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Джазовое фортепианное искусство осуществляется сегодня в двух сферах: в традици-

онном участии  пианистов в различных ансамблях и в форме сольных концертов, записях 

сольных альбомов. Ориентация на сольное творчество развивается очень активно, становясь 

специфической приметой современного джазового пианиста. Не случайно именно в концерт-

ной деятельности пианистов современного поколения молодежи стираются грани между ака-

демической и джазовой музыкой. И это происходит не просто в форме презентации транс-

крипций классического репертуара (что очень распространено), а  в изменении самого облика 

виртуозного джазового музыканта. Это совершенно закономерно, так как процесс кристалли-

зации джазового искусства как высокопрофессиональной формы музицированияестественно 

и окончательно завершился еще во второй половине прошлого столетия. Прикладные функ-

ции джазовой музыки частично сохраняются сегодня в клубной среде, но концертная сцена, 

фестивали, конкурсы – всё это среда демонстрации высокого профессионального мастерства 



джазового пианиста. Именно здесь он стремится к максимальному проявлению индивиду-

альности, к поискам нового в разных сферах: в приемах импровизации на джазовые стандар-

ты, в собственной оригинальной композиции, в поисках звукового облика фортепиано, вклю-

чая электронные версии инструмента.  

Главный вектор современного джаза – смеси, соединения различных музыкально-

языковых пластов (классики, фольклора, популярной музыки), и творческие поиски пиани-

стов в джазе рождают огромное количество разных, самобытных явлений и целых направле-

ний. Естественно, что в этом многообразии встает проблема описания языка, эволюции тех-

ники (как и образов, жанров, стилевых моделей); причем важным вопросом науки становится 

оценка специфики, оригинальности, неповторимости артиста – не просто импровизатора, но 

зачастую фактически композитора.«Джаз часто описывают как чрезвычайно индивидуали-

стическую форму искусства. Вы можете легко определить игру джазового музыканта, т.к. 

импровизация каждого джазмена звучит, как его собственная музыка», – говорит физиолог 

Ч. Дж. Лимб [7].Творчество современных музыкантов джаза лежит на грани композиции и 

импровизации, компиляции известных элементов со спонтанным рождением новых. 

Теоретическое освещение, изучение вопросов, касающихся средстви техник джазово-

го фортепианного искусства, нашло отражение в ряде научных исследований конца XX-

начала XXI века. В работах зарубежных авторов М. Херциг [9]  и Г. Солис [10] затронуты 

вопросы индивидуального стиля и проблемы интерпретации творчества Ч. Кориа и Т. Мон-

ка. Отечественные исследователи А. Галицкий [1], О. Коваленко [4], Б. Гнилов [2], Ю. Кинус 

[3] и Ф. Шак [8] в своих работах также затрагивают проблемы индивидуального стиля, выде-

ляют закономерности фортепианных джазовых пьес, рассматривают элементы музыкального 

языка фортепианного джазового искусства, обозревают джазовое исполнительство в истори-

ческом контексте. Техники современного джаза рассматриваются в учебных пособиях, опуб-

ликованных специалистами ведущих джазовых учебных заведений мира,и адресованы прак-

тическим музыкантам. Однако изучение приёмовсовременного фортепианного джазаостаёт-

ся актуальной проблемой современной науки.  

Пути развития джазового фортепианного творчествасегодня нельзя назвать револю-

ционными как, например, во времена бибопа. Многие элементы из достижений предшест-

венников сохраняются исполнителями, демонстрируя подвижные, пластичные принципы со-

четания техник, приемов, известных клише. Оригинальная компиляция – соединения ранее 

несоединимого – претендует на право называться новаторством в фортепианном джазовом 

творчестве. Такая характерная направленность проявляется как в интерпретации стандартов 

джаза, так и в авторских композициях пианистов. Собственные сочинения присутствуют в 

активе большинства музыкантов, порой даже в преобладающем большинстве над трактовка-



ми стандартов. Стойкое стремление к индивидуальности, наряду с использованием традици-

онных принципов, движет процесс эволюции джазового фортепиано.  

Из сохраняемых традиционных элементов стоит отметить, в первую очередь, ритми-

ческие формулы многих жанрово-стилистических разновидностей джаза, актуальных сего-

дня – блюз, свинг, босса-нова, баллада. Популярны сегодня и хорошо известные стили – 

джаз-рок, фьюжн, постбоп, лаунж, латино, их различные смеси и взаимопроникнове-

ния.Стили в рамках дуольной пульсации (латино, фанк, джаз-рок) располагают к огромному 

количеству экспериментов с метром, но особенности триольного стиля «свинг» в современ-

ном джазе в экспериментальном плане не имеют границ. Эти особенности не перестают об-

суждаться исследователями. Сам термин,кроме темповых(«medium», «fast»), имеет несколь-

ко описывающих прилагательных  – «light», «bounce», а его определение по-разному звучит 

у многих теоретиков джаза. О. Королев  пишет о свинге, как о чувственной манере, дает пси-

хологическую характеристику музыканта в момент игры: «Создается психоэнергетическое, 

импульсивное состояние у исполнителя — устремление движения вперед (эффект ускорения 

темпа, но этого не происходит)» [5]. Г. Левин пытается вычислить свинг с помощью точных 

наук, объясняет местонахождение каждой длительности внутри долей. Выражая графически 

доли метра, он утверждает: «сильная доля исполняется…с небольшим опережением, 

а…слабая… – с оттяжкой или с неким опозданием». В итоге своего исследования он дает 

собственное определение феномену свинга, также основанное на психоэмоциональном вос-

приятии: «Ощущение свинга – это переживание периодического следования одного за дру-

гим двух математически и физически неравных промежутков времени, воспринимаемых 

эмоционально и физически как равных» [6]. Интересен факт применения термина «свинг» 

одновременно к стилю музыки 1930-х годов XX века и к жанровой модели триольной приро-

ды, в большинстве случаев не имеющей с упомянутым выше стилем прошлого века ничего 

общего, кроме метрической системы. Сегодня  в свинговой пульсации могут исполняться 

весьма сложные по форме композиции на основе новаторской гармонии и атональных им-

провизаций. 

Исследуя черты фортепианного исполнительства в джазе XXI века, необходимо вы-

явить фиксированные в нотной записи стандартов условности. Это одноголосная мелодиче-

ская линия темы и гармоническая схема, выраженная с помощью буквенного обозначения 

аккордов. Указан также стиль, в котором создан стандарт, но любой из стандартовможет 

быть трактован музыкантами в любом стиле без ограничений.В записи стандартов темповые 

обозначения присутствуют не всегда;каждый стиль имеет определенный темповый диапа-

зон,и зачастую темп подразумевается под стилистическим термином(например, термин «me-

diumswing» подразумевает исполнение композиции в темпе 120 ударов в минуту). Возможна 



фиксация некоторых формообразующих элементов: вступлений, заключений, тутти и др. Ос-

тальные аспекты – аранжировка темы, варьирование ее гармонической схемы, фактурные 

решения, размеры разделов, драматургия импровизации, сохранение или изменение смысло-

вого значения композиции – зависят от индивидуальных качеств пианиста. 

Сольное и ансамблевое творчество пианистов может содержать сходный набор техник, 

приемов и клише, но игра соло предполагает максимально яркую демонстрацию виртуозно-

сти. Этозависитот функциональных задач пианиста в формате сольного выступления – музы-

канта не касается аккомпанирующая функция, и на протяжении всего выступления онсоздает 

форму, импровизацию, выстраивает их драматургическое развитие самостоятельно. Неслу-

чайно стремление музыкантов к сольным концертам и альбомам, выделение сольного твор-

чества в отдельное явление джазовой сцены. Для каждого из них такая форма реализации та-

ланта – определенный показатель зрелости.Музыканты непрерывно развивают технику игры 

на рояле, доходя до немыслимых высот. К. Дрю - младший сольно исполняет свинговую бал-

ладу Д. Элингтона «Sophisticatedlady» одной левой рукой виртуозно и выразительно (2008). 

Он успевает совместить мелодический и гармонический планы, причем гармония выражена 

у него в виде арпеджированных и гаммообразных виртуозных пассажей. 

Богатая палитра джазовых пианистов XXIвека объединена важными качествами – 

практически все представители современного фортепианного джаза обладают безупречной 

техникой владения инструментом и виртуозностью, ритмической координацией, развитым 

чувством формы. Такой высокий уровень владения инструментом открывает новые возмож-

ности для музыкантов. 

Современная джазовая сцена требует от пианиста чувства ритма высочайшего уровня, 

мало ориентироваться в разных видах пульсации. В связи с усложнением ритмической сфе-

ры исполнения необходимо ежесекундно осознавать соотношения исполняемых длительно-

стей с общим метром. Популярны сегодня приемы соотношения метра; чаще всего они 

встречаются в пропорции 1:1.5 и наоборот. Основой для таких смен метра могут быть повто-

ряющиеся фигурации, как в композиции в стиле «латино» Г. Рубалькабы (1963) «SonXXI» 

(2013). Этот принцип основан на концепции полиметрии, берущей свое начало из африкан-

ской народной музыкальной традиции времен зарождения джаза.В свинговой композиции 

«GiantSteps» из альбома отечественного пианиста Я. Окуня «NewYorkEncounter» (2011) метр 

сопоставляется несколько раз.Кроме элементов ритма, поддающихся описанию и членению, 

существуют нефиксируемые особенности исполнительства, особенно у афроамериканских 

музыкантов. Например, отставание от бита на доли секунды, придающее определенный 

шарм и неповторимость их творчеству.  



Еще одно воплощение полиметрии – ритмические прогрессии. Под этим термином  

имеются ввиду несколько раз повторяющиеся ритмические секвенции внутри метра, исполь-

зующие неквадратно сгруппированные относительно этого метра длительности. Можно 

трактовать их как соотношение метра в рамках общего неизменного следования долей. Про-

грессия такого вида звучит в версии свингового стандарта Т. Монка «Straightnochaser»К. 

Дрю - младшего (2011). Такие прогрессии часто используются пианистами в разделах собст-

венной импровизации и в партии аккомпанемента на фоне импровизации остальных участ-

ников группы. Они чаще звучат в кульминационных разделах формы, как вершина ритмиче-

ского взаимодействия музыкантов внутри ансамбля.  

Идеи полиритмии проявляются и в переакцентуации фраз из восьмых нот неквадрат-

ным способом, как в трактовке баллады Б. Эванса «Veryearly» двумя известными пианистами 

Х. Уехарой и Ч. Кориа из альбома «Duet» (2008).За счет возникающей группировки нот не-

квадратность накладывается на основной квадратный ритм. Часто ритмическая прогрессия 

накладывается на мелодические звенья секвенции, как в авторской свинговой композиции П. 

Бетса «ForSimon»(2012). 

В рамках жанрово-стилистических разновидностей фортепианного джаза общей по-

прежнему является интонационная система, существующая в двух основных видах метра – 

дуольного и триольного. Она относитсяк мелодическим линиям в одноголосном виде, гар-

монизованным или оформленным фактурно. По ее законам акцентируются начало и конец 

фраз, их верхние звуки, начало каждого звена в секвенциях, выделяются разного рода синко-

пы. Выразительность и выпуклость мелодики, существующей по этим законам, позволяет 

сделать узнаваемыми вышеназванные жанрово-стилистические модели джаза. 

Несмотря на стремление музыкантов к оригинальным трактовкам, огромное количе-

ство джазовых стандартов все же исполняется с сохранением авторского гармонического 

плана. Сегодня создается множество композиций на основе кварто-квинтовой последова-

тельности аккордов – одного из основныхгармонических принциповджазовой практикисере-

дины XXвека. Этот принцип окончательно утвердился в фортепианном джазе с возникнове-

нием бибопа. Актуальные в бибопе последовательности, получившие название «rhythm-

changes» (дословно – «смена аккордов в ритме») стали основой для последующих экспери-

ментов.Описанный прием стал основой темы в модифицированной блюзовой композиции 

«Choux A La Creme» из сольного альбома «Placetobe» (2009)Х.Уехары. 

Наряду с использованием описанного традиционного гармонического принципа сего-

дня активно существует и другой, рожденный во второй половине XX века. Он основывается 

на отрицании кварто-квинтовой концепции и использует секундовые, терцовые, тритоновые 

функциональные связи аккордов. Мастером таких соотношений можно считать Х. Хэнкока. 



Именно его творчество провозгласило новый подход к гармонии в фортепианном джазе. Од-

но из новаторств Хэнкока, прочно вошедшее в фортепианную ткань джазовой культуры, – 

использование полигармонии в мелодической линии. Оно выражается в использовании над-

строек к основным звукам аккорда, образующих отдельное созвучие. Верхняя структура мо-

жет излагаться в мелодической линиигоризонтально, как в поп-композиции 

«Don’tstopthemusic» (Эриксен, Хермансен, Дабни, Джексон), исполненной в джазовом вари-

анте британским поп-певцом Дж.Каллумом (2009). 

В фортепианном джазе современности также сохраняется расположение нот в аккор-

дах.Активно используются аккорды терцовой и нетерцовой структуры. Если первый тип 

строения аккордов звучит в композициях традиционных стилей, то второй озвучивает наи-

более новаторские замыслы музыкантов. Сегодня все чаще в игре пианистов можно услы-

шать аккорды-краски, не поддающиеся стандартной классификации в плане соотношения 

звуков (кластеры, многомерные созвучия). Особенно показательно в этом плане творчество 

Дж. Террасона. 

Органный пункт сегодня довольно часто употребляется в игре пианистов в разных ва-

риантах. Самый распространенный пример его использования относится к аккорду доминан-

ты – его звучание подготавливают аккорды, создающие эффект задержания.Один из вариан-

тов применения органного пункта на основе тоники можно услышать в теме авторской ком-

позиции стиля «фьюжн» «Oldcastle, bytheriver, inthemiddleoftheforest» Х. Уехары из альбома 

«Spiral» (2005). 

Один из основных способовразвития музыкального материала в джазе – секвенции. В 

рамках секвенционного принципа могут транслироваться звенья из разного количества зву-

ков, диатонические или хроматические, квадратные или неквадратные по отношению к ос-

новному метру, транспонирующие, в симметричных или несимметричных пропорциях. 

Принцип секвенцирования дает огромное количество вариантов в этой области. Часто сек-

венцируются фактурные обороты, как в балладе Р. Гарланда «Thenearnessofyou», исполнен-

ной Б.Гочиашвили (2013), или в авторской композиции стиля «фьюжн» М. Озоне «Danceon-

thebeach» (2006). 

Очень популярно в фортепианном джазе использование риффов. Они служат фунда-

ментом, формообразующей основой, объединяющим компонентом для музыкантов в ан-

самбле. Как правило, в игре пианистов риффы располагаются в партии правой руки. На ос-

нове многократного повторенияриффа и установления устойчивого ритма в правой экспони-

руется тематический материал, как в видеозаписи Г.Рубалькабы(1994). Он играет стандарт 

М. Дэвиса «DonnaLee», основывая импровизированное вступление на риффе в партии левой 



руки. Роль риффов выполняют в игре пианистов и разного рода повторяющиеся фигурации, 

как в джазовой интерпретации прелюдии ми-минор Шопена П.Бетса(2011). 

Следуя главному вектору своего развития, фактура фортепианного джаза расширяет 

набор формул, рисунков, приемов, подпитываясь элементами классики, фольклора разных 

стран и популярной музыки. Джазовый язык адаптирует множество приемови техник из об-

ласти академической музыки. Взаимодействие этих элементов с джазовыми, как в случае с 

народными вливаниями, в основном происходит на основе формы и гармонии джаза. Фак-

турные решения здесь могут основываться на академических принципах. Э. Джангиров в 

своем сольном альбоме «ThreeStories»(2009) представляет интерпретации стандартов и ав-

торские  композиции с использованием фактурных рисунков из арсенала романтических 

виртуозных миниатюр. Это особенно ощущается в версии баллады С. Кана, А. Стодаля и 

П.Вестона «IShouldCare», в интерпретации стандартабибопа М. Дэвиса «DonnaLee»в автор-

ской «Impromtu». ИграДжангироваотличается украшениями нот – форшлагами, мордентами. 

Солидная академическая подготовка дает музыканту возможность оригинального преломле-

ния в игре академических принципов и определяет его стилевые предпочтения в области 

взаимодействия джаза и классики.Такая закономерность сегодня активно проявляется в джа-

зовом фортепианном творчестве. 

Компоненты народной музыки проникают в джазовую ткань и преобразуются пиани-

стами. Они европеизируются, накладываются на гармоническую и ритмическую концепции 

джаза, трансформируются в конструкции академической традиции. Даже такие специфиче-

ские народные техники, как азербайджанские мугамы (у А. Мустафа-Заде) и индийский кон-

накол (у В. Айера), существуют в рамках традиционных джазовых форм и особенностей. 

Среди народных влияний главное место в эволюции джазового фортепианного творчества 

занимает латиноамериканский компонент. Его фортепианная традиция ориентирована в це-

лом на крупную технику - октавные изложения, аккордовые последовательности и репети-

ции. Примеры таких аккордовых репетиций широко представлены в игре М.Камило, напри-

мер в его авторской композиции «Onfire»(1989).Здесь же можно услышать еще один акту-

альный и сложный фактурный прием – унисон в изложении обеих рук.Такой фактурный ри-

сунок не типичен для игры левой рукой, которой свойственно аккордовое сопровождение. 

Для овладения искусством спонтанной импровизации в унисон двумя руками необходимо 

мастерство достаточно высокого уровня.Став популярным в конце XXвека, этот прием 

прочно внедрился в фортепианную фактуру и звучит сегодня в композициях разных стилей и 

жанров. 

Синтетические опыты джаза и популярной музыки широко представлены применени-

ем электронных клавишных инструментов. Пианисты легко оставляют рояль ради разного 



рода синтезаторов. Этопроисходит,несмотря на существенную разницу в прикосновении, 

звукоизвлечении, звуковой отдаче электроинструментов, но оправдывается звуковым богат-

ством тембров синтезаторов. Они, в свою очередь, делятся на электронные и аналого-

вые(электромеханические) – и между ними также естьвышеупомянутые качественные разли-

чия. Особая мода сегодня существует на обладающиеоригинальным тембром аналоговые 

инструментыFenderRhodes (RhodesPiano), популяризированные пианистами джаза еще в се-

редине XX века. Для музыкантов вместе с особенностями исполнения важен звуковой облик 

их творчества, что является прочной основой для множества экспериментов. 

Популярнысегодня альтернативные виды звукоизвлеченияна рояле– перкуссивный 

способ игры, pizzicatoна струнах, применение медиаторов. Ониполучили широкое распро-

странение еще во второй половине XX века и требовали от пианистов высоко уровня ритми-

ческой подготовки и координации. Сегодня активно используют эту технику Дж. Террассон, 

Дж. Каллум и многие другие. Один из ярких примеров фортепианной джазовойпрактики – 

композицияR&B-певицы Рианны «Wefoundlove» в интерпретации Р. Сироты (2012). Он на-

кладывает несколько мелодических уровней друг на друга, имитирует звучание инструмен-

тария популярной музыки.  

Представив достаточно бегло обзор современных тенденций в фортепианном джазе, 

стоит отметить – фортепианное джазовое творчество XXI века продолжает развиваться, 

адаптировать новые техники и приемы, достойно сохраняя традиции предшественни-

ков.Характерно, что процессами эволюции фортепиано в джазе управляют эксперименты 

пианистов по взаимодействию джаза с академической, народной и популярной музыкой. 

Подробное рассмотрение техник и приемов может вывести на более доказательные характе-

ристики индивидуальности джазовых пианистов и их вклада в развитие фортепианного джа-

за. В данном исследовании были поставлены общие вопросы и рассмотрены общие тенден-

ции.  
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