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ДЖАЗОВА САКСОФОННА ІМПРОВІЗАЦІЯ: 
ПАРАМЕТРИ ФАКТУРИ ТА СИНТАКСИСУ

АНОТАЦІЯ ● Стецюк Р. О. Джазова саксофонна імпровізація: пара-
метри фактури та синтаксису. Статтю присвячено комплексному розгля‑
ду феномену «джазова саксофонна імпровізація». Зазначено, що у сучасній 
джазології складові цього поняття, як правило, не поєднуються, тобто, ви‑
світлюються окремо. У даному дослідженні вперше пропонується їхнє по‑
єднання, здійснюване в параметрах фактури та синтаксису. З цією метою ко‑
регуються вже розроблені в академічному музикознавстві уявлення про фак‑
турний стиль інструменту (О. Жерздєв), специфіку його відображення в імп‑
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ровізації, синтаксис як поєднання «причини» та «наслідку» (Д. Терентьєв), 
що має у джазовій саксофонній імпровізації свою специфіку. Саксофон як 
одна з стильових «емблем» джазу, поєднує специфіку та універсалізм свого 
сукупного саунду, що робить його звукообраз комунікативно затребуваним. 
Підкреслено, що представлена у даному дослідженні методологія та мето‑
дика питання потребує конкретизації на прикладі джазових саксофонних 
стилів, що становить перспективи подальшого вивчення заявленої теми. 
● Ключові слова: імпровізація, джаз, саксофон, фактура, синтаксис.

ABSTRACT ● Stetsiuk R. O. Saxophone jazz improvisation: texture 
and syntax parameters. Thisarticle offers a comprehensive overview of the 
“saxophonejazzimprovisation” phenomenon. It was noted that in the contemporary 
jazz studies, the components of this notion are, as a rule, not combined but studied 
separately. This work is the first study that proposes to combine them based on the 
textureandsyntaxparameters. For that purpose, a number of perceptions already 
developed in academic music studies have been corrected in this work, including 
the perception of the instrument’s textural style (A. Zherzdev), specifics of its 
reflection in improvisation, syntax as a “system of anticipations” (D. Terentiev), 
which has its own specifics in saxophonejazzimprovisation. Being one of the 
style “emblems” of jazz, saxophone combines the specifics and universalism of 
its aggregate sound, which makes its sound image communicatively in‑demand. 
It was emphasized that the methodology and methodic of the topic presented in 
this work need to be concretized on the example of saxophone jazz styles, which 
offers prospects for further studies of this topic.

The theory of jazz improvisation inevitably includes the question of 
instrument (instruments, voices) used to make it. At this point, we need to tap 
into information about the instrumental‑type style (style of any types of music 
according to V. Kholopova) available in jazz practice in both of its historical 
forms: traditional and contemporary. Saxophone becomes one of the key objects 
of this study, being an instrument of new type capable of conveying the entire 
range of jazz intoning shades represented in such origins of jazz as blues, ballad, 
religious chants, popular “classical music”, academic instruments.

To generalize, it is worth noting that information about 
saxophonejazzimprovisation is concentrated in two areas of study: organological 
(jazz instruments and their use: solo, ensemble, orchestral) and personal (portraits 
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of outstanding jazz saxophonists made, as a rule, in an overview and opinion‑
based style). The historical path of saxophone as one of the most in‑demand 
instruments of jazz improvisation was quite tortuous and thorny. The conservative 
public considered this instrument “indecent” and believed that its use in jazz does 
not meet the requirements of high taste (A. Onegger).

It was emphasized that specifics of jazz saxophone sound indeed lay in the 
instrumentalization of expressive vocal and declamatory intonations originating 
from blues with its melancholy and “esthetics of crying”. It is manifested 
especially vividly, and with even greater share of shock value than in jazz, in the 
use of saxophone in rock music, which exerted reverse influence over jazz that 
gave birth to it (V. Ivanov).

The timbre‑articulatory diversity found in saxophone is identified when 
taking its organological characteristics out of the dialectics of the pair of notions 
“specifics – universalism”, where the deepening of the former (specifics) means 
overcoming thereof towards the latter, universalism (E. Nazaikinskyi). As a result, 
we have a textural style of saxophone based on melodic nature of this instrument, 
its specific timbre enriched by the influence of other instrumental sounds, including 
trumpet, piano, and later, electric guitar.

Among the existing definitions of texture in music, there are three key, 
determinant parameters of the approach to the study of texture style of saxophone 
in jazz. The first of them is spatial‑configurative (E. Nazaikinskyi), the second 
is procedural‑dynamic (G. Ignatchenko), and the third is performance‑based 
(V. Moskalenko).

On aggregate, the textural style of jazz saxophone is defined in this article 
as the synthesis of the instrument’s “voice” and the “voice” of the improviser 
saxophonist. The former defines the typical in this style, and the latter defines 
the individual, unique. The specifics of texture in jazz, including saxophone jazz, 
are special, because this improvisation art does not have the component of final 
“finishing” of musical fabric. The formulas existing in saxophone jazz texture are 
divided into three types: specific (typical for jazz itself), specifized (stemming 
from the folklore and “third” layers), and transduction‑reduction (according to 
S. Davydov, borrowed from the academic layer).

The syntactic composition of saxophone jazz improvisation correlates by 
the textural one, taking the shape of textural‑structural components (a term by 
G. Ignatchenko) – units of the first scaled level of the perception of form, which 
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are related to the one and the other. The mechanism of anticipation – a forestalling 
perception of the next segment of the process of improvisation, and the intuitional‑
logical orientation of an improviser saxophonist toward the number “7” have great 
significance (E. Barban). Like in academic practice, syntax in jazz improvisation 
is built on the basis of “stability” and “instability” semantics (D. Terentiev), 
forming a complex system of paradigms and syntagmas (the former are typical for 
traditional jazz, the latter for contemporary one).

The rules of jazz improvisation semantize, because the most important thing 
for a jazz musician is the process, not the result. At this point, the aspect of temporal 
distance from the “cause” to the “effect” becomes especially distinguishable: the 
farther they are from each other the less predictable improvisation becomes, and 
vice versa. The process of improvisation is largely structured by choruses, which 
represent sections of a form related to variant reproduction of a theme (standard 
theme or author’s theme). In addition, improvisation (including saxophone 
improvisation) may contain elements of general forms of sound used as the 
bridges connecting sections inside choruses. ● Key words: improvisation, jazz, 
saxophone, texture, syntax.

Постановка проблеми. У сучасній джазології накопичено вже 
доволі багато дослідницького матеріалу з приводу природи та форм 
протікання джазового імпровізаційного процесу. Проте відомості про 
це подаються в узагальненому значенні, з точки зору теорії джазо‑
вої імпровізації, без конкретизації на рівні джазових стилів, у тому 
числі, саксофонного. Дана стаття містить досвід заповнення цієї ла‑
куни у теорії саксофонного джазу, імпровізація у якому розглядаєть‑
ся в параметрах фактури і синтаксису як складових «образу» цього 
інструмента.

Зв’язок з науковими та практичними завданнями. У теоре‑
тичному плані дана стаття продовжує низку досліджень джазового 
імпровізаційного процесу з виокремленням його саксофонного різно‑
виду. На базі поняття про фактурний стиль інструмента у досліджен‑
ні запропоновану його відображення в звукообразі саксофону, який 
є невід’ємною складовою процесу створення‑виконання джазового 
тексту. З практичної точки зору розгляд параметрів фактури і син‑
таксису джазової саксофонної імпровізації може мати застосування 
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як у творчій роботі саксофоністів‑імпровізаторів, так і у навчально‑
му процесі на відповідних кафедрах та відділеннях музичних ВНЗ 
України.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Питання про джазову 
саксофонну імпровізацію у такому ракурсі, як це запропоновано у да‑
ній статті, досі не ставилось. Проте загальні положення з цього приво‑
ду містяться у музикознавчих літературі працях‑медологічного рівня 
(Є. Назайкінський [16, 17, 18], В. Холопова [28], В. Москаленко [15], 
Г. Ігнатченко [11], Д. Терентьєв [26]), у галузі виконавського музико‑
знавства (В. Іванов [10], О. Жерздєв [9]) та в джазології (В. Конен [12], 
Ю. Барбан [3], О. Воропаєва [5], С. Давидов [6, 7]). Щодо параметрів 
фактури і синтаксису як складових джазової саксофонної імпровізації 
у статті відзначено, що вони є спільними для будь‑яких видових ін‑
струментальних стилів, але у кожному з них відрізняються за характе‑
ром співвідношення універсалізму та специфіки, зразком діалектич‑
ного поєднання чого і є саксофон – одна з головних «емблем» джазу.

Мета статті – виявити особливості джазової саксофонної імпро‑
візації у параметрах фактури та синтаксису.

Виклад основного матеріалу дослідження. Загальні основи тео‑
рії джазової імпровізації повинні бути доповнені аспектом інструмен‑
тально‑видової стилістики. Йдеться про стилі інструментів, на яких 
здійснюється імпровізаційний процес і які своїми звукообразами істот‑
но впливають на його естетику та поетику. Серед них одне з провідних 
місць займає саксофон – інструмент, який прямо асоціюється з джазо‑
вою імпровізацією і червоною ниткою проходить через всю її історію.

Незважаючи на значне за кількістю число робіт по джазу, інстру‑
ментально‑видову специфіку джазового саксофона досліджено да‑
леко не достатньо. Відомості про джазову саксофонну імпровізацію 
зосереджено в межах двох напрямів вивчення цього мистецтва – орга‑
нологічному (джазовий інструментарій та його застосування – соль‑
ний, ансамблевий, оркестровий) та персональному (портрети видат‑
них джазових саксофоністів, виконані, як правило, в оглядово‑публі‑
цистичному плані).

Комплексної роботи, що об’єднує обидва означені тут підходи 
досі не створено, що визначає аспект наукової новизни досліджуваної 
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у даній статті теми. Для її розкриття необхідно спочатку звернуся до 
більш загальних питань, що стосуються двох сторін «образу» саксо‑
фона в джазі. Перший з них пов’язаний зі здатністю цього специфіч‑
ного, мелодичного за своєю природою інструменту передавати різні 
відтінки людського голосу та виражених через них емоційно‑психо‑
логічних станів, тобто набувати якості семантичного універсалізму.

Історичний шлях саксофона як одного з найбільш затребуваних 
інструментів джазової імпровізації був досить звивистим і тернис‑
тим, особливо в плані суспільного визнання з боку консервативно 
налаштованої публіки. Популярність цього інструменту, яка багато 
в чому зобов’язана саме джазу, мала і свій зворотний бік. Як зазначає 
А. Онеггер, ще в 20‑ті – 30‑ті роки минулого століття через незвичайні 
видозміни звуку «... всі без сорому обмовляли його, зробили з саксо‑
фона інструмент, винуватий у всіх непристойних звучаннях» [19, с. 47].

Специфіка джазового саксофонного саунду, дійсно, полягає в ін‑
струментализації експресивних вокально‑декламаційних інтонацій, 
що йдуть в першу чергу від блюзу з його меланхолією та «естети‑
кою плачу» (О. Степурко [24]). Особливо яскраво і з ще більшою, ніж 
в джазі, часткою епатажності це проявляється у використанні саксо‑
фона в рок‑музиці, що мало зворотний вплив на джаз, що її породив.

Як зазначає В. Іванов, рок‑саксофоністи відчували великий вплив 
електрогітари, що призвело до цілого ряду особливих ефектів у вигля‑
ді «різкої атаки та інтенсивної подачі звуку», включення «особливих 
аплікатурних ефектів», «різних прийомів гліссандо та вібрато», «ефек‑
ту growl» (англ. – гарчання, хрипіння) [10, с. 40]. До цього додавався 
цілий набір спеціальних пристроїв – звукознімачі, «луна‑пристрій», 
октавні дублювачі, педалі «wah – wah», фленджери, що дають ефект 
гри в унісон декількох саксофонів, а також син теза тори [там само].

Все це в сукупності дозволяє визначити саунд саксофона як 
«парадоксальний» – за аналогією зі скет‑вокалом, де, поряд з імі‑
тацією інструментальних звучань (Л. Армнстронг, Б. МакФеррін та 
інші), використовуються і не інструментальні – мовленнєві, «оклич‑
ні» (О. Федорченко [27]). Темброво‑артикуляційна різноманітність, 
властива саксофону, визначається при виведенні його органологічних 
характеристик з діалектики пари понять «специфіка – універсалізм», 
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де діє закон «поглиблення‑подолання», коли універсалізм інстру‑
менту є не що інше, як поглиблення його специфіки, що переходить 
в свою протилежність – розширення його універсальних властивос‑
тей (Є. Назайкінський [16, c. 91]).

Джазові саксофоністи послідовно і неухильно втілювали цей за‑
кон на практиці. Орієнтуючись на типові властивості саксофонного 
саунду, його специфіку, вони йшли шляхом її подолання, для чого 
було потрібно впровадження в «мову» інструменту цілого ряду при‑
йомів, запозичених з інших інструментальних (фортепіано, вже зга‑
дувана електрогітара, інші духові та струнні інструменти) та вокаль‑
них джерел.

В результаті складався фактурний стиль саксофона, що слугував 
основою для імпровізації. Наявність у кожного інструменту власти‑
вою тільки йому одному фактури – ключовий момент, який дозволяє 
визначити тембро‑семантику саксофона як стильового явища. У вико‑
навському музикознавстві вже є прецеденти вживання поняття «фак‑
турний стиль інструменту». Є навіть його визначення, запропоноване 
О. Жерздєвим: це – «... сукупність просторово‑звукових властивостей 
акустичного образу» інструмента (тембр, звуковидобування), який 
виступає в якості інтонаційної детермінанти створюваної для нього 
і виконуваної на ньому музики» [9, с. 9].

Цю дефініцію можна прийняти як базову і для фактурного стилю 
саксофона, роблячи відповідні поправки на дві обставини: 1) мело‑
дичну природу цього інсрументу, фактура якого є принципово мо‑
нофонічною і може містити лише приховане багатоголосся, а також 
гармонічну фігурацію; 2) особливості імпровізаційного процесу, який 
відрізняється як від композиторського «результату», так і від виконав‑
ської «інтерпретації».

Для імпровізації на саксофоні особливо важлива його «фактурна 
інтонація» (М. Борисенко [4]) – ядро фактурного стилю як просторо‑
во‑часового феномену, реально існуючого для сприйняття. Мова йде 
не про фактурне оформлення композиторської або імпровизаторської 
думки, а про свого роду фактурний ноумен – компонент музично‑
го мислення, що виводить імпровізацію на рівень знакової системи 
з певними структурно‑звуковими властивостями.
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Якщо звернутися до наявних на сьогоднішній день визначень 
фактури в музиці, то в них можна виявити три тенденції, характер‑
ні для самого цього феномену та його застосувань у музикознавчому 
дискурсі. Першу з них позначимо як «просторово‑конфігураційну», 
представлену в визначенні Є. Назайкінського: «Фактура в музиці – 
це художньо‑доцільна тривимірна музично‑просторова конфігурація 
звукової тканини, що диференціює та об’єднує по вертикалі, горизон‑
талі та глибині всю сукупність компонентів» [17, с. 73]. Для саксо‑
фонної фактури провідним компонентом є горизонталь, а вертикаль 
та глибина виступають лише як наслідки мелодичних процесів у їх‑
ньому сполученні з виконавською атрибутикою.

Другу тенденцію визначимо як «процесуально‑динамічну», 
що відображено у визначенні Г. Ігнатченко: «Фактура є рухомою 
і з певною мірою інтенсивності видозмінюваною вертикально‑про‑
сторовою координатою звукової тканини, що утворює особливу го‑
ризонталь – послідовність змін своєї будови, яка взаємодіє з син‑
таксичними структурами, але не зводиться до них» [11, c. 6]. Тут як 
домінантні виступають одиниці горизонталі – «фактурні осередки» 
(Є. Назайкінський [17, с. 73]) або «фактурно‑структурні компонен‑
ти» (Г. Ігнатченко [11, с. 7]), що мають відношення як до фактури, 
так і до синтаксису. У саксофонній імпровізації вони завжди присут‑
ні у вигляді інтонем (Ю. Барбан [3, с. 175]) – мотивів та фраз – ціліс‑
них структурно‑фактурних утворень, що втілюють одну і ту ж об‑
разно‑смислову «деталь» створюваного імпровізатором звукового 
тексту.

Третю тенденцію в трактуванні музичної фактури можна позна‑
чити як «виконавську», представлену в визначенні В. Москаленко: 
«Фактура – художня цілісність у будові звучання музичної тканини, 
що утворюється взаємодією її елементів» [15, с. 58]. Одиницею (еле‑
ментом) виміру тут є лінія‑голос, що розуміється у двох значеннях: 
1) широкому – як художня цілісність, що несе в собі образи творця та 
виконавця музики, а в імпровізації – їх початковий симбіоз; 2) вузь‑
кому – як пласт фактури, компонент фактурної вертикалі. Для саксо‑
фонної джазової імпровізації суттєвими є обидва ці значення – мета‑
форичне («голоси» імпровізатора та інструменту) та структурне (фак‑
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турні голоси, в даному випадку – приховані, що виникають в партії 
мелодичного інструменту).

Фактурний стиль джазового саксофону визначається, окрім наве‑
дених тут значень, виконавською атрибутикою – засобами «виконав‑
ського центру» (В. Холопова [28, с. 226]) – динамікою, артикуляцією, 
агогікою, спеціальними прийомами звуковидобування, що входять до 
фактурного стилю як композиції, так і імпровізації. Сюди відносить‑
ся, наприклад, такий типовий для джазу метро‑ритмічний прийом, як 
фразування off-beat – зміщення акценту з першої і третьої на другу та 
четверту долі такту, що є протилежністю академічному on-beat і за‑
безпечує особливу експресивність саксофонного саунду.

Продовжуючи розгляд особливостей фактури в саксофонній джа‑
зовій імпровізації, слід зупинитися на ще одному загальному моменті, 
що стосується питання дослідницької методології: а чи є взагалі фак‑
тура в джазовій імпровізації? З точки зору академічної теорії музики, 
орієнтованої на композицію, в імпровізаційних формах музикування 
фактура як така відсутня, оскільки вилучається її провідна ознака – 
обробка, обробка матеріалу, в якості якого виступає музична тканина 
(Є. Назайкінський [17, с. 74]).

Роль фактури як «конфігуратора» музичної тканини, що вступає 
в дію при остаточному оформленні музичного (нотного) тексту, як 
в композиції, в імпровізації переосмислюється і постає в зворотному 
часовому зсуві. Створювана імпровізатором звукова тканина не є фак‑
турно аморфною; вона a priori підпорядковується певним принципам 
організації та обробки, пов’язаним з жанровим та стильовим змістом 
теми імпровізації, що розуміється і як ідея, і як структура.

Отже, під фактурою в джазі слід розуміти «організацію мате‑
ріально‑конкретних звукових компонентів музичної тканини в їх 
просторово‑процесуальному співвідношенні» (С. Давидов [7, с. 8]). 
Як бачимо, в цьому визначенні поєднуються вище наведені точки 
зору Є. Назайкінського, Г. Ігнатченка та В. Москаленка на фактуру 
в музиці, що зводяться до її розуміння як реально‑просторового ху‑
дожньо‑звукового феномену.

Якщо розглядати звукові компоненти музичної тканини в контек‑
сті фактурних стилів інструментів, то вимальовується досить чітка 
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загальна картина, яка визначається С. Давидовим як «фактуроутво‑
рення в джазі» [там само]. Автор має на увазі фортепіанний джаз, але 
запропонована ним класифікація трьох принципів організації факту‑
ри в джазовій імпровізації поширюється і на інші джазові фактурні 
стилі, зокрема, саксофонний.

Перший принцип, слідом за С. Давидовим, визначимо як «спе‑
цифічний». Він базується на типових для того чи іншого інструмен‑
ту інтонаційних формулах (найменших смислових одиниць тексту, за 
К. Руч’євською [22]), характерних в даному випадку для традиційно‑
го джазу, де вони і формувалися. Звідси і назва принципу – «специ‑
фічний», тобто характерний саме для джазу, його фактурного устрою.

Другий принцип визначається як «специфізований» і полягає 
в використанні ритмо‑формул, що йдуть уґенезі від фольклору або 
від інших музично‑творчих видів ХХ століття (В. Конен [45]) і адап‑
туються в джазі.

Третій принцип визначається С. Давидовим [7, с. 9] як «трансдук‑
ційно‑редукційний» і полягає в запозиченні джазовою практикою 
фактурних формул з академічної музичної літератури.

Фактурні формули, в свою чергу, розміщуються в часі, утворю‑
ючи «матеріальну частину» синтаксичного розгортання, для якого 
в джазі найбільше підходить термін «фактурно‑структурні компо‑
ненти» (Г. Ігнатченко [11]), що позначають одиниці імпровізаційного 
тексту. Адже фактура в музиці, як і музична форма (синтаксис), зна‑
ходяться в процесі становлення (О. Лосєв [13]), що відображується 
у мистецтві створення комбінацій звуків, розгорнутих у часі і утво‑
рюючих певний просторово‑звуковий «ланцюжок подій», ніби семан‑
тичний «слід» (В. Медушевський [14]). Це відбивається через син‑
таксичну структуру, яку розуміють, виходячи з самого значення слова 
(лат. syntax – складання, координація, порядок), як складення тексту, 
в тому числі і музичного, з окремих одиниць (слів, інтонаційних фор‑
мул), їх упорядкування та координація.

По відношенню до джазової імпровізації, зокрема, саксофонної, 
це означає, що вона «... по необхідності повинна інтуїтивно члену‑
ватися музикантом на відносно невеликі, але закінчені семантичні 
утворення (фрази, речення), перспективне планування побудови яких 
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було б для нього не складним» [3, с. 167]. Йдеться про одиниці пер‑
шого масштабного рівня сприйняття форми (Є. Назайкінський [18]) – 
мотиви, невеликі фрази, які охоплюються слухом одразу (симультан‑
но, ніби одномоментно). В утворенні таких структур точкою відліку 
є число «7», оскільки «обсяг оперативної пам’яті імпровізатора об‑
межує довжину таких побудов (фраз) 7 + – 2 тонами» [3, с. 167].

У роботі Д. Терентьєва музичний синтаксис в академічній ком‑
позиції визначається як логіка причинно‑наслідкових зв’язків, яка 
матеріалізуючись в звукових процесах, виявляється як «логіка очіку‑
вання» [26, с. 9]. Автор зазначає, що найбільш наочно це проявляється 
в опозиції «стійкість‑нестійкість», характер якої був історично мінли‑
вим [там само, с. 11]. Сфери прояву і пріоритетної дії цієї опозиції до‑
вгий час була ладогармонічна функціональність, що характерно і для 
традиційного джазу, який виріс на основі тонально‑гармонічної сис‑
теми мажору та мінору з поправками на блюзовий лад та інші форми 
ладової організації, що походять від фольклору і «третього» пласту.

Синтаксична опозиція «стійкість‑нестійкість», завдяки своєму 
зв’язку з низкою життєвих процесів, в ході еволюції музичного мис‑
лення семантизивулася, тобто набувала рис знакової системи мета‑
рівня. Джаз не міг не відобразити ці процеси, в тому числі і у тому 
їх вигляді, який відноситься до розподілу музично‑мовної стилістики 
на тональну (або домінантно‑тональну), модальну, «антитональну» 
(якщо скористатися виразом І. Стравінського, який запропонував так 
називати атональність [25]).

Семантизація синтаксичних структур – типове для джазу як імп‑
ровізаційного мистецтва явище. Джазовий музикант, здійснюючи 
імпровізаційний процес по «неписаним» нормам‑правилам фактурної 
розробки тематизму, в меншій мірі піклується про синтаксичні струк‑
тури, звертаючи першочергову увагу на семантику використовуваних 
засобів, передусім, тих, які тісно пов’язаних з жанровістю.

Синтаксис тут виникає ніби постфактум, як результат руху фак‑
турно‑семантичних елементів і підпорядковується лише загальним 
законам музичного формоутворення, серед яких виділяється відома 
формула Х. Рімана «схожість – членує, відмінність – об’єднує» [21]. 
Традиційний джаз з його регламентованими гармонічно та структур‑
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но формами типу А-А-В-А укладається, в основному, до першої час‑
тини цієї формули, а сучасний джаз з його установками на стилістику 
free та fusion – до другої.

Аналогічні процеси спостерігаються і в музиці академічно‑
го пласту, в якому ще на межі XIX–XX століть (період народження 
джазу) виникла кризова ситуація, пов’язана з розширювальним розу‑
мінням опозиції «стійкість‑нестійкість». У музиці ХХ століття, осо‑
бливо в тих її пластах, де спостерігається відхід від практики ладото‑
нальної організації, синтаксис проявляється як «мінус‑тяжіння», що 
означає в кінцевому підсумку створення нового семантичного поля, 
пов’язаного з «статичністю» як противагою «динамічності» гомофон‑
ного синтаксису (Д. Терентьєв [26, с. 18]).

Джаз, головними розпізнавальними знаками якого виступають 
імпровізація та новий ритм (Е. Денисов [8]), з одного боку, є дина‑
мічним («нестійким») за своєю природою, з іншого боку, він ви‑
являється статичним («стійким»), стандартизованим синтаксич‑
но. Цей парадокс криється в самому мистецтві імпровізації, де, за 
Ю. Барбаном [3, с. 167], в розгортанні музичної думки імпровізатора 
поєднуються етапи «планування» та «втілення». Перший з них, як 
правило, не усвідомлюється, а відразу ж входить до процесу «вислов‑
лювання», подібно до того, як мова (знання мови) передує і практично 
миттєво зливається з мовленням [там само].

Тут на першому плані опиняється комунікативна компетентність 
імпровізатора, в даному випадку, саксофоніста, який повинен доско‑
нало володіти «набором» ігрових навичок, а його техніка повинна 
бути «високо автоматичною», що в певній мірі регламентується пра‑
вилами імпровізації, серед яких виділяються дві групи – конструктив‑
ні (базисні) та регулятивні [3, с. 168]. До першої групи входять такі, 
що забезпечують:

1) наявність необхідних засобів музичного мовлення, їхній «від‑
бір та утворення»;

2) структурну реалізацію «елементарних синтаксичних оди‑
ниць», створення на цій основі «граматично і семантично правильних 
побудов», що виникають на «різних рівня імпровізаційної ціліснос‑
ті» [там само].



100 2020 ■ Вип. 57 ■ Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти

Друга група правил (регулятивних) включає, допоміжні засоби, 
необхідні для ефективного функціонування колективної імпровізації. 
Сюди входять: 1) маркування етапів імпровізації (початок, продовжен‑
ня, кінець); 2) інформація про зміну комунікативної ролі (хто є ліде‑
ром, хто сублідером); 3) забезпечення взаєморозуміння між учасни‑
ками музичної інтеракції, для чого використовуються «псевдомовні» 
засоби – жести, кивки головою, рухи очей, вигуки тощо [3, с. 168].

Конструктивні (базисні) правила джазової імпровізації є, по суті, 
синтаксичними, якщо розуміти під синтаксисом комунікативну «логі‑
ку очікувань» [26, с. 18], яка семантизується за параметрами горизон‑
талі та вертикалі, утворюючи систему мовно‑мовленнєвих парадигм 
та синтагм джазового імпровізаційного тексту (йдеться про елементи 
фактурно‑структурного рівня, а не про явища естетико‑комунікатив‑
ного порядку).

У джазології ці питання відносяться до категорії найменш роз‑
роблених. Окремі спостереження з цього приводу розосереджені в ці‑
лому ряді джерел. Зокрема, визначення поняття «синтагма джазу» 
знаходимо в роботі О. Воропаєвої: «Стильова синтагма джазу – це 
сукупність стійких мовленєвих норм, характерних для певного класу 
мовних парадигм і реалізованих засобами інноваційної комбінатори‑
ки на рівні індивідуального стилю або твору» [5, с. 7]. Тут зроблено 
акцент на стильовому факторі, відображенням якого є мовно‑мовлен‑
нєвий, що означає синтагматику конкретного художнього зразка – 
джазового твору.

У вербальній мові синтагми означають наявність стійких сло‑
восполучень, що в екстраполяції на музичну мову дає групу мотив‑
но‑фразувальних утворень, якими оперує імпровізатор, зокрема, сак‑
софоніст, в процесі створення‑виконання імпровізаційного тексту. 
Мелодична природа саксофона робить особливо важливою синтагма‑
тичне групування («зчеплення») окремих мотивів‑паттернів, що на‑
дає імпровізації семантико‑синтаксичної цілісності.

Відзначимо, до того ж, що синтаксис джазової імпровізації, 
здійснюваної на музичному інструменті, в даному випадку, на сак‑
софоні – особливий різновид інтонаційного структурування. Йдеться 
про відмінності в самому підході до інтонації і до інтонування, зо‑
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крема, про те, чи може інтонація структуруватися взагалі? Ставлячи 
це питання, М. Арановський [1, с. 85] порівнює підходи до інтонації 
Б. Асаф’єва [2] та Б. Яворського [30], відзначаючи, що для фольклор‑
ного та інших форм усного музикування більш характерним є вті‑
лення інтонації у вигляді структури «питання‑відповідь», тобто, по 
Б. Яворському [29], у розумінні поспівки– найменшої одиниці музич‑
ного змісту.

У синтаксисі джазової імпровізації зливаються обидва підходи до 
інтонації та інтонування – процесуальний (безперервний) та струк‑
турний (дискретний). Це – характерна риса музичного синтаксису 
взагалі, що відображено в наступному визначенні: «Музичний син‑
таксис – система забезпечення безперервності та дискретності інто‑
наційного процесу на основі логіки причинно‑наслідкових зв’язків» 
(Д. Терентьєв [26, с. 9]). Стосовно до джазової імпровізації виділимо 
тут аспект часової дистанція від «причини» до «наслідку»: чим далі 
вони розташовані одне від одного, тим імпровізаціяє менш передба‑
чуваноюі, навпаки.

Прикладом цьому можуть слугувати джазові стилі. В імпрові‑
заціях‑варіаціях на теми‑стандарти в традиційному джазі синтак‑
сис є більш передбачуваним, хоча форма цілого виявляється «від‑
критою» – до неї завжди можна додати ще один або кілька хорусів. 
У сучасному джазі з його опорою на модальність синтаксис постає 
як більш непередбачуваний – поряд з імпровізаціями‑варіаціями (або 
ніби всередині них) тут можуть виникати контури таких композицій‑
них структур, як рондо, соната, а також структурно‑синтаксичні мо‑
дуляції з утворенням нерегламентованих (змішаних та вільних) форм.

Характерний для традиційного джазу варіантно‑варіаційний ме‑
тод розвитку матеріалу в сучасних джазових імпровізаціях поєдну‑
ється з мотивною розробкою, про що свідчить, зокрема, стилістика 
джазових фортепіанних імпровізацій Б. Мелдау, який написав навіть 
аналітичну роботу щодо особливостей тематичного розвитку в пер‑
шій частині Сонати f-moll op. 2 для фортепіано Л. ван Бетховена 
(С. Давидов [6, с. 424]).

В цілому ж синтагматика в джазі – це «... система дозволів та 
заборон на сполучення реальних сегментів імпровізації. Вся струк‑
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тура імпровізації (найважливіший носій музичної інформації) висту‑
пає як її синтагматичний план. Будь‑якого роду комбінація елемен‑
тів в тексті імпровізації відбувається на його синтагматичній осі» 
(Ю. Барбан [3, с. 169]).

Співвідношення двох «осей» джазового імпровізаційного проце‑
су – парадигматичної та синтагматичної – по‑різному представлено 
в традиційному та сучасному джазових стилях. У джазології парадиг‑
матика часто розуміється як стійка граматика мови, а синтагматика – 
як мовленнєва варіабельність інтонаційно‑звукових рішень. На сти‑
льовому рівні це означає, що «... художня система старого джазу з ха‑
рактерною для нього добре розробленою граматикою висловлювання 
ближча до мови, в той час як структура вільного джазу з його високою 
естетичною ненормативністю ближча до мовлення» [там само].

Мовні (типові) та мовленнєві (нетипові) елементи в джазовій імп‑
ровізації при цьому можуть піддаватися стилістичному «зміщенню», 
коли перші (парадигми) шляхом нової комбінаторики переходять до 
синтагматичного плану [3, с. 169]. Як приклад тут можна навести ви‑
падок, коли імпровізатор‑саксофоніст (або інший інструменталіст) 
після показу великої багато мотивної фрази розділяє її в подальшо‑
му на сегменти, поєднуючи їх урізних варіантах комбінаторики – від 
довільної перестановки мотивів по горизонталі до ракоходних ін‑
версій в самих мотивах (вербальні аналоги останніх, що наводяться 
Ю. Барбаном – удар/руда або кіт/тік [там само]).

Боротьба «нормативності» та «анормативності» всередині джазо‑
вого імпровізаційного твору надає йому «енергетичності» [3, с. 169], 
кажучи сучасною мовою – необхідного драйву, який змушує самого 
імпровізатора бути «в тонусі», а слухачів – в очікуванні подальших 
цікавих подій. Разом з тим джазова імпровізація не може не містити 
в собі елементів ЗФЗ – «загальних форм звучання», під якими розумі‑
ється доведене до автоматизму виконання «нейтрального» матеріалу, 
що утворює своєрідні «містки» (англ. bridges) між тематично і фак‑
турно рельєфними секціями хорусів.

У саксофонної імпровізації такі «загальні місця», представле‑
ні відрізками гам, простими та секвентними повторами, арпеджіо, 
вільними речитативами тощо, часто виконують функцію випереджу‑
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вального (антиципуючого) значення: не фіксуючись на інтонаційних 
знахідках, імпровізатор під час таких «перепочинків» подумки про‑
кладає шлях майбутнього розвитку музичної думки.

Як показує практика, той же імпровізатор‑саксофоніст, причому, 
швидше інтуїтивно, ніж свідомо, будує фразу з декількох сегментів, 
яких в більшості випадків виявляється чотири (показ, повтор, куль‑
мінація, завершення). Кульмінаційна точка, підкреслена ритмічно, 
динамічно, звуковисотно, припадає приблизно на середину третього 
сегменту, після чого слідує «заокруглення» у вигляді повернення до 
вихідного матеріалу. Така закономірність синтаксису відповідає його 
онтологічному базису у вигляді опозиції «стійкість‑нестійкість», 
а в естетичному плані – «споглядальність‑драматичність».

В теорії джазової імпровізації така закономірність характеризу‑
ється як ступінь «свободи» або «не свободи» імпровізатора вже на 
першому етапі процесу: «Початкова заданість тонем та інтонем мов‑
ною компетенцією імпровізатора (і частково можливостями інстру‑
менту) ускладнює створення непередбаченої кодом інтонемної пара‑
дигми (особливо в традиційному джазі)» [3, с. 171].

Виділяючи інтонему в якості мінімальної смислорозпізнавальної 
одиниці джазового тексту, Ю. Барбан має на увазі не синтаксис як 
такий (одиницю структури тексту), а скоріше суб’єктивно‑емоційний 
зміст, вкорінений у жанровості існуючих в слуховій свідомості джаз‑
мена інтонацій‑парадигм – закріплених у повсякденній слуховій сві‑
домості зворотів типу трихорд в кварті, відрізок гами, рух по звуках 
тризвуку (К. Рікман [20]).

На подібних зворотах часто будуються теми‑стандарти в тра‑
диційному джазі, забезпечуючи комунікацію імпровізаторів та слу‑
хачів в рамках його «реалістичних» парадигм (О. Соловйов [23]). 
У новітньому джазі подібні елементи піддаються селекції, навіть 
вилучаються з тексту як «банальні», замінюються розгорнутими ін‑
тонемами‑синтагмами, в яких «відмінність між мотивом та фразою 
зводиться лише до різниці в тривалості» [3, с. 171]. Найбільша ж сво‑
бода імпровізатора‑джазмена виникає у галузі сполучуваності «фраз 
і надфразових синтаксичних побудов (композиційний план імпровіза‑
ції)» [там само].
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У його створенні опосередковано бере участь і сам інструмент, 
на якому здійснюється імпровізаційний процес. Зокрема, мелодичні 
аерофони, до групи яких входить саксофон, є тісно пов’язаними з ви‑
конавським апаратом імпровізатора через дихання, амбушур, що на‑
кладає свій відбиток на розміри фраз та мотивів, градації динаміки, 
характер звучання штрихів. Це доповнюється ще й специфікою джа‑
зового саксофонного звуковидобування та звуковедення, що можна 
простежити лише на конкретних прикладах.

Висновки. Отже, джазова саксофонна імпровізація є багато‑
рівневим явищем, у якому слід враховувати всі три його складові. 
Найзагальнішою тут є «імпровізація», закони якої керують усім про‑
цесом мислення музиканта, який виступає у ролі творця та виконавця 
художнього тексту одночасно. На рівні складової «джазова» виникає 
специфікація, що стосується ознак різних джазових стилів, насампе‑
ред, у їхньому родовому розподілі на «традиційний» та «сучасний». 
Третя складова – «саксофонна» – виступає як специфічна і реалізуєть‑
ся у параметрах фактури (включно з її виконавською атрибутикою) та 
синтаксису (останній розуміється як у планісемантизації, так і у сен‑
сі фразування в умовах тих чи інших форм‑структур). Особливого 
значення тут набуває інструмент, на якому здійснюється імпровіза‑
ції, його темброво‑акустичні та образно‑семантичні характеристи‑
ки. Саксофон стає повноцінним учасником процесу імпровізування, 
суттєво впливаючи на його фактурно‑синтаксичну побудову, а через 
неї – на художньо‑образний зміст. Ці загальні установки потребують 
унаочнення на прикладі тих чи інших персональних джазових саксо‑
фонних стилів, що і складає перспективи подальших досліджень 
заявленої в даній статті теми.
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