940 году. Пьеса начинается внезап​но, без всякой подготовки. Её темой является новая мело​дия, построенная на гармонической схеме знаменитого стандарта Дж. Гершвина «I Got Rhythm», подхваченного джазовыми музыкантами для своих импровизаций ещё в 30-х годах XX века. Она состоит из 32 тактов, заключён​ных в простую двухчастную репризную форму а-а-Ь-а. Структурную основу всего произведения составляет стан​дартный для джаза импровизационно-хорусный вариант куплетно-вариационной формы.
Пьеса «Harlem Airshaft» (1940) — «Вентиляционная шахта Гарлема», записанная так называемым The Blanton- Webster Band ом, являет собой великолепный образец композиционно-импровизационного подхода на основе программности. В отличие от других программных пьес Эллингтона, она полностью соответствует критериям программной музыки, так как без понимания того, что именно намеревался изобразить автор, резкие переходы создавали бы впечатление обрывочности. Композиция «Harlem Airshaft» — это звуки и запахи, наполнявшие «ка​менный мешок» двора гарлемского доходного дома. Вот что говорит об источнике её вдохновения сам великий маэстро: «Вы можете познать сущность Гарлема через его вентиляционные шахты...Вот это я и хотел показать в своей пьесе» (Шапиро-Хентофф, 2000, с. 215-216). В том, что происходит в вентиляционной шахте, нет никакого порядка, и Эллингтон отражает это в своём построении пьесы. Темы калейдоскопически сменяют друг друга, пе​ребивки ритма возникают в самых неожиданных местах, а оркестровая выразительность отдельных музыкальных моментов беспредельна. При всём этом пьеса оставляет ощущение органичной цельности и не распадается на от​дельные фрагменты. Подобная композиционная цель​ность достигается всей логикой построения данной пьесы. Она открывается 12-тактовым вступлением, представляю​щим собой контрастное сопоставление трёх, основанных на респонсорном принципе, 4-тактовых построений. Ос​новная часть пьесы строится на повторении 32-тактовой формы а-а-Ь-а.
I хорус: а-а (16 тактов) — унисонная мелодическая ли​ния саксофонов, которой в качестве бэкграунда служит более сложный, данный в гармонии, рифф засурдиненных труб; b (8 тактов) — нисходящая гармоническая секвен​ция саксофонов в высоком регистре в качестве «вопроса», которая чередуется с «ответами» в граул-стиле тромбона «Трики Сэма» Нэнтона; а (8 тактов) — короткий мотив труб, подготавливающий последующий стоп-тайм.
II хорус: а (8 тактов) — 4-тактовый стоп-таймовый брейк саксофонов, которому отвечает 4-тактовое соло трубы К. Уильямса на фоне активного бэкграунда саксо​фонов; а1 (8 тактов) — имеет аналогичный план; b (8 так​тов) — Уильяме продолжает свою импровизацию на фоне остинатной восходящей линии саксофонов; а2 (8 так​тов) — структура, аналогичная а и а1.
III хорус: а-а (16 тактов) — кларнетовая импровиза​ция Б. Бигарда на фоне гармонизованного риффа тромбо​нов и контрастных вставок саксофонов в нижнем регист​ре, причём все эти линии задуманы так, чтобы не дисгар​монировать друг с другом; b (8 тактов) — продолжение соло Бигарда на фоне поддерживающих аккордов объеди​нённых вместе труб и тромбонов и периодических вста​вок саксофонов; а2 (8 тактов) — структура, аналогичная первому а.
IV хорус: а-а1 (16 тактов) — соло Бигарда из предшест​вующего хоруса доигрывается в первых трёх тактах; бэнд, начинает тихо, играя синкопированную мелодию в ниж​нем регистре и постепенно доводя напряжение до куль​минации; когда Бигард прекращает, начинает своё соло на засурдиненной трубе К. Уильяме; b (8 тактов) — оркест​ровым «вопросам» отвечает кларнет Бигарда; напряжение усиливается путём увеличения громкости, усиления ин​струментальной активности и переходу в более высокий регистр; а2 (8 тактов) — Бигард импровизирует на особую выписанную тему, переходя в высокий регистр, саксофо​ны и медные духовые респонсорно повторяют свои новые риффы, благодаря чему достигается высокий уровень на​пряжения; несколько уровней состязательной игры угро​жают закончиться хаосом, становясь к концу всё более и более активными, но всё это точно по времени разреша​ется в консонанс, предотвращая неминуемый взрыв.
Хотя большая часть биг-бэндов в течение 40-х годов XX века играет преимущественно в стилях свинговой эры, некоторые из них имеют довольно обширный репер​туар из аранжировок в стиле бибоп. Лучшими из таких оркестров были биг-бэнды, руководимые трубачом Д. Гиллеспи и кларнетистом-саксофонистом В. Германом. Многие пьесы, исполняемые ими, безусловно являются убедительными примерами композиционно-импровиза​ционного джаза с очень развитой аранжировкой, часто нестандартной формой, а некоторые из них представляют собой самые ранние проявления латиноамериканской му​зыки в современном джазе.
Пьеса джазового музыканта и композитора Дж. Джуф- фри «Four Brothers» (1947) была записана «вторым стадом», называемым также «The Four Brothers Band» — одним из самых выдающихся составов В. Германа. Свинговый стиль и стиль би-боп — оба очевидны в этой аранжировке, что отразилось как в саксофоновых импровизациях, так и в написанных мелодических линиях и бэкграунде. Большин​ство импровизированных соло здесь значительно отлича​ется от свингового стиля и по своей сути является бопо- вым. Вступление отсутствует, а исполнение начинается в достаточно быстром темпе.
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(32 такта) — изложение темы, почти целиком состоящей из восьмых нот, гармонизованной в тесном расположении и исполняемой «четырьмя братья​ми» — тремя теноровыми и одним баритоновым саксофо​нами; пунктуация медных заполняет паузы, а аккомпане​мент обеспечивают ритм-гитара, фортепиано, контрабас и барабаны.
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(16 тактов) — импровизированное соло тенор-саксофониста 3. Симса на фоне лёгкого аккомпа​немента ритм-секции и экономных вставок медных ду​ховых;[image: image25.jpg]


(16 тактов) — импровизированное соло бари​тониста С. Чалоффа с аналогичным сопровождением оркестра.
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(16 тактов) — импровизированное соло тенор-саксофониста X. Стюарда на фоне мягкого выдер​жанного гармонического бэкграунда остальных саксофо​нов;[image: image27.jpg]


(16 тактов) — импровизированное соло тенор- саксофониста С. Гетца в b (8 тактов) — на фоне аккомпа​немента тромбонов и саксофонов, состоящего главным образом из половинных нот, а в финальном 4-такте а1 (8 тактов) — на фоне мягко звучащего гармонического бэкграунда тромбонов и баритон-саксофона.
IV хорус практически весь отдан оркестру и звучит контрастно по отношению к предыдущим: а (8 тактов) — трубы играют новую мелодическую фигуру в верхнем ре​гистре, саксофоны отвечают им свежей линией в унисон, паузы заполняют «отскоки» — «киксы» (англ. «kicks») — медных духовых, повсюду рассеяны барабанные заполне​ния; а1 (8 тактов) — трубы играют мелодическую фигуру из предыдущего раздела октавой выше, саксофоны отве​чают новой унисонной линией, в финальных тактах трубы играют фразу завершающего характера; b (8 тактов) — импровизационное соло кларнета В. Германа на фоне мяг​кого синкопированного аккомпанемента саксофонов и громких стаккатных пунктуаций медных духовых и ма​лого барабана; л1 (8 тактов) — трубы и тромбоны играют громкую синкопированную фразу в унисон с малым ба​рабаном, саксофоны отвечают им мелодическим построе​нием, состоящим главным образом из восьмых нот.
V хорус: напряжение усиливается, потому что здесь впервые во всех разделах а (8 тактов) саксофоны и мед​ные духовые играют вместе и громко в гармонии про​стую фразу, паузы между проведениями которой запол​няет барабанщик; b (8 тактов) — группа саксофонов, ис​полняют в гармонии контрастное синкопированное построение.
Кода представляет собой последовательность:
а)
четырёх 2-тактовых стоптаймовых брейков Гетца, Симса, Стюарда и Чалоффа, как бы «отскакиваю​щих» от медных духовых и ритм-секции;
б)
4-тактового стоп-тайма саксофонов, играющих длинную заранее написанную гармонизованную последовательность из восьмых;
в)
туттийного заключительного 4-такта, включающего
выдержанный аккорд медных духовых и блюзовый, несколько отступающий от темпа пассаж саксофо​нов, которые завершает малый барабан.
Всё произведение отличается ясной структурой, про​думанной драматургией с завязкой, развитием, кульмина​цией и разрядкой. Его определяющие элементы, без кото​рых это произведение не состоялось бы, за исключением сольных моментов, имеют композиционное происхожде​ние и зафиксированы в нотах. «Four Brothers» Дж. Джуф- фри — ярчайший образец композиционно-импровизаци​онного решения джазовой биг-бэндовой пьесы.
Больший акцент на контрапункт и заранее сделанную аранжировку в конце 40-х годов XX века делают и джазо​вые ансамблевые исполнители, больше уклоняющиеся в сторону европейской академической музыки, как это про​исходит в кул-джазе, музыка которого отличается от бопа большей простотой, мягкостью и мелодичностью. Тонкие, подобные академической камерной музыке качества негри​тянского ансамбля «Modern Jazz Quartet» также называют​ся «прохладными». Его лидер — пианист Дж. Льюис — до​бивается, пожалуй, наибольшего успеха в приложении европейских форм к джазу. Он стремится облечь импро​визацию в более интересную форму, нежели это было принято, утверждая, что аудитория может быть гораздо шире, и публика воспримет их с интересом, если испол​няемые ими композиции укрепить с точки зрения струк​туры, если в них будет больше логики, больше смысла.
Кроме небольших пьес «Vendome» и «La Ronde», в ко​торых соответственно используются элементы барочной инвенции и формы рондо в сочетании с импровизацией, наиболее яркий пример стиля «MJQ» — концертная ком​позиция «Django» (1960), являющаяся самой знаменитой работой этого ансамбля и посвящённая памяти выдаю​щегося джазового гитариста — бельгийского цыгана Джанго Рейнхардта. Приведём композиционную схему этой пьесы:
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тема три импр. хоруса связка два импр. хоруса тема М. Джексона
Дж. Льюиса
Кроме оригинальности формы, композиционное на​чало проявляется в инструментовке темы, использовании цитаты, гармоническом разнообразии, неоднократном контрасте темпов и предписанной линии баса в разделах d и 5-12 тактах с2.
Ещё больше внимания композиции и аранжировки уделяется в джазе Западного побережья 1950-х годов, но​вой джазовой школе исполнения в прохладной, сдержан​ной манере с использованием элементов европейской му​зыки. Самый знаменитый представитель этой школы — пианист Д. Брубек, обучавшийся теории музыки у Д. Мийо. Именно фундаментальное академическое образование объясняет характерные для него эксперименты с формой и метроритмом.
«Blue Rondo A La Turk» (1959), записанное квартетом Брубека, является показательным примером использова​ния композиционно-импровизационного принципа в ма​лом составе. Уже одно название вызывает прямые ассо​циации со знаменитым финалом Сонаты № 11 для форте​пиано A-dur Вольфганга Моцарта. Расшифровать название композиции Брубека можно следующим образом. «Blue» говорит о свинговом импровизационно-блюзовом разде​ле, помещённом в середине произведения. «Rondo» опре​деляет принцип построения первой большой, по характе​ру псевдонародной части, исполняемой ровными восьмы​ми. «А La Turk» отражает использование в разделе «рондо» наиболее отдалённого от джаза метра 9/8, сгруппирован​ного к тому же не по обычной формуле 3+3+3, а по фор​муле, характерной для балканских ритмов — 2+2+2+3. В целом структуру всей композиции можно определить как смешанную (свободную) форму, сочетающую черты репризной трёхчастности высшего порядка, рондо и ва​риаций. Темп исполнения в рондо — живой, явно танце​вального характера; в блюзовом разделе — умеренный свинг.
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«
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Композиционно-импровизационный тип находит своё ярчайшее проявление во многих пьесах, представ​ляющих прогрессив-джаз — новую оркестровую школу середины 40-х годов XX века, целью которой был вывод свинговой биг-бэндовой музыки из кризиса и застоя пу​тём создания концертного филармонического стиля. главной фигурой этого движения считается пианист, бэнд-лидер, аранжировщик и композитор С. Кентон. Его наиболее внушительной работой является несвинговая концертная музыка, ярко представляющая богатую со​временную гармонию и обычно имеющая академический колорит. В таких произведениях два-три подвижных пла​ста иногда экспонируются одновременно, и эти с претен​зией на значительность пьесы разительно отличаются от танцевально-оркестровой традиции бигбэндового джаза, приближаясь к высоким стандартам музыки для симфо​нических оркестров. В сочинениях и аранжировках Кен- тона композиция обычно в значительной степени преоб​ладает над импровизацией. Фактически, большинство сольных импровизаций в них вообще являются не соло в обычном смысле, а элементом, украшающим ансамбле​вый саунд. Например, бэнд Кентона иногда преднамерен​но превосходит солиста в громкости ансамблевого звуча​ния, таким образом превращая его сольную линию в ан​самблевую, которая прослушивается в связи с этим менее рельефно и отчётливо.
Композиционно-импровизационный принцип прони​зывает все совместные работы М. Дэвиса и аранжировщи​ка Г. Эванса. Эванс пишет свои аранжировки для нестан​дартного состава, включающего группы медных духовых, деревянных духовых инструментов, контрабас, барабаны и иногда арфу. Секция медных духовых инструментов в дополнение к трубам и тромбонам ещё имеет валторны и тубу, а секция деревянных духовых в дополнение к саксо​фонам — флейты и кларнеты, иногда — фагот. Аранжи​ровки отражают богатую фантазию и высокое мастерство Эванса. Подобно Эллингтону, он освобождается от изби​той формулы письма, противопоставляющей медные ду​ховые саксофонам, и свободно пользуется приёмом сме​шивания тембров отдельных инструментов, выделенных из различных групп, а также поручает отдельные части мелодии разным инструментам. Эванс умело вплетает им​провизации в структуру пьесы, и это не звучит искусст​венно или неуклюже. Вместе с проникновенной и актив​ной игрой Дэвиса эти усилия запечатлены в альбомах «Miles Ahead», «Porgy and Bess» и «Sketches of Spain», кото​рые являются выдающимися образцами, объединившими аранжировку и импровизационную джазовую традицию, и качество которых соответствует только самым выдаю​щимся шедеврам Дюка Эллингтона.
Особое место в композиционно-импровизационной сфере занимают произведения так называемого «третьего течения», стилевого направления современной музыки, связанного с экспериментами в области синтеза академи​ческого музыкального искусства и джаза, подразумевае​мых под «первым» и «вторым» течениями. Появление мно​гочисленных произведений «третьего течения» в какой-то степени вновь подтверждает отличие, а в некоторых слу​чаях и прямое противоречие, выразительных и формооб​разующих средств видов музыки, его составляющих. Эти эксперименты можно подразделить на три группы:
1) попытки освоения джазовыми музыкантами идей и принципов современной академической музыки;
2) создание академическими композиторами произ​ведений, специально предназначенных для испол​нения джазовыми музыкантами;
3) совместное творчество джазменов и академических музыкантов.
Именно к последней, третьей категории можно отне​сти «Dialogues for Jazz Combo & Orchestra» (1960) Хауорда Брубека — крупное циклическое произведение, состоящее из четырёх контрастных частей — Allegro, Andante-ballade, Adagio-ballade и Allegro-blues, и представляющее интерес​ную попытку соединения джазового комбо с симфониче​ским оркестром. В его исполнении принимали участие Ньюйоркский филармонический оркестр под управлени​ем Л. Бернстайна и квартет Д. Брубека (П. Дезмонд — альт- саксофон, Д. Брубек — фортепиано, Дж. Райт — контра​бас, Дж. Морелло — барабаны). Стилистически музыка X. Брубека объединяет влияние позднего романтизма с новшествами музыки XX столетия, примерно, в стиле Д. Мийо и И. Стравинского. Он обходится тематическим развитием и разработкой материала в традиции венской классики и довольствуется гармонически красочным обыгрыванием балладных тем, причём диалоги комбо и оркестра местами больше склоняются к сопоставлению, нежели к взаимодействию. Фугато в финальном блюзе до​казывает, как Хауорд и Дэйв очень тонко, по-своему ощу​щают мир Иоганна Себастьяна Баха. Весьма привлека​тельно, когда в нескольких эпизодах свинговая игра комбо словно переносится на оркестр.

Довольно известным произведением «третьего тече​ния» является «Concerto for Jazz Band and Symphony Or​chestra» (1954) швейцарского композитора Рольфа Либер- манна. В предисловии к его партитуре композитор пишет: «.. .Мой концерт является попыткой приобщить часть се​годня широко распространённых танцев к профессио​нальной музыке. При этом возникла следующая пробле​ма: оба музыкальных пласта в течение исторического раз​вития так далеко отодвинулись друг от друга, что их реа​лизация стала возможной только специалистами. Уже состав оркестров полностью различен... Эти соображе​ния заставили меня использовать два «специальных ор​кестра», и из этого неизбежно получилась форма концер​та. Джазовый оркестр связан с предклассическими фор​мами как «concertino», в то время как симфонический оркестр выполняет аккомпанирующие функции и собст​венные задачи в интермедиях» (Klemm, 1979). Концерт представляет собой по сути дела сюиту и включает восемь венно или неуклюже. Вместе с проникновенной и актив​ной игрой Дэвиса эти усилия запечатлены в альбомах «Miles Ahead», «Porgy and Bess» и «Sketches of Spain», кото​рые являются выдающимися образцами, объединившими аранжировку и импровизационную джазовую традицию, и качество которых соответствует только самым выдаю​щимся шедеврам Дюка Эллингтона.
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Своеобразное воплощение композиционно-импрови​зационный джаз получает в пьесе Ч. Кориа «Spain» (1972), лежащей в русле фанки-фьюжн. Интересно, что в её аран​жировке в качестве особого «инструментального» тембра используется голос певицы Ф. Пурим. Идея не нова, но после Дюка Эллингтона («Creole Love Call», «Transblucen- су»), пожалуй, это второй случай подобного решения. В качестве самостоятельной интродукции композицию предваряет тема Adagio из «Concierto de Aranjuez» для ги​тары с оркестром X. Родриго, исполненная Ч. Кориа ru- bato на электропиано. Это как бы «воспоминание об Ис​пании», дающее настрой на всю последующую оригиналь​ную музыку. Достаточно свободная по своей структуре композиция Чика Кориа «Spain» приближается к тройной трёхчастной, или трёхчастной с тремя «Трио» — форме рондального типа, где функцию изменяющихся середин выполняют импровизированные соло Дж. Фаррелла (флейта), Ч. Кориа (электропиано) и С. Кларка (контрабас). А в сочетании с интродукцией образуется сложная двух- частность высшего порядка, явно композиционного про​исхождения. Вообще для направления фанки-фьюжн про​изведения, имеющие нестандартное строение, скорее не редкость, а правило.
3.5. КОМПОЗИЦИОННЫЙ ТИП
сключительно или «чисто» КОМПОЗИЦИОННЫЙ тип
Ш
 проявляется через полную фиксацию в партитуре всех сочинённых автором компонентов произведе​ния в традиции профессионального европейского компо​зиторского творчества. Для него характерно полное отсут​ствие импровизационных разделов. Импровизационное начало может проявляться лишь в компинг-аккомпане- менте ритм-секции и, как исключение, в виде кратких брейков в предусмотренных для них разделах формы. Ис​полнители, как и в академической музыке, превращаются в интерпретаторов нотного материала. В этом случае но​сителями «джазовости» становятся ритмическая интен​сивность — свинг или драйв, а также звукоизвлечение и фразировка, хотя их роль ни в коем случае нельзя прини​жать и в вышерассмотренных типах соотношения импро​визации и композиции. Произведения «чисто» компози​ционного происхождения в джазе достаточная редкость и являются всё же исключением из правила, благодаря от​сутствию в их форме такого чрезвычайно важного для джаза компонента, каковыми являются импровизацион​ные разделы.
Редкий пример джазового произведения «чисто» ком​позиционного типа представляет запись пьесы Л. Брауна и Д. Эллингтона «Transblucency: A Blue Fog You Can Almost
See Through» (1946). Здесь Эллингтон предстаёт как не​превзойдённый мастер живописных музыкальных зари​совок, убедительно демонстрируя талант создавать уни​кальный саунд посредством уже упоминавшегося нового приёма инструментовки, называемого экросс сэкшнс, то есть комбинацией тембров отдельных инструментов, вы​деленных из своих групп. Эту технику он впервые приме​няет ещё в 1930 году в знаменитой балладе «Mood Indigo», где объединяет кларнет с засурдиненными трубой и тром​боном. В данной композиции Эллингтон соединяет «инст​рументальное» пение вокалистки с тембрами кларнета и тромбона. Тонкая звуковая ткань создаётся слитным зву​чанием контральто Кэй Дэвис, кларнета Дж. Хэмилтона и проникновенного лирического тромбона Л. Брауна, пере​плетающегося с кларнетно-вокалным хорусом. С другой стороны, здесь отсутствуют характерные для Эллингтона напор и драйв. Эта поэма в пастельных тонах с изысканной темой, трогательной и нежной, больше напоминает акаде​мическую музыку, нежели джаз. «Transblucency» вновь воз​вращает нас к спорам о дефиниции джаза. Исходя из его стандартного определения, назвать эту запись «джазовой» можно лишь с двумя оговорками. Во-первых, она демон​стрирует практику создания Эллингтоном пьес с полно​стью зафиксированными в нотах бэкграундом и ведущими голосами, в которых импровизация латентно, ненавязчиво проявляется лишь в компинг-сопровождении ритм-сек- ции. (Существует версия этой композиции, записанная тремя месяцами раньше — 28 марта 1946 года и совпадаю​щая с рассматриваемым нами вариантом вплоть до мель​чайших деталей!) Во-вторых, пьеса необычна, потому что чувство свинга проявляется в ней очень тонко, подспудно и создаётся только ритмами сопровождения. В отличие от большинства эллингтоновских произведений, в «Transblu- сепсу» не используется весь оркестр, не задействован даже барабанщик. Хотя Эллингтон и поручает мелодию саксо​фонам в четвёртом хорусе, во всех остальных случаях он обходится только кларнетом Дж. Хэмилтона, тромбоном Л. Брауна, контрабасом О. Петтифорда и собственным эко​номным аккомпанементом. В нескольких хорусах в каче​стве ещё одного «инструмента» добавляется голос К. Дэ- вис. Кстати, это не первое использование Эллингтоном женского голоса, трактуемого как инструментальный тембр. Такая неожиданная находка оказалась абсолютно новой и совершенно беспроигрышной в первой версии эл- лингтоновского шедевра «Creole Love Call» 1927 года, в за​писи которой приняла участие певица Аделаида Холл. Эл​лингтон ещё раз, отвергая очевидные решения, избирает нехоженый путь и создаёт джазовую классику. С точки зрения композиции на момент создания это было, пожа​луй, самое законченное сочинение «Дюка», основу которо​го составляет медленный 12-тактовый блюз.
Вступление: бравурный каденциообразный «росчерк» фортепиано и нисходящий триольный ход контрабаса.
I хорус: проведение темы, которая гармонизуется сле​дующим необычным образом: верхний голос — вокал; средний голос — тромбон, приглушённый чашечной сур​диной; нижний голос — кларнет. Фортепиано изредка за​полняет паузы между фразами, создавая противодействие выдержанным звукам этого трио. Граунд-бит обеспечива​ет только пиццикато контрабаса, играющего в стиле «де- корэйтив-ту».
II хорус: лидирует засурдиненный тромбон, вначале сопровождаемый только линией контрабаса, а с пятого такта ещё и гармоническими голосами вокала и кларнета.
Басовая линия начинает «колебаться» между стилями «де- корэйтив-ту» и «шагающим басом».
III хорус: дуэт кларнета и голоса, сопровождаемый «шагающим басом» и аккордами фортепиано, гармония создаётся только тембрами кларнета и голоса.
IV хорус: секция саксофонов в унисон мягко исполня​ет плавную мелодию, тогда как голос выполняет функцию контрапункта.
Заключение: к трио голоса, тромбона и кларнета вновь присоединяется фортепиано. Его маршеобразные аккор​ды приводят к настойчивому звучанию высокого регист​ра, сопровождаемому исполненной очень мягко агсо кон​трабасовой нотой, которая и завершает эту на редкость одухотворённую композицию.
Другой редкий пример «чисто» композиционного джаза представляет собой сочинение Темплтона «Bach Goes to Town» (1937), открывающее направление, позднее на​званное барокко-джазом. Оно было написано для оркест​ра Б. Гудмена с использованием основных закономерно​стей формы фуги. Какая бы то ни было импровизация отсутствует вообще, а в сопровождении принимают уча​стие только ударные инструменты.
К произведениям именно такого типа относится и ши​роко известная баллада Г. Миллера «Moonlight Serenade» (1938), представляющая так называемый суит-свинг.
Фанковую композицию Т. Джонса «US» (1970), кото​рая, несмотря на наличие у альт-саксофона и ударных ин​струментов небольших импровизированных брэйков, а в некоторых эпизодах импровизационности в ритм-секции, с полным основанием можно отнести к «чисто» компози​ционным произведениям. Большая часть пьесы построе​на как вариации на soprano ostinato с варьированием орке​стровой фактуры. Усиление динамики и повышение на​пряжённости происходит только за счёт добавления и противопоставления инструментальных групп и пластов, а также уплотнения фактуры — принцип, классическими примерами которого являются знаменитые композиции «В пещере горного короля» Эдварда Грига и «Болеро» Мо​риса Равеля. «US» представляет собой не характерную для джаза трёхчастную промежуточную форму с развёрну​тым вступлением, двумя модулирующими связками и ва- риационно-строфической серединой.
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~~мпровизация, многими исследователями называе-
Ш
мая «краеугольным камнем джаза», является, вне всякого сомнения, основополагающим, но далеко не исчерпывающим элементом этого вида музыки. Её роль чрезвычайно важна, но не всеобъемлюща. Происхождение импровизации в джазе, генетически как виде евро-афро- американской музыки, несмотря на многочисленные тео​рии, не имеет удовлетворительного объяснения. По всей видимости, в её возникновении определённую роль сыг​рали как африканские, так и европейские музыкальные традиции. Импровизация в джазе имеет необычайно раз​нообразные формы воплощения и затрагивает самые раз​личные средства музыкального языка. Исходя из этого, можно выделить её основные типы: неподготовленная и подготовленная импровизация; коллективная и сольная импровизация; орнаментальная, хорусная и модальная им​провизация; ограниченная и свободная импровизация.
Утверждение, что джаз — вид музыкального искусст​ва, в котором элемент композиции либо вообще должен отсутствовать, либо не имеет существенного значения, глубоко ошибочно. Композиции в джазе принадлежит та​кая же немаловажная роль, как и импровизации. Однако 166 содержание понятия «композиция», вытекающее из эво​люции профессиональной музыки европейской тради​ции, не может быть безоговорочно перенесено на джаз в силу специфики этого искусства. Основу джазовой пьесы составляет взаимодействие импровизации и аранжировки, которая и является в ней первоочередным выражением композиционного начала. За всю историю джаза сложи​лось несколько основных типов джазовой аранжировки: устная аранжировка, схематическая аранжировка, аран​жировка-основа и специальная аранжировка. Основными элементами джазовой аранжировки являются музыкаль​ная форма и инструментовка, определяющая такое важ​ное свойство джаза, как саунд.
Импровизация и композиция в джазе являются осно​вополагающими элементами, охватывающими все его звуковые параметры и выступающие, наряду со свингом, звукоизвлечением и фразировкой, главными носителями его семантики и синтаксиса. Вследствие этого, то или иное соотношение импровизационного и композиционного начал выступает показателем как конкретного состояния джаза, так и его эволюции.
Проведённый анализ доказывает актуальность много​аспектного изучения взаимодействия джазовой импрови​зации и композиции. Заметная роль различного соотноше​ния импровизационного и композиционного компонентов в джазе открывает широкую перспективу социокультурно​го изучения феномена. В этом комплексе компонентов на первый план выступает новая идея многоуровневого соче​тания импровизации, как выражения мобильного начала, и композиции, как выражения стабильного. Четыре основ​ных типа соотношения импровизации и композиции — импровизационный, импровизационно-композиционный, композиционно-импровизационный и композиционный — являются ключевыми категориями, определяющими прак​тически все аспекты джазовой музыки — от «джаза-про​цесса» до «джаза-результата»: содержание, общую форму, импровизацию, аранжировку, структуру деталей, общее звучание.
Выявленный многоплановый «диалог» импровизации и композиции позволяет по-новому взглянуть на джазо​вую эволюцию. Изменение соотношения импровизацион​ного и композиционного начал на протяжении всей исто​рии джаза не подчиняется какой бы то ни было цикличе​ской закономерности, но определяется своей глубоко оправданной логикой. На преобладание того или иного начала в первую очередь оказывали влияние эстетические критерии вновь нарождающихся стилей и направлений джаза, а также тесно связанный с ними фактор увеличе​ния или уменьшения исполнительского состава. Хотя в некоторых случаях определяющей роли он и не играет. Поэтому даже внутри одного стиля совершенно спокойно могут соседствовать произведения, имеющие в своей ос​нове самые разные типы соотношения импровизации и композиции, конечно, при доминировании того или ино​го начала, а сами эти уровни могут быть достаточно диф​ференцированными. Например, в новоорлеанско-чикаг- ском стиле, относящемся к переходному периоду тради​ционного джаза, это подтверждает творчество «Кинга» Оливера, Л. Армстронга и «Джелли Ролл» Мортона. В пе​риод свинга, главного джазового стиля 30-х годов XX века, и в дальнейшем биг-бэндовом исполнительстве, которые, конечно же, в целом тяготеют к композиционно-импро- визационному уровню, при желании можно выделить ли- дерско-исполнительское (К. Бэйси, Б. Гудман, В. Герман и др.), т.е. более импровизационное, и аранжировочно- композиторское (Ф. Хендерсон, Д. Эллингтон, Г. Миллер,
С. Кентон, Г. Эванс и др.) направления. В куле, стиле совре​менного джаза, доминирующем в конце 40-х — начале 50-х годов XX века и в большей степени заимствующем неко​торые элементы академической музыки, как классической, так и новой, в связи с чем в нём большее внимание уделя​ется композиционной стороне, пианист Л. Тристано уже использует «свободную» импровизацию, на десять лет предвосхищая появление фри-джаза.

История собственно джаза, как вида новой музыки с чётко отличимым звуковым идеалом, начинается, что на первый взгляд может показаться также парадоксальным, не в «чисто» импровизационном русле, хотя именно таковыми являются его исходные афро-американские ингредиенты, как трудовые песни, спиричуэлы и блюз, а в импровизаци- онно-композиционном. Полярные по отношению друг к другу «чисто» импровизационный и тем более «чисто» ком​позиционный уровни встречаются в джазе относительно редко. Всю обширную «нейтральную полосу» между ними заполняют произведения смешанных импровизационно- композиционного и композиционно-импровизационного типов, к тому же весьма дифференцированных внутри самих себя. Диалектику «противостояния» и взаимодей​ствия импровизационного и композиционного начал в джазе на основании всего вышеизложенного в общем, ве​роятно, можно представить следующим образом: от им- провизационно-композиционного (традиционный джаз) через композиционно-импровизационное (эра свинга, по​следующее биг-бэндовое творчество) и «противоборст​вующее» взаимодействие этих двух, на первый взгляд, взаимоисключающих начал (современный джаз) к поиску их «мирного» взаимопроникающего имманентного сосу​ществования (стили и направления 80-90-х годов XX века). На фоне этой общей тенденции спорадические появления «чисто» импровизационных и тем более «чисто» компози​ционных произведений выглядят как поиск, опыт, экспери​мент и решающей роли в эволюции джаза не играют. Изу​чение истории джаза с точки зрения более дифференциро​ванного соотношения импровизации и композиции внутри обозначенных уровней ещё ждёт своего продолжения.
Рассмотрение многоуровневого соотношения импро​визации и композиции затрагивает ещё один, весьма важ​ный для джаза вопрос. Некоторое время существовало расхожее мнение, что «чёрный джаз» по своей сути более импровизационный, чувственный, а «белый» — компози​ционный, интеллектуальный. Конечно же, такой «расовый» подход не выдерживает никакой критики, что подтвержда​ют некоторые аналитические моменты данной работы. Он, например, не оставляет места многому из созданного вели​ким джазовым композитором Д. Эллингтоном. А извест​ный «пурист» Ю. Панасье вообще отказывает в праве на​зываться джазом би-бопу — первому, негритянскому по происхождению, в своей основе импровизационному, осно​вополагающему стилю современного джаза. Этот уважае​мый исследователь «отлучает» от джаза знаменитый «Jazz at the Philharmonic» H. Гранца только на том основании, что этот «ансамбль не имеет постоянного состава и отличается довольно уродливой особенностью — в нём нет руководи​теля» (Панасье, 1991, с. 143), а трио выдающегося пианиста Оскара Питерсона субъективно определяет как скучное и «механичное» (Панасье, 1991, с. 184-185).
Изучение соотношения импровизации и композиции в джазе — это не «чисто» теоретический или «виртуаль​ный» вопрос. Его исследование имеет также важное прак​тическое значение. Гармоничное сочетание и имманентное сосуществование импровизации и композиции в джазе, достигающее уровня художественно ценного, — достаточ​но ная редкость, что связано со спецификой джазового ис​кусства. Постижение логики взаимодействия этих крае​угольных для джаза составляющих элементов в его раз​ных стилях и исторических периодах будет способствовать более глубокому постижению педагогами и студентами эстрадно-джазовой специализации, музыкантами-прак​тиками, да и всеми, кто увлечён этим видом музыки, сущ​ности исполняемых импровизационно или сочинённых и аранжированных заранее произведений. Ибо, как сказал Р. Шуман в «Советах молодым музыкантам» (1848), «только постигнув форму, можно постигнуть дух». Практическая сторона этой проблемы неизбежно заставляет задуматься о создании универсальных аналитических приёмов, даю​щих более наглядное и точное отражение «диалога» им​провизации и композиции в джазе. Вполне вероятно, что путь к более точному отражению их соотношения проле​гает через снятие детальной графической диаграммы, фик​сирующей все основные звуковые параметры джазового произведения.
Отсюда вытекает и научная перспективность изуче​ния этой проблемы.
Сущность искусства джаза глубоко дуалистична и тес​но связана с изменчивостью соотношения стабильных и мобильных элементов, что в джазе глубоко оправданно его евро-африканским происхождением. Таким образом, несмотря на данное многоуровневое исследование соот​ношения импровизации и композиции в джазе, поле даль​нейшего изучения данного феномена достаточно широко. Каким бы ни был аспект рассмотрения, наиболее плодо​творным представляется междисциплинарный подход, обусловленный внутренне присущей джазу парадоксаль​ностью сосуществования, соотношения и взаимопроник​новения импровизации и композиции.
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ААСМ (англ. Association for the Advancement of Creative musi​cians) — Ассоциация для продвижения творческих музы​кантов; основана в мае 1965 года в Чикаго, объединяет мо​лодых представителей чикагского авангарда.
Архаический джаз (англ. archaic jazz) — первый этап традици​онного джаза, охватывающий временной период примерно с 1863-1965 по 1895 год.
Барбершоп-гармония, барбершоп-секвенция (англ. barbershop harmony, barbershop sequence) — буквально «парикмахер​ская гармония, парикмахерская секвенция»; кварто-квин- товая гармоническая последовательность типа I — III7 — VI7 —117 — V7, характерная для многоголосного импрови​зированного пения с параллельным голосоведением, широко используемым самодеятельными вокальными группами, певшими в парикмахерских — «культурных центрах» вре​мён архаического джаза.
Барокко-джаз (англ. baroque jazz) — направление, возникшее внутри свинговой музыки в конце 30-х годов XX века и ха​рактеризующееся использованием приёмов композиции, типичных для музыки эпохи барокко.
Би-боп, ри-боп, боп (англ. bebop, rebop, bop) — джазовый стиль, развившийся в начале 40-х годов XX века и открывающий период современного джаза; характеризуется принципиаль​ными изменениями джазового языка по сравнению с пред​шествующими стилями.
Биг-бэнд (англ. big band) — большой джазовый оркестр, в ко​тором, как правило, играют от десяти до семнадцати музы​кантов; включает группы саксофонов, труб, тромбонов и ритм-секцию.
Бит, граунд-бит (англ. beat, ground beat) — буквально «удар»; основной равномерный ритмический цикл, задаваемый ритм-секцией.
Блюз (англ. blues) — первоначально сольная народная песня с характерным лирическим настроением, которая возникла в среде североамериканских негров, живших вдоль реки Миссисипи; важнейший источник джаза. Его основными разновидностями являются сельский, городской и совре​менный блюз, имеющие множество разновидностей.
Блюзовые ноты (англ. blue notes) — III, V, VII и позже II ступе​ни натурального мажора, пониженные приблизительно на V* тона.
Босса-нова (порт, bossa nova) — буквально «нечто новое, новое чувство»; стиль современного джаза, возникший в начале 60-х годов XX века, для которого характерно использование элементов бразильской народной музыки и звукоизвлече- ние, типичное для кул-джаза.
Брейк (англ. break) — короткая, обычно 2-тактовая, импрови​зационная вставка без какого-либо сопровождения.
Буги-вуги (англ. boogie-woogie) — импровизационный стиль исполнения блюза на фортепиано, распространённый в 20-х годах XX века и позднее перенесённый на оркестры.
Бэкграунд (англ. background) — вид аккомпанемента, который исполняется инструментами мелодической или ритмиче​ской секций и создаёт фон для инструментального или во​кального соло.
Бэнд (англ. band) — оркестр, ансамбль.
Вопросно-ответный принцип (англ. call and response) — анти​фонное строение некоторых вокальных форм североамери​канских негров (трудовых песен, спиричуэлов, блюзов); встречается и в джазе.
Гарлемский джаз (англ. Harlem jazz) — джаз переходного перио​да традиционного джаза, развившийся в 20-х годах XX века в Гарлеме — негритянском квартале Нью-Йорка; включает в себя стиль негритянских оркестров, явившийся одним из важнейших источников свинговой музыки, гарлемский блюз и особый фортепианный стиль, сочетающий элементы позднего рэгтайма и буги-вуги — гарлем-страйд-пиано.
Госпел, госпел сонг (англ. gospel, gospel song) — буквально «евангельская песня»; вид одноголосных религиозных гим​нов североамериканских негров, возникших в 30-х годах XX века в крупных городах США.
Граул (англ. growl) — буквально «жужжание», приём игры на духовых инструментах, напоминающий рычание.
«Грязные тоны» (англ. dirty tones) — нечистые, грязные звуки; приём джазового исполнительства, основанный на искаже​нии темперированного тона.
«Декорэйтив-ту» (англ. decorative-two) — техника игры на кон​трабасе, распространённая в свинге, особенно в балладах; характеризуется импровизационным обыгрыванием от​дельных долей басовой линии.
Джаз Восточного побережья (англ. East Coast jazz) — стиль со​временного джаза, возникший середине 50-х годов XX века среди негритянсих музыкантов Восточного побережья США; является возрождением би-боп. Включаетя в себя хард-боп, соул-джаз и фанки-джаз.
Джаз Западного побережья (англ. West Coast jazz) — стиль со​временного джаза, возникший в конце первой половины 50-х годов XX века среди белых музыкантов Западного по​бережья США; является прямым продолжением кул-джаза.
Джаз-рок (англ .jazz rock) — стиль современного джаза, возник​ший во второй половине 60-х годов XX века и представ​ляющий собой попытку синтеза элементов джаза и рок- музыки.
Джем-сэшн (англ .jam session) — собрание джазовых музыкан​тов после работы для совместного музицирования «для души».
Диксиленд (англ. dixieland) — стиль классического периода традиционного джаза, возникший среди белых музыкантов Нью-Орлеана в 1895 году.
Дирекцион (англ. direction) — сокращённая партитура; то же самое, что «сжатая партитура» (англ. compressed score) или «краткая партитура» (англ. short score).
«Импровизационная музыка» (англ. «Improvised music») — концепция «свободного джаза», получившая распростра​нение среди европейских авангардных джазовых музыкан​тов, как альтернатива американскому джазу.
Ист-коуст-джаз — см. Джаз Восточного побережья.
Канзас-Сити-стиль (англ. Kansas City style) — стиль переходно​го этапа традиционного джаза, развившийся во второй по​ловине 20-х и первой половине 30-х годов на Среднем Запа​де США. Является одним из источников свинговой музыки.
Квадрат — см. Хорус.
Классический блюз (англ. classic blues) — городская блюзовая традиция, начавшая проявляться приблизительно с 1900 года. То же самое, что водевильный блюз.
Классический джаз (англ. classic jazz) — второй этап традици​онного джаза, охватывающий временной период с 1895 по 1917 год. Включает в себя нью-орлеанский стиль, креольский джаз и диксиленд.
Комбо (англ. combo) от англ. combination — комбинация — на​звание ансамбля в современном джазе, включающего до де​вяти музыкантов.
Компинг (англ. comping) — ритмически свободный аккомпане​мент.
Кул-джаз (англ. cool jazz) — буквально «холодный джаз»; стиль современного джаза, развившийся в конце 40-х годов XX века; характеризуется специфическим мягким звучанием без виб​рато, более широким использованием полифонии, вследст​вие чего возросла роль аранжировки.
Латин-джаз (англ. latin jazz) — стиль современного джаза, раз​вившийся в 50-60-х годах XX века и являющийся «облег​чённым» продолжением афро-кубинского джаза середины 40-х годов.
Модальный джаз (англ. modal jazz) — исполнительская и ком​позиционная техника современного джаза, развившаяся в 60-х годах XX века и основывающаяся на разнообразных ладо-звукорядных структурах.
Мэйнстрим (англ. mainstream) — буквально «главное течение»; во многом условный термин, обозначающий, с одной сто​роны, те стили джаза, которые привязаны к его традиции, а с другой — музыку, наиболее популярную в тот или иной период джаза.
Нью-йоркский стиль (англ. New York style) — стиль переходно​го периода традиционного джаза, являющийся прямым продолжением нью-орлеанского диксиленда в Нью-Йорке в 20-х годах XX века.
Нью-орлеанско-чикагский стиль (англ. New Orleans-Chicago style) — стиль переходного периода традиционного джаза, являющийся прямым продолжением нью-орлеанского сти​ля классического джаза в Чикаго в 20-х годах XX века.
Офф-бит (англ. offbeat) — смещение акцентов на слабые доли такта, а также несовпадение бита ритм-секции с акцента​ми в импровизационной линии солиста.
Прогрессив-джаз (англ. progressive jazz) — направление совре​менного джаза, возникшее в середине 40-х годов XX века и характеризующееся экспериментами в области синтеза джаза и европейской композиционной техники, что нашло отражение в некоторых биг-бэндах.
Райд-ритм (англ. ride rhythm) — свинговый ритм сопровожде​ния, использующий правую тарелку, а также открываю​щийся и закрывающийся хай-хэт.
Рим-шот (англ. rim shot) — игра палочками по ободу малого барабана.
Рифф (англ. riff) — мелодическая техника джаза, основанная на остинатном повторении короткой, обычно 2-тактовой, фразы с незначительными мелодическими изменениями, обусловленными сменой гармонии.
Рэгтайм (англ. ragtime) — форма городской танцевально-быто​вой музыки североамериканских негров, сложившаяся в конце XIX века в США; фортепианный жанр, один из важ​нейших источников джаза.
Саунд (англ. sound) — звучание, характерное для того или ино​го солиста, ансамбля или оркестра.
Свинг (англ. swing) — буквально «балансирование, качание»; 1) сущностный элемент джаза, связанный с особым ощуще​нием времени и проявляющийся через ритм; 2) стиль джа​за, сформировавшийся в середине 30-х годов XX века и яв​ляющийся переходным периодом между традиционным и современным джазом.
Симфоджаз, симфонический джаз (англ. symphony jazz) — 1) музыка, основанная на европейской композиторской технике и использующая некоторые выразительные сред​ства джаза; 2) большие составы, представляющие собой соединение биг-бэнда и камерного оркестра.
Скэт (англ. scat) — особый импровизационный способ джазо​вого пения, при котором используются отдельные слоги и слогосочетания, не имеющие какого-либо определённого смысла, и в котором голос трактуется как музыкальный ин​струмент.
Современный джаз (англ. modern jazz) — третий этап истории джаза, охватывающий 40-50-е годы XX века.
Соул-джаз (англ. soul jazz) — модификация хард-бопа, возник​шая в конце второй половины 50-х годов XX века и отли​чающаяся широким использованием выразительных средств таких важнейших источников джаза, каковыми яв​ляются блюз и религиозные песнопения североамерикан​ских негров.
Стили переходного периода — третий этап традиционного джаза, охватывающий временной период с 1917 по 1929 год и являющийся переходом к свингу; включает в себя нью-ор- леанско-чикагский, чикагский, нью-йоркский стили, Канзас- Сити-стиль и гарлемский джаз.
Стоп-тайм (англ. stop-time) — указание на отсутствие ритми​ческого аккомпанемента на протяжении всего хоруса или его большей части.
Страйд-стиль (англ. stride style) — буквально «стиль большого шага»; техника игры левой руки пианиста, когда на I и III доли играется бас, а на II и IV доли — соответствующий ему аккорд в тесном расположении.
Суит-свинг (англ. sweet swing) — разновидность свинговой му​зыки 30-х годов XX века, характеризующаяся более евро​пеизированным саундом, танцевальностью и меньшим ис​пользованием сольной импровизации.
Суит, суит-музыка (англ. sweet, sweet music) — буквально «слад​кая музыка»; сентиментальная танцевальная музыка, попу​лярная в США в 20-30-х годах XX века; один из источников свинговой музыки. То же самое, что «коммерческий» или «стрэйт-джаз» (англ. commercial jazz, straight jazz).
Тема (англ. theme) — мелодия с гармоническим сопровождени​ем, уложенная в определённое количество тактов и лежа​щая в основе импровизации или аранжировки.
Традиционный джаз (англ. traditional jazz) — первый этап ис​тории джаза, охватывающий временной период с 1861-1965 по 1929 год. Включает рождение джаза и архаический джаз, классический джаз, стили переходного периода и возрож​дение.
«Третье течение» (англ. third stream) — экспериментальное на​правление современного джаза, развившееся в середине 50-х годов XX века и стремящееся к синтезу джаза и акаде​мической музыки, как классической, так и современной.
«Трубный фортепианный стиль» (англ. trumpet piano style) — стиль игры на фортепиано, разработанный в конце 20-х годов XX века пианистом Э. Хайнсом под влиянием исполнитель​ской манеры Л. Армстронга.
«Уа-уа»-эффект (англ. wa-wa) — приём джазового исполни​тельства, при котором раструб медных духовых инстру​ментов то прикрывается, то открывается рукой или сур​диной.
Уокинг-бас (англ. walking-bass) — буквально «прогулочный бас, шагающий бас»; ритмически равномерная линия баса, дви​жущегося поступенно или по звукам арпеджио.
Уэст-коуст-джаз — см. Джаз Западного побережья.
Фанки-джаз (англ. funky jazz) — буквально «пряный, острый джаз»; модификация соул-джаза, развившаяся в первой по​ловине 60-х годов XX века, отличается сильными блюзовы​ми влияниями и важными изменениями в ритмической организации.
Фри-джаз (англ. free jazz) — буквально «свободный джаз»; стиль современного джаза, возникший на рубеже 50-60-х годов XX века.
Фьюжн, фанки-фьюжн (англ. fusion, funky-fusion) — буквально «сплав»; направление современного джаза, включающее в себя элементы рока, фанка, этнической музыки в сочетании с европейскими позднеромантическими традициями.
Хард-боп (англ. hard bop) — буквально «тяжёлый боп»; возро​ждение би-бопа, произошедшее в середине 50-х годов XX века в Нью-Йорке; входит в сферу джаза Восточного побережья.
Хорус (англ. chorus) — единица формы джазовой музыки; пред​ставляет собой гармоническую последовательность, уло​женную в определённое количество тактов. То же самое, что «квадрат».
Хот-дэнс-музыка (англ. hot dance music) — музыка американских «белых» танцевальных оркестров 20-х и начала 30-х годов XX века, которая находилась на жанрово-стилистической границе джаза и популярной коммерческой продукции; один из источников свинговой музыки.
Чейз (англ. chase) — буквально «преследование»; игра джазо​вых музыкантов, импровизирующих поочерёдно по четыре или реже по два такта.
Чикагский стиль (англ. Chicago style) — стиль переходного эта​па традиционного джаза, развившийся среди молодых «бе​лых» музыкантов Чикаго на основе негритянского нью-ор​леанского стиля и «белого» диксиленда.
«Шагающий бас» — см. Уокинг-бас.
«Шумовая сцена» — направление экспериментального джаза, возникшее в 80-х годах XX века среди молодых музыкантов Нью-Йорка; уравнивает в правах импровизацию и компо​зицию, стремится к объединению в единое целое самых разных видов музыки.
Эвегрин (англ. evergreen) — популярная, «вечно молодая, не​стареющая» мелодия.
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