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бескорыстную помощь оказали советские 
друзья в ознакомлении с учебными посо-
биями по музыке, которыми пользова-
лись в советских музыкальных институ-
тах, в том числе в детских музыкальных 
школах, в специализированных музы-
кальных школах, а также рекомендовали 
музыкальные сборники, учебные мате-
риалы по фортепиано, которые до сих 
пор используются в специализированных 
музыкальных учебных заведениях КНР. 
Кроме того, они познакомили китайцев с 
выдающимися монографиями по теории 
фортепианной игры, которые были пере-
ведены на китайский язык и изданы, в 
том числе «Сборник статей по фортепи-
анной педагогике» под редакцией А. Ни-
колаева, «Об искусстве фортепианной 
игры» Г. Нейгауза и др. Советские музы-

канты-пианисты передавали опыт препо-
давания, принципы обучения, методику 
преподавания и даже этику обучения. 
Все это получило единодушную положи-
тельную оценку и вызвало уважение со 
стороны китайских преподавателей и 
студентов. В это время в две основные 
консерватории страны – Пекинскую и 
Шанхайскую – было направлено боль-
шое количество преподавателей и испол-
нителей со всех музыкальных учебных 
заведений и художественных коллекти-
вов страны для того, чтобы они присут-
ствовали на уроках-показах советских 
специалистов. Это не только расширило 
рамки преподавания, но и определило 
еще более глубокое влияние советской 
системы на преподавание фортепианной 
музыки в Китае. 
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Формируя эстетические дефиниции, 
проясняющие развитие джазовой музыки, 
мы считаем необходимым ввести в науч-
ный обиход понятие «трансформирую-
щаяся нормативность». Прослеживая раз-
витие джазовой традиции, начиная с ее 
ранних новоорлеанских образцов и за-
канчивая современной ситуацией, мы ви-
дим, что поле традиционного джаза изме-
нялось именно в области нормативности, 
границы которой с течением времени в 
значительной степени пересматривались, 
ассимилируя и интегрируя в основной 
музыкальный пласт новые идейные по-
строения. На первый взгляд существует 
колоссальная разница между музыкой 
Сиднея Беше (Sidney Bechet) (1897–1959) 
и творчеством Джона Колтрейна (1926–
1967). Примеры музыки Сиднея Беше и 
язык Колтрейна, представленный в ин-
терпретированном варианте постколтрей-
новской порослью импровизаторов, ока-
зываются в одинаковой степени «утрам-
бованы» в область джазовой традиции. 
Здесь следовало бы задаться вопросом: 
имеется ли взаимосвязь между новоорле-
анским стилем, в котором угадываются 
образчики протоджазовой ткани, и слож-
ной органикой духовых монад Джона 
Колтрейна и, далее, исходя из каких кри-
териев тот и другой образцы музыки XX в. 
можно называть джазом? Дать ответ на 
поставленные вопросы можно лишь при 
условии введения дополнительных пояс-
нительных структур. В данном случае 
такой объясняющей и упорядочивающей 
структурой может оказаться критерий 
трансформирующейся нормативности.  

Внутри джазовой музыки просмат-
ривается бытование суммы уникальных 
критериев. В период временного отрезка 
с 1930-е по 1970-е гг. было наработано 
значительное количество стилистических 
систем (бибоп, хард-боп, кул джаз, третье 
течение), каждую из которых можно было 
четко дифференцировать и тем самым 

отделить от любой другой. Однако с на-
чала 1970-х гг. вместе с совокупностью 
нерядовых творческих проблем в джазе 
развилась достаточно любопытная дезин-
тегрирующая ситуация, в рамках которой 
аспекты «чистоты» стиля стали стреми-
тельно нивелироваться. Прямым отголо-
ском этой дезинтеграции мы можем на-
звать ситуацию, оформившуюся к 1990–
2000 гг. Совершенно очевидно, что, если 
мы возьмем практически любую издан-
ную крупными фирмами («Blue Note», 
«Verve», «Concord») современную джазо-
вую пластинку, мы не сможем четко оп-
ределить стилистические рамки фиксиро-
ванной в ней музыки. В сложившейся си-
туации следует говорить о полном ниве-
лировании точек бифуркации, ранее хоть 
как-то дифференцировавших границы 
стилистических норм. Будучи способны-
ми дать определение той или иной совре-
менной записи, апеллируя к вторичным 
признакам, мы уже не в состоянии при-
своить ей четкую стилистическую дефи-
ницию, так как первичные признаки, по-
зволяющие высказать суждение о стиле, к 
настоящему времени стали чрезмерно 
имплицитными. Причиной этому являет-
ся ситуация элиминирования атрибутов и 
систем стилистических различий в джа-
зовой музыке.  

Говоря о современных записях джа-
за, многие слушатели этой музыки выну-
ждены пользоваться режущими академи-
ческий слух определениями: мягкий аван-
гард, навороченный постбоп и т. п. При 
этом подобные определения ни в коем 
случае не являются проявлениями диле-
тантской вкусовщины, представляя со-
бой, по сути, единственно возможный се-
мантический маркер, позволяющий по-
клонникам джазовой музыки хоть как-то 
коммуницировать и понимать друг друга. 
Другими словами, ввиду значительного 
размывания стилевых границ попытки опи-
сать особенности современной джазовой 
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музыки именно в вербальном ключе ста-
новятся крайне затруднительными. Во 
времена 1940-х гг. слушателям и крити-
кам, обсуждающим ту или иную запись, 
не составляло труда понять друг друга. 
Сейчас же, в наше время, консенсус и вза-
имное понимание в аналогичной ситуа-
ции едва ли возможны. Вследствие этого 
подготовка серьезной аналитической ре-
цензии к современной джазовой записи 
должна включать в себя четкое и, воз-
можно, продолжительное описание, тре-
бующее изложения целого ряда деталей и 
атрибутов. В случае выполнения этих ус-
ловий незнакомый с рецензируемой пла-
стинкой слушатель сможет приблизи-
тельно представить себе общую направ-
ленность материала.  

Продолжая размышления о «вави-
лонском столпотворении», обнаружи-
вающим себя в современной социокуль-
турной ситуации, в центре которой на-
ходится джаз, обратимся к крайне лю-
бопытной фигуре коммерчески успеш-
ного и одновременно с этим вполне 
креативного альтиста Грега Осби (Greg 
Osby). В его сольной записи St. Louis 
Shoes мы сталкиваемся с обильными 
напластованиями исторически различ-
ных манер импровизации и стилистиче-
ских исполнительских подходов. В от-
крывающей пластинку композиции East 
St. Louis Toodle-Oo мы слышим два на-
груженных изрядными количеством 
смыслов сольных проведения, авторами 
которых выступают сам Осби и трубач 
Николас Пейтон. При этом соло по-
строены на стилистических контрастах, 
в которых происходит смыкание далеко 
отстоящих друг от друга художествен-
ных элементов. Первые такты соло Осби 
начинаются с достаточно простой мело-
дической лексики, для того чтобы потом 
в развитии обрасти столь характерными 
для этого исполнителя несколько аути-
стическими и по языку тесно привязан-

ными к современному джазу сольными 
руладами. Такими же контрастными ат-
рибутами фундировано соло Николаса 
Пейтона.  

Наиболее очевидным для нас здесь 
является наличие одного проблемного 
фактора. Дело в том, что выстраивание 
подобных контрастов в нынешнее время 
не является новаторским элементом.         
В 1980–1990-е гг. оно во многом стало 
частью современного джазового языка, 
который за столетнюю историю своего 
существования развился в многообразном 
количестве направлений, для того чтобы 
теперь обнаружить очаги кризиса даль-
нейшего развития мелодических и фрази-
ровочных ходов. Обнаруживая этот кри-
зис, джазовые музыканты начали извле-
кать дополнительные смыслы из уже су-
ществующих джазовых языковых единиц 
путем построения между ними много-
численных смычек, взаимных контрастов 
и наложений. С этой точки зрения наше 
обращение к записи Грега Осби неслу-
чайно.  

Дело в том, что эта запись, равно 
как и подобные ей, наглядно демонстри-
рует критерий трансформирующейся 
нормативности. Еще в конце 1970-х – 
начале 1980-х гг. саксофонист Дэвид 
Мюррей (David Murray) использовал в 
материале своих импровизаций контра-
стные сцепления, проводимые в отно-
шении достаточно разных стилистиче-
ских манер. В рецензии на диск «David 
Murray. Octet plays Trane» мы писали: 
«Мюррей способен совмещать агрес-
сивные мелодические построения в духе 
Альберта Айлера и меланхоличные, 
подкрепленные пышным вибрато фразы, 
близкие манерой к саксофонистам по-
слевоенного времени, по сути, проявляя 
этим модифицируемое на ходу импро-
визационное мышление, наделенное од-
новременно несколькими эстетически 
разнородными основами» [1]. 
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Следует заметить, что находки Мюр-
рея, сделанные им в 1970-е гг., воспринима-
лись тогда в качестве чего-то нового в джа-
зе. Вследствие этого определенный отрезок 
времени они находились вне нормативного 
джазового пространства и маркировались в 
качестве принципиально нового атрибута. 
Однако впоследствии прием Мюррея был 
интегрирован в джазовую лексику. Именно 
поэтому представители следующего за 
Мюрреем поколения джазменов – Г. Осби и 
Н. Пейтон, используя метод контрастов, 
транслируют подобный прием, находясь 
уже в категориях нормативности. Другими 
словами, имеются все основания говорить о 
проблеме изменения статуса, когда изна-
чально новаторская идея, обнаруживающая 
себя внешней по отношению к джазовой 
традиции (Д. Мюррей), со временем по-
глощается, проходит процесс ассимиляции, 
получая возможность атрибутировать себя в 
качестве полноценного ее (традиции) сег-
мента (Г. Осби). 

В данном контексте нельзя не обра-
тить внимания на следующий факт. Тради-

ционный джаз обладает одной весьма ам-
бивалентной чертой. С одной стороны, тер-
ритория этой музыки сохраняла высокую 
степень открытости к проникновению и 
ассимиляции новых идейных фигураций.  С 
другой стороны, конвенциональный джаз 
определенно константен. При этом гово-
рить о границах традиционного джаза как о 
чем-либо устоявшемся не представляется 
возможным, поскольку под категорию тра-
диционного джаза в настоящее время под-
падает громадный спектр самой разнооб-
разной музыки. Вследствие высокой стиле-
вой запутанности джаза второй половины 
XX в. проведение разграничительных черт 
и четкой стилистической верификации 
крайне затруднительно. Примечательно, что 
один из наиболее мощных интернет-
ресурсов, предлагающих справочную ин-
формацию по современной музыке (All 
Music.com), публикуя материалы о джазе, 
отказывается от четких стилевых определе-
ний, вместо этого помещая в сопровож-
дающую рецензии графу «styles» сразу по 
нескольку стилистических обозначений.  
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В статье рассматривается понятие гипотетического знания; отмечаются про-

блемы в гипотетическом дискурсе, связанные с несоответствием фактов и их ре-
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