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Мета роботи – прослідкувати в Сонаті для альт-саксофона і фортепіано Філа Вудса ознаки стильового 
зв’язку із його співвітчизниками-музикантами з епохальними стильовими ознаками поставангардного мис-
тецького буття. Методологічна основа дослідження – інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, як він 
представлений у роботах Д. Андросової, З. Буркацького, М. Крупея, О. Маркової з акцентуванням стильового ком-
паративу й герменевтичного ракурсу тлумачення музичної інтонаційності. Наукова новизна визначена тим, 
що вперше в музикознавстві України ставиться проблема стильової специфіки американського поставангарду, 
і в цьому ж аспекті аналізується твір Ф. Вудса в ракурсі саксофонного переломлення названого стильового 
пласту. Висновки. Огляд творчої спадщини Ф. Вудса в контексті розвитку американської музики ХХ ст. і аналіз 
його Сонати для альт-саксофона і фортепіано виводить на розуміння Вудса як втілення пограниччя приклад-
ної і художньо самодостатньої музики. Запорукою цього стала його виконавська діяльність, в основі, в межах 
«третього ряду» джазової гри. Це все проявляється в Сонаті для альт-саксофона і фортепіано, що демонструє 
видове пограниччя: джазова гра з виходом на імпровізацію, але все в межах сонатної структури. Її чотиричас-
тинність з рисами сонати-сюїти виводить на бароковий же концерт. А глибока стильова «мозаїчність» відпо-
відає стильовим засадам поставангарду з вираженою «неосимволістською» (за О. Марковою) зафарбленістю.

Ключові слова: виразність саксофонної гри, стиль у музиці, музичний жанр, соната, саксофонна школа 
США, поставангард.
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The purpose of the work: to trace in the Sonata for saxophone and piano by Phil Woods the signs of a stylistic connection 
with his fellow musicians and the epochal stylistic signs of the post-avant-garde artistic life. The methodological basis 
of the study is the intonation approach of the B. school. Asafyev in Ukraine, as he is presented in the works of D. Androsova, 
Z. Burkatskyi, M. Krupeya, O. Markova with emphasis on stylistic comparative and hermeneutic perspective of interpretation 
of musical intonation. The scientific novelty is determined by the fact that for the first time in Ukrainian musicology, 
the problem of the stylistic specificity of the American post-avant-garde is posed, and the work of F. Woods in the perspective 
of the saxophone refraction of the named stylistic stratum. Conclusions. An overview of the creative heritage of F. Woods 
in the context of the development of American music of the 20th century and the analysis of his “Sonata for al saxophone 
and piano” leads to an understanding of Woods as the embodiment of the border between applied and artistically self-
sufficient music. The key to this was his performance, basically, within the “third row” of the jazz game. All of this is 
manifested in the “Sonata for alto saxophone and piano”, which demonstrates a kind of borderline: jazzy jazz with an outlet 
for improvisation, but all within the sonata structure. Its four-part composition with features of a sonata-suite leads to 
a baroque concert. And the deep stylistic “mosaic” corresponds to the stylistic principles of the post-avant-garde with 
pronounced “neo-symbolist” (according to O. Markova) coloring.
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6  Аркадія

Актуальність теми задана умовами виконав-
ської затребуваності названого в заголовку твору 
Ф. Вудса й загальною зацікавленістю продукцією 
американської композиторської школи, яка музи-
кантами, особливо саксофоністами, щільно вивча-
ється після світового резонансу розквіту мініма-
лістської школи та визнання її провідних лідерів. 
Довідкова література видає скупі відомості щодо 
творчості Філа Вудса [12; 13], але стильовий аналіз 
виділеного чи інших творів у стильовому контек-
сті здобутків композиторської спільноти школи 
США відсутній [див. 9; 12]. Звідси мета роботи – 
прослідкувати в Сонаті для альт-саксофона 
і фортепіано Філа Вудса ознаки стильового зв’язку 
із його співвітчизниками-музикантами за епохаль-
ними стильовими ознаками поставангардного 
мистецького буття. Методологічна основа дослі-
дження – інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва 
в Україні, як він представлений у роботах 
Д. Андросової, З. Буркацького, М. Крупея, О. Марко-
вої [1; 2; 5; 7; 8] з акцентуванням стильового ком-
паративу й герменевтичного ракурсу тлумачення 
музичної інтонаційності. Наукова новизна визна-
чена тим, що вперше в музикознавстві України 
ставиться проблема стильової специфіки амери-
канського поставангарду, і в цьому ж аспекті ана-
лізується твір Ф. Вудса в ракурсі саксофонного 
переломлення названого стильового пласту.

Поставангард-постмодерн як закономірний 
етап становлення стильових накопичень від ХХ 
на ХХІ ст. демонструє ознаки стильового узагаль-
нення, тобто включення у свій виразний загал 
різноспрямованостей як модерну-авангарду, так 
і традиціоналізму ХХ ст. І обидва пласти музичної 
виразності (модерн-авангард і традиціоналізм) 
мають метастильову природу, бо самі склада-
ються з низки стильових надбань, які співвідно-
сяться одне з одним в антитетичних розкладах 
(про це докладно [6]).

Так, метастиль авангарду 1-ї хвилі, тобто 
1910–1920 років, має 3 стилі-напрями: експресі-
онізм, примітивізм, футуризм. У них примітивізм 
природно тримається на просторі гетерофонної 
фактури й культури «варваризмів» вираження, 
тоді як експресіонізм претендує на вишукану 
складність поєднання антиестетики в серійних 
і серіальних побудовах. Зі свого боку, футуризм 
тяжіє до «простоти» шумоутворення, апелюючи 
до «естетики урбанізму». Тим більш строкатим 
виявляється наповнення традиціоналізму у ХХ ст., 
бо це не тільки моделі романтичної, реалістичної, 
веристської і просимволістської музики, але й ака-
демізована реакція на прикладну сферу музики 
життя, на пограниччя торкання модерну-аван-
гарду. При цьому авангард був заражений особли-
вого роду викривальним пафосом щодо класики, 
тоді як традиціоналізм зберігав риси класичної 
пафосності естетизму.

Зрозуміло, що таке сумісництво в поставан-
гарді викликало певну третю силу стильового 

налаштування – споглядальність, ігрову відсто-
роненість від емоційних антитез метанапрямів. 
І в цьому контексті базою для поставангарду 
виступає символізм, його споглядальне «втя-
гування» у свій виражальний запас емоційної 
вибуховості романтизму й саркастичної зобра-
жальності щодо реалій дійсності. У роботі О. Мар-
кової ставиться питання про неосимволістську 
сутність поставангардного музичного буття: 
«символістська еклектика» органічно перероджу-
ється в «мультістилістику-полістилістику» поста-
вангарду [8, с. 99–134]. Підтвердження того – 
бурхливе відродження на грані ХХ і ХХІ ст. авторів, 
категорично забутих у ХХ ст., наприклад А. Цем-
лінські і Ф. Шрекера, широке застосування теоре-
тичних праць про символізм, а також стилів, що 
його підготували, – бідермаєру, рококо та ін.

Американська школа у ХХ ст. пройшла через 
усі складності його становлення, подарувала 
світу геніїв як традиціоналізму (С. Барбер,  
Дж.-К. Менотті), так і авангарду (Дж. Кейдж,  
Дж. Адамс). Американські композитори утворили 
оригінальний напрям мінімалізму на тлі поста-
вангарду, що було винятком у безмежності муль-
тистилю цього етапу мистецького буття. Ф. Вудс, 
будучи дітищем поставангарду, явно відреагував 
на деякі риси мінімалістської естетики, насам-
перед це його джазова основа, з якої починали 
багато хто з мінімалістів (Т. Райлі, Ля Монте Янг, 
та ін., див. [2]).

Поставангард не тільки давав переплетіння 
авангарду і традиціоналізму, але й «усереднював» 
стильові показники авторського мистецтва та мас-
культурних здобутків, і це теж маємо в Сонаті для 
альт-саксофона і фортепіано. Поставангард демон-
стрував особливу ініціативність виконавців («гене-
ративне» мистецтво), що набагато перевищувала 
алеаторику авангардних втілень.

Біографія музиканта, чий твір став предме-
том аналізу, поєднана з виконавською роботою 
професійного джазмена, хоча в композиторській 
практиці він торкався академічного надбання. 
Такий спосіб поєднання різновидових напрямів 
музикантської роботи відзначив багатьох видат-
них імен США кінця ХХ – ХХІ століття, у тому числі 
це визначні представники американського міні-
малізму Ля Монте Янг, Т. Райлі, С. Райх, ін. Перехід 
на засади генеративної музики спонукає авторів 
повертатися до кваліфікаційних ознак творення 
барокової доби, коли композиторство й виконав-
ство були нероздільні, а вміння творити в різних 
національних, епохальних, жанрових стилях ста-
новило атрибутику професіоналізму.

І це ознака не тільки американської, світової 
музичної культури, хоча саме США стали батьків-
щиною мінімалізму, який до останнього десяти-
річчя витримував «випробування на тривкість», 
будучи останнім стилем-напрямом, тобто стильо-
вою єдністю, виразні прийоми якого пояснюва-
лися ідеєю, яка дала їм життя.
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Для мінімалістів то була особливого роду тур-
бота щодо «анестезії» («знеболювання») вра-
жень через мистецтво від дійсності, оскільки від 
постренесансної доби реалістично-міметична 
мистецька настанова на «правду життя» все більш 
болісно подавала і в музиці ту категорично дис-
гармонічну «правду». Мінімалісти захищали від-
сторонення від аестетичних «подразнень», які 
стали переважати в авангардних поданнях екс-
пресіонізму й футуризму, що виводило на певні 
аналогії до духовної музики, насамперед «екзо-
тичних» для європейців ритуальних звучань 
з Індії чи Японії. Але подальший розвиток пока-
зав – і це стосується передусім європейського 
мінімалізму, – що давньохристиянська традиція 
європейської церковності теж має ознаки тої 
«мінімалізації інформації», яка невідривна від 
характеристики цього типу мистецтва. У роботі 
Д. Андросової читаємо:

«Аналіз творів мінімалістів показує, що витоки 
того напряму мають місце, перш за все, у європей-
ській старохристиянській традиції. Остання, за 
логікою історичної змінності ідей-стилів, опиня-
ється дійовою на початку ХХІ століття, будучи під-
готовленою «періферійними» лініями художнього 
розвитку попередніх двох століть» [2, с. 188].

Аналізуючи мінімалістські методологічні 
настанови, вищеназвана авторка відмічає:

«Виконавський виток мінімалізму зумовлений, 
в тому числі, синкретизмом в ньому музично-
дидактичного і естетичного принципів. Під музич-
ним мінімалізмом розуміємо примітивістську 
тенденцію мистецтва із вираженим містико-архе-
типовим комплексом, що втілює елементарне 
і сутнісне знання про світ, «згорнене» в лаконічні 
формули. Ці останні демонструють «економію 
мислення». Формульне «згорнення» даної харак-
теристики суті указаного способу музичного мис-
лення виводить на термін: «уникнення композиції» 
чи її «мінімалізація»» [2, с. 14].

Представлена характеристика вказує на 
зумовленість вираження мінімалістських творів 
критеріями виконавства, у якому естетизм гри 
переважує трагіко-драматичні настанови певних 
композицій, солідаризуючись у цьому з популяр-
ною сферою.

Сказане пояснює органіку звернення Ф. Вудса 
до академічних форм – американська музична 
традиція, більш ніж європейська, схильна до 
«врівноваження» художньо самодостатньої і попу-
лярної-прикладної сфер, що й здійснено його осо-
бистою артистично-творчою біографією.

Ф. Вудс у Сонаті для альт-саксофона і форте-
піано дотримувався композиційних принципів, 
апробованих творчістю Т. Райлі 1990-х років: спи-
рання на циклічне представлення різнотемпо-
вих і різнофактурно-різнохарактерно вибудува-
них п’єс, чотири частини з яких у разі жанрового 
позначення сонати апелюють до ранньої бароко-
вої сонати-сюїти. Остання не була протилежністю 

так званій церковній сонаті – sonata da chiesa, її 
наповнення танцювальними ритмами йшло від 
французької традиції сакральної танцювальності, 
збереженої від ранньохристиянського застосу-
вання танців в церкві [4, с. 82–102].

В американській традиції джазові накопи-
чення посіли смисли національної емблематики, 
тим самим асоціюючись із «новою духовністю» 
культурного світу ХХ–ХХІ сторіч. Звернення до 
образів-прийомів джазового звучання в саксофон-
ній сонаті набирає значень фольклорних поси-
лань у музиці європейських композиторів, які 
в такий спосіб виказували шану народу, представ-
ником якого вони виступали в професійному мис-
тецтві. Філ Вудс явно засвоїв традиції, що йдуть 
від пограниччя джазу й академізму в представ-
ленні того Дж. Гершвіним, Д. Брубеком, Л. Берн-
стайном, певною мірою англійцем за походжен-
ням Л. Уеббером тощо.

Подальший аналіз сонати Ф. Вудса видає поєд-
нання джазових компонентів і академічної жан-
рової настанови й завертає до стильових початків 
мінімалізму, що як напрям зазначився в 1950-ті 
(«Тріо» Ля Монте Янга, 1956).

Соната чотиричастинна, що вказує, з одного 
боку, на пам’ять про симфонічний розмах компо-
зиції в цьому жанрі – партія фортепіано суттєво 
доповнює до багатооктавного обсягу фактуру 
твору. Однак послідовність темпово-фактурних 
даних із набиранням кількості руху у двох завер-
шальних частинах демонструє спирання на сюїтні 
засади. Це останнє підтримане очевидною жанро-
вою основою тематизму композиції, у якій впіз-
навані ознаки свінгової моторики в 1-й частині, із 
деяким затриманням руху у 2-й, а в 3-й і 4-й час-
тинах на 5/4 і на 7/4 підключаються до характер-
них виходів латиноамериканського джазу типу 
боса нова (засновники – композитор Антоніо Кар-
лос Джобім та гитарист Жуан Жілберту, також 
суттєвими є ритмічні внески Чека Кореа, з його 
структурами на 5/4 і на 7/4).

Перша частина має повільний вступ, у якому 
показана звичайна, характерна для ХХ ст. загалом 
квартова мелодична послідовність. Для академіч-
них музикантів цей квартовий мелодичний малю-
нок несе відбиток теми самоствердження скрябі-
нівської «Поеми екстазу», асоціація з якою надає 
ємності виражальному запасу твору. Квартовий 
мотив впізнаваний у висхідному ході основної 
швидкої частини (такт 36). А ця остання має кон-
тури рондо, де функцію епізодів виконує quasi-
імпровізаційний фрагмент тактів 68–89, а згодом 
саме імпровізаційні вставки від такту 100, а потім 
від такту 134. Розширений характер 1-го епізоду 
має кількісну перевагу стосовно 2-го епізоду piano 
solo. Але тембральний контраст і фактурна проти-
лежність мелодійному духовому звучанню нада-
ють останньому якісної вагомості.

Звернення до рондальної форми (рондо – сим-
вол Богопоминання [10, c. 25]) надає посилання 
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практиці церковної сонати й церковного кон-
церту (див. концерти А. Вівальді та ін.). Від пер-
ших фігурацій фортепіано у тактах 1–8 підкрес-
люється квартова інтерваліка, яку на початку 
циклу подано мелодійно арпеджовано за тонами 
кварт/квінт-акордів. Тема-рефрен від такту 36 
демонструє у фортепіано у верхніх голосах квар-
тові паралелі аж до квартакордів тактів 48–50. 
І це все тримається на квінтовій рухливій педалі 
F-C, Es-B. Подальше викладення зберігає вказані 
інтервальні прикмети вертикалі. Паралелізми 
інтервальних побудов, у тому числі в епізодах, 
виводять на стильові прикмети дебюсcістського 
інструментального імпресіонізму. А на закінчення 
1-ї частини від такту 91 (tempo primo) з’являється 
формула босса-нова на 5/4. Мелодичний і фактур-
ний вигляд випереджує тему 3-ї частини.

Друга частина написана в мінорному ладі, 
який концентрує кантиленні виявлення на основі 
спокутного образу (catabasis). Ця тема неоднора-
зово проходить від тактів 9, 23, 48, 69, утворюючи 
знову ж таки рондальну структуру. Але її пропо-
рції обернені на протилежне стосовно 1-ї частини, 
бо в 1-й частині розширено подається 1-й епізод 
рондо, а у 2-й частині – 2-й епізод з кульмінацією 
на мультифонних акордах. Останні проєкують 
на вертикаль квартовість рефрену 1-ї частини. 
Таким чином, структурно та тематично-інтер-
вально 1-ша і 2-га частини зв’язані, тоді як 3-тя 
і 4-та зближені жанрово-ритмічно й інтонаційно-
артикулятивно. У 2-й частині також активними 
є ходи на кварту і квінту, що надає відчуття збли-
женості цієї частини з першою.

Третя частина також показує структуру рондо, 
де роль рефрену виконує характерна ритмічна 
фігура в інтервальному обсязі двох терцій, яка дає 
основу остінато для викладення теми у всьому 
обсязі. Перше проведення рефрену продовжене 
в розвитку від такту 14, а від такту 26 (tempo primo) 
знову йде рефрен, остінато якого стає основою для 
другого епізоду, що є імпровізацією соліста. Третє 
проведення рефрену (такт 46) введено на закін-
чення цієї «напівтанцювальної» музики.

Четверта частина також фіксує нетрадиційний 
для джазу взагалі, але показовий для босса-нова 
розмір 7/4. Правда, цей розмір відзначає викла-
дення тільки до 43-го такту, а з 43-го такту вибу-
довуються ходи по квартах, як це було в музиці  
1-ї частини, тим самим зроблена реприза всього 
циклу. Викладення тематичного матеріалу 
в 4-й частині дано в ракурсі імпровізаційних вста-
вок соліста, які починаються буквально з 2-го такту.

Підводячи підсумки аналізу, відзначаємо:
1) базову сюїтну налаштованість у комплек-

туванні циклу, що проявляється у варіаціях на 
структуру в 1–3 частинах (рондо);

2) четверта частина дає підсумки звучання 
усього циклу, вводячи вільну цитату з 1-ї час-
тини, тим самим цикл отримує ознаки поемності, 
бо кожна із частин до фінальної відзначена ніби 

навмисною незакінченістю. А введення музики 
1-ї частини в 4-й надає сукупно композиції рис 
цілісності й завершеності;

3) соната Ф. Вудса явно претендує на погра-
ничне якісне виявлення джазу й академічного 
авторського твору; а тематичне наповнення 
демонструє показову для поставангарду стильову 
«мозаїчність» (проімпресіоністична прелюдій-
ність 1-ї частини, канцонна наспівність 2-ї час-
тини, моделі босса-нова в 3-й і 4-й частинах).

Огляд творчої спадщини Ф. Вудса в контек-
сті розвитку американської музики ХХ ст. і ана-
ліз його Сонати для альт-саксофона і фортепіано 
виводить на певні узагальнення. З них найваж-
ливішим вважається розуміння Вудса як митця, 
що працював на пограниччі прикладної і худож-
ньо самодостатньої музики. Таке пограниччя 
становить спеціальну відзнаку американського 
музичного світу ХХ–ХХІ ст., причому саме цей 
ареал виявлення композиторського дару най-
більш широко відкритий для вихідців з іноземних 
кіл. У цьому плані просування Ф. Вудса по щаблях 
музичної кар’єри мало допоміжні ускладнення 
з боку відвертої конкуренції неамериканських 
музикантів.

Однак Вудс засвідчив можливості свого фахо-
вого самоствердження в умовах різнобічної кон-
куренції. І в цьому вистоюванні опорою йому була 
явно виконавська діяльність, яка являла собою 
творчість у межах так званого третього ряду, а 
саме джазове виконавство в посткласичному для 
його виду мистецтва просторі від 1970–80-х рр. 
до 2010 рр. Як апріорі вважалося в цьому дослі-
дженні, його музична позиція досить послідовно 
реалізовувала принципи поставангарду.

Аналізований твір – Соната для альт-саксофона 
і фортепіано – демонструє пограниччя видового 
втілення, тобто очевидні засоби джазової гри 
з виходом в каденції на джазову імпровізацію, 
однак усе це втілене в рамки сонатної структури. 
Нагадуємо, що протилежність між сонатою і сюї-
тою у бароковій музиці була умовною, оскільки 
сама соната тоді розділялася на сонату церковну, 
da chiesa, і сонату камерну, da camera. Останню 
бажають тлумачити як дещо «світське», що 
є неправильним, бо камерність відзначала салонне 
призначення, а салон – це духовно-політичне 
зібрання. Якраз у сонаті da camera передбачалася 
сюїтність, тобто поєднання танцювальних номерів.

Відомості щодо витоків сонати корисно знати 
для гри твору Ф. Вудса, оскільки його музичне 
виховання в джульярдській школі дало змогу 
засвоїти знання музичної стилістики різних епох. 
Нарешті звернення композитора до джазових 
виразних позицій, які стали емблематичними для 
національного визнання, потребує шановного 
ставлення до них як національних атрибутів, що 
і продемонстрував Ф. Вудс, поставивши ці моделі 
джазового вираження в межі жанру сонати. 
Напевно, якщо має місце термін «пісенна соната», 
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«пісенна симфонія» щодо творів Ф. Шуберта, то 
логічно припустити органіку термінології «джа-
зова соната», «джазова симфонія» та ін., коли ми 
говоримо про твори ряду американських митців 
(див. також [11]).

У композиції Ф. Вудса знаходимо не тільки 
каденцію у 3-й частині, яка розвиває засоби кон-
цертного жанру. У сонаті партія сольного інстру-
мента – а це, безумовно, саксофон, а не клавір, 
за правилом класичної сонати, – і в тих сольних 
виходах закладена різноманітна технічна наста-
нова, що потребує уявлення про концертне 
сольне, складне за технічно-виразовими прийо-
мами подання, уявлення про сольну монологічну 
структуру звучання.

І все ж автор автономізує структуру й вираз-
ність кожної із частин, тим самим театралізуючи 
її, що є запорукою класичного стилю вираження 
авторського здобутку. Ф. Вудс демонструє наби-
рання руху до кінця циклу, при цьому моторикою 
пронизана навіть повільна друга частина. У цьому 
проявляється чуття стилістики первинної сонати, 
сонати бароко, у якій сюїтна циклічна будова три-
мається на варіативності, яку задає початкова, 
часто прелюдійна п’єса. Тут прелюдія виражена 
у внутрішній побудові першої частини, що надає 
просюїтного наповнення усьому циклу. Із сказа-
ного виходить, що автор, американський компо-
зитор Ф. Вудс, свідомо моделював у своїй сонаті 
пробарокові ранньосонатні показники, вводячи їх 
у контакт із моторикою джазового тематизму.

Моторно-рухлива основа більшості п’єс циклу 
спонукає до уважного вслуховування в повільну 
моторику 2-ї частини, у якій виразно подаються 
церковні ознаки теми (catabasis). Таке виділення 
тем 2-ї частини церковною символікою відзерка-
лює характерний принцип облігатного концерту 
бароко, наприклад концертів А. Вівальді. Надін-
дивідуальна лірика церковнопохідної мелодії 
явно виділяється з оточення чітким поданням 

музичних символів, уґрунтованих у церковній 
символіці. Ця паралель із концертністю підтвер-
джується каденцією 3-ї частини, бо етимоло-
гічно концерт – це злагодження різноспрямова-
них у своїй виразності партій. У цьому розумінні 
Соната для альт-саксофона і фортепіано Ф. Вудса 
претендує на значення барокового концерту. 
Таке уточнення сприймається без опору сучас-
ним виконавцем, оскільки сукупний концертний 
вигляд того здобутку не викликає сумнівів.

Підводячи підсумки роботи загалом, кон-
статуємо глибоку стильову «мозаїчність» побу-
дови твору, тобто відповідність стильовим заса-
дам поставангарду. А щодо «неосимволістської»  
(за О. Марковою [8, c. 99–134]) зафарбленості 
такого визначення (належність до поставангард-
ної «мозаїчності»), то згадаємо знамениту рапсо-
дію для оркестру і саксофона К. Дебюссі. Характер 
останньої Ф. Вудс ніби «перевертає»: «замісник 
оркестру» фортепіано ставиться на 2-ге місце 
після солісту, бо від соліста, супроти можливос-
тей Є. Холл, якій присвячена рапсодія К. Дебюссі, 
потребуються високі професійні навички і неаби-
яка технічна підготовка.

Висновки. Огляд творчої спадщини Ф. Вудса 
в контексті розвитку американської музики ХХ ст. 
і аналіз його Сонати для альт-саксофона і форте-
піано виводить на розуміння Вудса як втілення 
пограниччя прикладної і художньо самодостат-
ньої музики. Запорукою цього стала його вико-
навська діяльність, в основі, в межах «третього 
ряду» джазової гри. Це все проявляється в Сонаті 
для альт-саксофона і фортепіано, що демонструє 
видове пограниччя: джазова гра з виходом на 
імпровізацію, але все в межах сонатної струк-
тури. Її чотиричастинність з рисами сонати-сюїти 
виводить на бароковий же концерт. А глибока 
стильова «мозаїчність» відповідає стильовим 
засадам поставангарду з вираженою «неосимво-
лістською» (за О. Марковою [8]) зафарбленістю.
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