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У статті досліджується специфіка мислення сучасного джазового саксофоніста на прикладі творчості Чеда Лефкові-
ца-Брауна. Актуальність дослідження зумовлена необхідністю переосмислення традиційних підходів до музичного мислення 
в контексті імпровізаційної діяльності, де процеси створення і реалізації музичного матеріалу відбуваються одночасно. 
У сучасному науковому дискурсі імпровізація розглядається як специфічний тип музичної діяльності, що поєднує композитор-
ське та виконавське начала, що унеможливлює її інтерпретацію в межах їх жорсткого розмежування.

Метою дослідження є виявлення специфіки виконавсько-імпровізаційного мислення сучасного джазового саксофоніста 
та обґрунтування його як багаторівневої системи організації музичного матеріалу. У межах роботи музичне мислення трак-
тується як процес організації, породження та реалізації музичного матеріалу у виконавській діяльності, який у випадку джа-
зової імпровізації набуває багаторівневої структури. 

У результаті аналізу виділено основні рівні імпровізаційного мислення: ладово-гармонічний, інтонаційно-мелодичний, 
мотивно-фразовий, а також композиційний рівень, що виявляється у формотворчій організації імпровізації та її драматургіч-
ному розвитку, і встановлено їх взаємодію у процесі формування музичного матеріалу. Доведено, що імпровізаційне мислення 
сучасного джазового саксофоніста має системний характер і ґрунтується на поєднанні попередньо засвоєних моделей, їх 
варіативної реалізації, та цілісної композиційної організації музичного матеріалу у процесі виконання.

Отримані результати дозволяють розглядати виконавсько-імпровізаційне мислення як універсальну модель організації 
музичної діяльності, що має значення як для теоретичного осмислення імпровізації, так і для педагогічної практики підго-
товки джазових музикантів.

Ключові слова: музичне мислення, виконавське мислення, імпровізаційне мислення, джаз, імпровізація, саксофон, виконав-
ство, Чед Лефковіц-Браун.

Stepanenko Ivan. Specificity of Thinking of the Contemporary Jazz Saxophonist: A Case Study of Chad 
Lefkowitz-Brown

The article examines the specificity of thinking of a contemporary jazz saxophonist based on the creative work of Chad Lefkowitz-
Brown. The relevance of the study is determined by the need to reconsider traditional approaches to musical thinking in the context 
of improvisational activity, where the processes of creation and realization of musical material occur simultaneously. In contemporary 
scholarly discourse, improvisation is regarded as a specific type of musical activity that integrates compositional and performative 
principles, which makes it impossible to interpret it within their strict separation.

The aim of the study is to identify the specificity of performer-improvisational thinking of a contemporary jazz saxophonist and to 
substantiate it as a multilevel system of musical material organization. Within this research, musical thinking is understood as a process 
of organization, generation, and realization of musical material in performance, which, in the case of jazz improvisation, acquires 
a multilevel structure.

The methodological framework combines structural, performative, and cognitive approaches to the analysis of musical thinking, 
including D. Pressing’s concept of multilevel organization of improvisation. The research material consists of improvisational solos by 
Chad Lefkowitz-Brown on jazz standards presented in the collection “Standard Sessions”.

The analysis reveals the main levels of improvisational thinking: harmonic-modal, intonational-melodic, motivic-phrase, as well as 
compositional level, manifested in the formal and dramaturgical organization of improvisation, as well as their interaction in the process 
of musical material formation. It is demonstrated that improvisational thinking of a contemporary jazz saxophonist has a systemic nature 
and is based on the interaction of pre-learned models, their variable realization, and the compositional organization of musical material 
in performance.

The obtained results allow considering performer-improvisational thinking as a universal model of musical activity organization, 
which is significant both for theoretical understanding of improvisation and for pedagogical practice in jazz education.

Key words: musical thinking, improvisation, jazz, saxophone, performer’s thinking, improvisational thinking, Chad Lefkowitz-
Brown, improvisation analysis.

Вступ. Специфіка мислення сучасних джазових 
музикантів, зокрема саксофоністів, є актуальною темою 
з декількох причин. По-перше, проблематика музич-
ного мислення постає в центрі міждисциплінарних 
досліджень, в яких відкриваються нові перспективи 
розкриття цієї теми. По-друге, сучасна виконавська 

практика, зокрема в сфері джазової музики, потребує 
наукової рефлексії з огляду на її динаміку. По-третє, 
імпровізація як особлива форма виконавства дає 
невичерпний матеріал для аналітики, тим більше, що 
сучасні виконавці демонструють різноманіття принци-
пів мислення.
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Матеріали та методи. Методологічною основою 
дослідження є поєднання структурного, виконавського 
та когнітивного підходів до аналізу музичного мис-
лення. Теоретичну базу становлять дослідження, при-
свячені проблемам виконавського, композиторського 
та імпровізаційного мислення, у яких музичне мис-
лення розглядається як багаторівневий процес органі-
зації та реалізації музичного матеріалу.

У межах виконавського підходу музичне мислення 
трактується як інтегративна діяльність, спрямована на 
реалізацію музичного тексту, тоді як у дослідженнях 
композиторського мислення акцентується процес його 
створення. У контексті імпровізації ці процеси поєдну-
ються, що зумовлює необхідність їх розгляду як єди-
ного цілісного процесу.

Ключовим теоретичним орієнтиром дослідження 
є концепція багаторівневої організації імпровізаційної 
діяльності D. Pressing [16], відповідно до якої імпрові-
зація здійснюється на різних рівнях репрезентації – від 
абстрактних структур до моторних дій.

Матеріалом дослідження стали імпровізаційні соло 
Ч. Лефковіца-Брауна на джазові стандарти «Alone 
Together» [14, с. 3–5], «On Green Dolphin Street» 
[14, с. 40–43] та «I’ll Remember April» [14, с. 54–57], пред-
ставлені у збірнику «Standard Sessions». Вибір зазначе-
них прикладів зумовлений їх репрезентативністю щодо 
виявлення характерних особливостей імпровізаційного 
мислення сучасного джазового саксофоніста.

Аналіз здійснюється з урахуванням процесуального 
характеру імпровізації та спрямований на виявлення 
логіки розгортання музичної думки у реальному часі. 
Відповідно до поставлених завдань виділено такі рівні 
аналізу: ладово-гармонічний, інтонаційно-мелодичний 
та мотивно-фразовий.

У статті застосовано системний, функціональний, 
компаративний, виконавський, композиційний методи 
аналізу. 

У сучасному музикознавстві проблема музичного 
мислення розглядається у різних аспектах, що відо-
бражає складність і багатовимірність цього феномену. 
Зокрема, у дослідженнях виконавського мислення воно 
трактується як інтегративний процес, що поєднує сприй-
няття, технічний компонент та особистісне осмислення 
музичного матеріалу. Так, О. Бурська визначає виконав-
ське мислення як «інтегративний духовний феномен, 
що функціонує у синкретичній єдності художньо-кон-
цептуального, музично-феноменологічного та виконав-
сько-технологічного компонентів» [1, с. 15]. Подібну 
позицію займає Чжао Жун, підкреслюючи єдність рухо-
вого, образного та звукового начал у процесі музичного 
виконання [7, с. 137–138].

У межах цього підходу виконавське мислення постає 
як діяльність, спрямована на реалізацію вже існуючого 
музичного матеріалу, що передбачає його інтерпрета-
цію, структурне осмислення та звукове втілення. Вод-
ночас композиторське мислення розглядається як про-
цес створення музичної структури. О. Ващенко трактує 
його як вибір стилістичних, жанрових і мовних засо-
бів, спрямований на формування художньої концепції 

[2, с. 47], тоді як Д. Малий розглядає його як «багаторів-
невий процес, чиї механізми беруть участь у створенні 
й оперуванні одиницями та компонента музичного 
мовлення, що пов’язані та взаємодіють одне з одним» 
[3, с. 78]. Таким чином, у науковому дискурсі відбува-
ється чітке розмежування між створенням і реалізацією 
музичного матеріалу, що відповідає поділу на компози-
торське та виконавське мислення. Проте така диферен-
ціація виявляється недостатньою для пояснення специ-
фіки джазової імпровізації.

У дослідженнях, присвячених імпровізації, під-
креслюється її принципова відмінність від інших форм 
музичної діяльності. Зокрема, Б. Стецюк визначає 
імпровізацію як процес «творення і відтворення музики 
одночасно» [5, с. 26], що безпосередньо вказує на 
поєднання композиторського та виконавського начал. 
У свою чергу, Р. Стецюк акцентує інтонаційну природу 
цього процесу, зазначаючи, що імпровізатор «мислить 
звуками» [6, с. 62], а інструмент виступає продовжен-
ням його особистості.

У працях Дж. Слободи імпровізація розглядається 
як діяльність, що здійснюється в умовах обмеженого 
часу, коли виконавець не має можливості відбору варі-
антів, а змушений забезпечувати безперервність музич-
ного процесу [17, с. 149]. Це означає, що процеси ство-
рення і реалізації музичного матеріалу не розділяються, 
а функціонують одночасно. Подібну ідею розвиває 
Д. Прессінг, який розглядає імпровізацію як багаторів-
невий процес, у якому організація діяльності здійсню-
ється на різних рівнях репрезентації — від абстрактних 
структур до конкретних моторних дій. Зокрема, автор 
зазначає, що процес імпровізації включає «кілька рівнів 
репрезентації вздовж виміру абстрактності» («multiple 
levels of representation… along a dimension indicating 
level of abstractness»), а також підкреслює, що «деталі 
моторного контролю передаються нижчим рівням 
управління» («fine details of motor control will be left to 
lower control centres»), що свідчить про розподіл функ-
цій між рівнями організації діяльності [16, с. 18–21]. 
У цьому контексті вищі рівні пов’язані з прийняттям 
рішень і формуванням музичного матеріалу, тоді як 
нижчі забезпечують його безпосередню реалізацію.

У межах філософсько-естетичного підходу також 
підкреслюється процесуальний характер імпровіза-
ції. Так, Б. Бенсон підкреслює, що музична творчість 
«музична творчість ніколи не виникає з нічого» («never 
arises out of nothing»), оскільки нові музичні утво-
рення завжди пов’язані з уже існуючими структурами 
та традиціями [8, с. 439]. У свою чергу, Р. Валґенті, 
спираючись на концепцію Л. Парейсона, розглядає 
імпровізацію як процес, що виникає у взаємодії митця 
з матеріалом, підкреслюючи, що вона відбувається «у 
взаємодії митця з матеріалом» («in the artist’s encounter 
with material») і пов’язана з початковими етапами фор-
мування художнього твору [18, с. 2].

Отже, у сучасному науковому дискурсі імпровіза-
ція постає як специфічний тип музичної діяльності, 
у якому процеси створення і реалізації музичного мате-
ріалу збігаються в часі. Це унеможливлює її розгляд 
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виключно на перетині виконавського та композитор-
ського мислення. Як підкреслює О. Стахевич, дуаліс-
тична природа джазу полягає у нерозривній взаємодії 
імпровізаційного та композиційного начал, що проявля-
ється як співвідношення “мобільного” і “стабільного” 
у музичному творі [4, с. 186].

У зв’язку з цим виникає необхідність формування 
адекватного підходу до аналізу виконавсько-імпрові-
заційного мислення, який враховував би його інтегра-
тивну природу. Традиційні методи аналізу, орієнтовані 
або на структурні характеристики музичного тексту, 
або на інтерпретаційні аспекти виконання, виявляються 
недостатніми, оскільки не відображають одночасність 
процесів породження та реалізації музичного матеріалу.

У даному дослідженні музичне мислення розгляда-
ється як процес організації, породження та реалізації 
музичного матеріалу у виконавській діяльності, який 
у випадку джазової імпровізації набуває багаторівневої 
структури, що поєднує композиційний, техніко-модель-
ний та процесуальний рівні.

Відтак аналіз імпровізаційного мислення повинен 
відповідати таким основним вимогам:

По-перше, врахування процесуального характеру 
музичного мислення імпровізатора, тобто його роз-
гортання в реальному часі; по-друге, поєднання струк-
турного та виконавського підходів, що дозволяє одно-
часно аналізувати організацію музичного матеріалу 
та спосіб його звукової реалізації; по-третє, орієнтація 
на виявлення логіки розвитку музичної думки, а не 
лише фіксацію окремих елементів; по-четверте, ура-
хування індивідуально-стильових особливостей вико-
навця як прояву його музичного мислення. Визначені 
вимоги створюють теоретичну основу для побудови 
системи параметрів аналізу виконавсько-імпровізацій-
ного мислення, яка дозволяє розглядати імпровізацію 
як цілісний процес музичного породження та забезпе-
чує можливість її подальшого дослідження на матері-
алі конкретної виконавської практики. Відповідно до 
зазначених вимог аналіз здійснюється за такими рів-
нями: ладово-гармонічним, інтонаційно-мелодичним 
та мотивно-фразовим. Виділені у дослідженні рівні 
аналізу співвідносяться з уявленням Д. Прессінга про 
багаторівневу організацію імпровізаційної діяльності 
[16], що дозволяє розглядати їх як різні рівні репрезен-
тації музичного матеріалу.

Отже, метою дослідження є виявлення специфіки 
виконавсько-імпровізаційного мислення сучасного 
джазового саксофоніста та обґрунтування його як бага-
торівневої системи організації музичного матеріалу.

Результати дослідження.
Ладово-гармонічна основа імпровізаційного 

мислення
Ладово-гармонічний рівень імпровізаційного 

мислення визначає способи орієнтації виконавця 
в гармонічному просторі та виступає основою побу-
дови мелодичної лінії. У джазовій імпровізації цей 
рівень реалізується через взаємодію традиційних ладо-
вих засобів і сучасних гармонічних прийомів, що фор-
мують індивідуальну систему мислення музиканта. 

Аналіз імпровізаційних соло Чеда Лефковіца-Брауна на 
джазові стандарти «Alone Together», «On Green Dolphin 
Street» та «I Remember April» показує, що його ладо-
во-гармонічне мислення базується на поєднанні тра-
диційних джазових ладів із системою функціональних 
замін та поліфункціональних нашарувань.

Основою організації гармонічного мислення висту-
пає модель II–V–I, яка є фундаментальною для джазо-
вої практики. У соло на «Alone Together» (такти 4–5) 
музикант використовує хроматичний підхід до ступенів 
акорду та, змінюючи гармонічний контекст, досягає 
ефекту затримання та функціональної невизначеності, 
що формує відчуття біфункціональності. Аналогічні 
принципи реалізуються і в подальших фрагментах соло, 
де відбувається свідоме уникнення основних акордових 
звуків на сильних долях.

Важливим елементом ладово-гармонічного мис-
лення виконавця є використання поліфункціональних 
нашарувань, що проявляється у накладанні на гармо-
нічну основу звуків акордів субдомінантової або домі-
нантової функції. Зокрема, у різних фрагментах аналі-
зованих соло музикант застосовує звуки домінанти або 
субдомінанти відносно акорду, що звучить, створюючи 
ефект функціональної двоїстості.

Суттєву роль відіграє також система гармонічних 
замін, серед яких найбільш характерними є секундові, 
терцієві та тритонові. Ці заміни використовуються як 
засіб підвищення тональної напруженості та варіатив-
ності гармонічного розвитку. Особливо активно вони 
проявляються у кульмінаційних фрагментах, де щіль-
ність їх застосування зростає разом із загальним драма-
тургічним напруженням.

Поряд із цим, у початкових і завершальних розділах 
соло музикант часто звертається до більш традиційних 
ладових засобів, використовуючи натуральні мажорні 
та мінорні лади, дорійський, лідійський і міксолідій-
ський, а також пентатоніку, що забезпечує контраст між 
різними етапами розвитку імпровізації.

Таким чином, ладово-гармонічна основа імпровіза-
ційного мислення Чеда Лефковіца-Брауна характеризу-
ється: опорою на базові гармонічні моделі (передусім 
II–V–I); використанням поліфункціональних нашару-
вань; застосуванням системи гармонічних замін; поєд-
нанням традиційних і сучасних ладових засобів. 

У сукупності ці елементи формують гнучку систему 
гармонічного мислення, що забезпечує як структурну 
організованість імпровізації, так і можливість її варіа-
тивного розвитку.

Інтонаційно-мелодичні механізми імпровізацій-
ного мислення

Інтонаційно-мелодичний рівень імпровізаційного 
мислення визначає способи безпосередньої організації 
звукового матеріалу та відображає конкретні механізми 
побудови мелодичної лінії у процесі виконання. Саме 
на цьому рівні реалізується взаємодія ладово-гармо-
нічної основи з інтонаційною деталізацією музичного 
висловлювання.

Аналіз імпровізаційних соло Чеда Лефковіца-Бра-
уна на джазові стандарти «Alone Together», «On Green 
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Dolphin Street» та «I Remember April» показує, що фор-
мування мелодичного матеріалу здійснюється через 
систему інтонаційних прийомів, серед яких ключову 
роль відіграють оспівування, підходи до ступенів акор-
дів, а також різноманітні мелізматичні структури.

Застосування оспівувань та підходів до акордових 
ступенів забезпечує інтонаційну спрямованість мелодії 
та формує її внутрішню зв’язність. У проаналізованих 
соло ці прийоми використовуються системно, що дозво-
ляє музиканту не лише окреслювати гармонічні опори, 
але й деталізувати їх через послідовність допоміжних 
звуків. При цьому хроматичні підходи функціонують 
як різновид мелізматичних засобів і не виступають як 
самостійний принцип організації матеріалу.

Суттєвою характеристикою є також варіативність 
інтонаційних побудов. Одна й та сама структурна 
модель може реалізовуватися з різною кількістю зву-
ків, змінювати свій інтервальний склад або поєднува-
тися з іншими інтонаційними елементами. Це дозволяє 
зберігати впізнаваність мелодичних структур за умов їх 
постійної трансформації.

Важливим механізмом є також поєднання діато-
нічних і хроматичних елементів у межах єдиної мело-
дичної лінії. Хроматизм у даному випадку не порушує 
ладову основу, а виступає засобом її інтонаційного 
уточнення, що дозволяє більш гнучко реагувати на гар-
монічний контекст.

Окрім цього, у мелодичному мисленні виконавця 
простежується орієнтація на безперервність руху, що 
досягається через використання дрібних ритмічних 
тривалостей та щільне заповнення звукового простору. 
Це створює ефект «потоку», у якому окремі інтонаційні 
елементи підпорядковуються загальній спрямованості 
розвитку.

Отже, інтонаційно-мелодичні механізми імпрові-
заційного мислення Чеда Лефковіца-Брауна характе-
ризуються: системним використанням мелізматичних 
прийомів (оспівування, підходи); варіативністю інто-
наційних моделей; поєднанням діатонічних і хроматич-
них елементів; орієнтацією на безперервність мелодич-
ного руху. 

Цей рівень забезпечує безпосередню реалізацію 
музичної думки та виступає зв’язувальною ланкою між 
гармонічною основою та мотивно-фразовою організа-
цією імпровізації.

Мотивно-фразова логіка імпровізаційного 
мислення

Мотивно-фразовий рівень імпровізаційного мис-
лення виконавця визначає способи організації музич-
ного матеріалу в часі та забезпечує цілісність музич-
ного висловлювання. На цьому рівні відбувається 
поєднання окремих інтонаційних елементів у струк-
турно завершені побудови, що формують логіку роз-
витку імпровізації.

Аналіз імпровізаційних соло Чеда Лефковіца-Бра-
уна на джазові стандарти «Alone Together», «On Green 
Dolphin Street» та «I Remember April» демонструє, 
що його мелодичне мислення базується на актив-
ному використанні мотивно-фразових структур, які 

розгортаються у процесі розвитку за принципами варі-
ації та трансформації.

Зокрема, однією з ключових характеристик є секвен-
ційна організація матеріалу. У соло на «Alone Together» 
(такти 42–48) музикант вибудовує довгу фразу на основі 
чергування висхідних і низхідних послідовностей, що 
структурно повторюють одна одну, формуючи єдину 
логічну побудову. Аналогічні принципи простежуються 
і в інших соло, де секвенції виконують функцію як роз-
витку, так і структурної організації матеріалу.

Важливою особливістю є те, що секвенційні побу-
дови у виконавця не є механічним повторенням мате-
ріалу, а передбачають його адаптацію до змін гармо-
нічного контексту. Це проявляється у варіативності 
інтервального складу, зміні кількості звуків у ланках 
секвенції та поєднанні діатонічних і хроматичних 
елементів.

Окрім секвенційності, важливим компонентом 
мотивно-фразової організації є хвилеподібний принцип 
мелодичного руху, який особливо яскраво проявляється 
у кульмінаційних фразах. У соло на «Alone Together» 
(такти 49–58) та «On Green Dolphin Street» спостеріга-
ється характерний рух мелодії, що розгортається через 
чергування висхідних і низхідних відрізків, об’єднаних 
у групи, які формують єдиний інтонаційний потік.

Цей принцип поєднується з використанням дрібних 
ритмічних тривалостей, що створює ефект безперерв-
ності та сприяє сприйняттю мелодії як цілісної струк-
тури, у якій окремі звуки підпорядковуються загаль-
ному напрямку руху.

Суттєвою характеристикою є також наявність пов-
торюваних фразових моделей. У соло на «On Green 
Dolphin Street» (такти 28 і 55) зафіксовано використання 
ідентичної мелодичної фрази в однакових гармонічних 
умовах, що дозволяє інтерпретувати її як заздалегідь 
сформований патерн. Це свідчить про наявність у вико-
навця системи внутрішньо засвоєних моделей, які реа-
лізуються у процесі імпровізації.

Таким чином, мотивно-фразова логіка імпровіза-
ційного мислення Чеда Лефковіца-Брауна характеризу-
ється: секвенційною організацією музичного матеріалу; 
варіативністю та трансформацією мотивів; хвилепо-
дібним принципом мелодичного руху; використанням 
сформованих патернів у відповідному гармонічному 
контексті. 

У сукупності ці елементи забезпечують цілісність 
музичного висловлювання та дозволяють розглядати 
імпровізацію як процес послідовного розгортання вза-
ємопов’язаних фраз, що формують внутрішню логіку 
музичного мислення виконавця.

Схемність імпровізаційного мислення: патерни 
та дидактичні моделі

Однією з визначальних характеристик імпрові-
заційного мислення сучасного джазового музиканта 
є його схемність, що проявляється у використанні стій-
ких інтонаційних і мелодичних моделей (патернів). Ці 
моделі виступають не лише як технічні елементи, а 
як структурні одиниці, що забезпечують організацію 
музичного матеріалу у процесі імпровізації.
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Аналіз імпровізацій Чеда Лефковіца-Брауна пока-
зує, що значна частина його мелодичного матеріалу 
базується на використанні повторюваних інтонацій-
них структур, які зберігають свою форму за умов зміни 
гармонічного контексту. Зокрема, у соло на «On Green 
Dolphin Street» (такти 28 і 55) зафіксовано застосування 
ідентичної фразової моделі в однакових гармонічних 
умовах, що дозволяє розглядати її як стійкий патерн.

Подібні моделі проявляються і в інших фрагментах 
імпровізацій, де вони виконують функцію організації 
матеріалу, забезпечуючи швидкість прийняття рішень 
та цілісність музичного висловлювання. У цьому кон-
тексті імпровізаційний процес постає не як створення 
матеріалу «з нуля», а як варіативне використання вже 
наявних структур.

Важливо, що аналогічні інтонаційні моделі зна-
ходять системне відображення у дидактичних збір-
никах виконавця, зокрема Warmup Exercises for Jazz 
Musicians [9] та 15 Approach Note Enclosure Exercises 
for Jazz Musicians [10], де вони представлені у вигляді 
вправ і послідовностей, спрямованих на формування 
мелодичного мислення. Це свідчить про усвідомлений 
характер їх використання та дозволяє розглядати їх як 
елементи внутрішньо організованої системи.

З позиції когнітивної теорії імпровізації (Д. Прес-
сінг), подібні моделі можуть бути інтерпретовані як 
схеми (schemas), що функціонують як заздалегідь сфор-
мовані структури організації музичного матеріалу. 
Вони забезпечують можливість швидкого реагування 
на зміну гармонічного контексту та знижують наванта-
ження на оперативну пам’ять у процесі виконання.

При цьому важливо підкреслити, що використання 
патернів не призводить до шаблонності мислення. 
Навпаки, у виконавській практиці Чеда Лефковіца-Бра-
уна спостерігається їх постійна трансформація, що про-
являється у зміні ритмічної організації, інтервального 
складу та поєднанні з іншими інтонаційними елемен-
тами. Таким чином, патерни виступають не як готові 
формули, а як гнучкі моделі, здатні до варіативного 
розвитку.

Отже, схемність імпровізаційного мислення Чеда 
Лефковіца-Брауна проявляється у: використанні стій-
ких інтонаційних і фразових моделей; їх системному 
закріпленні у педагогічних матеріалах; варіативній 
трансформації в процесі імпровізації; функціонуванні 
як когнітивних структур організації музичного мате-
ріалу. У сукупності це дозволяє розглядати імпровіза-
ційне мислення виконавця як систему взаємодії інди-
відуального досвіду, засвоєних моделей та творчої 
варіативності їх реалізації.

З позиції аналізу виконавсько-імпровізаційного 
мислення особливого значення набуває його компози-
ційний вимір, який виявляється у здатності музиканта 
мислити не лише на рівні локальних музичних струк-
тур, але й у масштабі цілісної форми.

Аналіз імпровізаційних соло Чеда Лефкові-
ца-Брауна свідчить про наявність чітко організова-
ної драматургії, що включає поступове наростання 
напруження, досягнення кульмінаційної точки 

та подальший спад. Зокрема, характерним є усклад-
нення ладово-гармонічних засобів у процесі роз-
витку, що супроводжується зростанням ритмічної 
активності та щільності музичного матеріалу, внас-
лідок чого формується кульмінаційна зона. Важливо, 
що кульмінація нерідко співвідноситься з точкою 
золотого перетину, що свідчить про наявність інту-
їтивно організованого формотворчого мислення. 
Після досягнення кульмінації відбувається поступове 
зниження напруження, що реалізується через зміну 
регістру, спрощення ладових структур та зменшення 
ритмічної щільності. Завершальна частина імпрові-
зації характеризується стабілізацією музичного мате-
ріалу, що співвідноситься з її структурною функцією. 
Таким чином, імпровізаційне мислення музиканта 
проявляється як композиційно організований процес, 
у якому формування музичного матеріалу підпоряд-
коване загальній драматургії та логіці розгортання 
музичної форми, що свідчить про наявність цілісного 
формотворчого мислення.

Важливим джерелом для розуміння виконавсько-ім-
провізаційного мислення Чеда Лефковіца-Брауна є його 
авторські методичні збірники, у яких зафіксовано 
основні принципи організації музичного матеріалу. 
Аналіз представлених матеріалів свідчить про систем-
ний характер імпровізаційного мислення музиканта, 
що ґрунтується на оперуванні типовими мелодичними 
моделями, зокрема прийомами оспівування та хро-
матичних підходів до ступенів акордів. Ці елементи 
виступають базовими одиницями побудови імпровіза-
ційних фраз і повсюдно застосовуються у виконавській 
практиці музиканта. Важливою є також орієнтація на 
закріплення зазначених моделей у м’язовій пам’яті, що 
забезпечує їх оперативне використання в умовах реаль-
ного часу та свідчить про технічну основу імпровізацій-
ного мислення.

Висновки. Центральне місце у системі музичного 
мислення виконавця посідає гармонічна прогресія 
II–V–I, яка виступає основою для формування мело-
дичних патернів. Запропоновані у збірниках моделі 
демонструють різноманітні способи її реалізації, вклю-
чаючи застосування функціональних замін, що безпо-
середньо корелює з результатами аналізу імпровізацій-
них соло музиканта. Окрему увагу привертають моделі, 
що характеризуються підвищеним рівнем напруження 
та складності, зокрема побудовані на принципах пен-
татонічного зміщення, поєднання тризвуків і секвен-
ційного розвитку. Як показує аналіз, подібні структури 
найбільш активно застосовуються у кульмінаційних 
зонах імпровізацій, що свідчить про їх функціональну 
роль у формотворенні.

Таким чином, методичні матеріали музиканта відо-
бражають імпровізаційне мислення як систему взає-
мопов’язаних технічних моделей, що забезпечують як 
локальну організацію музичного матеріалу, так і його 
розгортання у масштабі цілісної драматургічної струк-
тури. Вони можуть бути інтерпретовані як зовнішня 
репрезентація внутрішньої системи імпровізаційного 
мислення виконавця.
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У підсумку проведений аналіз засвідчує, що імпрові-
заційне мислення постає як багаторівнева система, яка 
охоплює різні аспекти організації музичного матеріалу.

Отримані результати дають підстави трактувати 
виконавсько-імпровізаційне мислення не лише як інди-
відуальну характеристику окремого музиканта, а як 
модель організації музичної діяльності, притаманну 
сучасній джазовій практиці. Виділені рівні мислення – 
композиційний, техніко-модельний та процесуальний – 
відображають основні аспекти музичного породження, 

що поєднують у собі структурну організацію, технічну 
базу та динаміку розгортання музичного матеріалу 
в часі. Такий підхід дозволяє розглядати імпровізацію 
не як спонтанний процес, а як системно організовану 
діяльність, що ґрунтується на взаємодії попередньо 
сформованих моделей і творчої варіативності їх 
реалізації.

Перспективами дослідження є вивчення специфіки 
мислення сучасних джазових саксофоністів, що пред-
ставляють різні школи. 
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