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Сысоев А. Ю.

ОПЫТ АНАЛИЗА СВОБОДНОЙ ИМПРОВИЗАЦИОННОЙ МУЗЫКИ 
НА ПРИМЕРЕ АЛЬБОМА ГРУППЫ AMM “FINE”

AN ESSAY IN ANALYSIS OF FREE IMPROVISATION  
ON THE EXAMPLE OF THE ALBUM FINE BY THE AMM GROUP

Аннотация. Вопросы формообразования в свободной импровизационной музыке рассмат-
риваются на примере альбома “Fine” группы АММ. Форма данной групповой импровизации 
рассматривается как последовательность взаимосвязанных стабильных и нестабильных 
эпизодов, где в качестве элементов стабильности могут выступать любые достаточно интенсивно 
повторяющиеся, родственные и пролонгированные элементы и их сочетания. Подобные эпи-
зоды складываются в достаточно традиционные структуры, подтверждая тезисы В. Бобровского 
о пяти фундаментальных общих логических функциях композиции, сформулированные им 
в труде «Функциональные основы музыкальной формы». Однако в условиях коллективной 
свободной импровизации эти функции каждый раз принимают специфический, индивидуальный 
характер.
Ключевые слова: свободная импровизация, формообразование, АММ, Кит Роу, Эдди Прево, 
Джон Тилбери, Виктор Бобровский, логические функции композиции, музыкальная форма.
Abstract. The questions of taking shape in a freely improvised music are discussed on the example 
of the album Fine by the AMM group. The form of this particular group improvisation is regarded 
as a sequence of interrelated stable and non-stable episodes, where the elements of stability can be 
represented by any more or less intense repetitive, similar, or prolonged elements and their combinations. 
Such episodes add up to traditional structures, confirming V. Bobrovsky’s idea about five fundamental 
logical functions of composition. In a group free improvisation these functions every time assume a 
specific, individual character.
Key Words: free improvisation, taking shape, AMM, Keith Rowe, Eddie Prevost, John Tilbury, Viktor 
Bobrovsky, logical functions of composition, musical form.

Свободная импровизация, по распространенному мнению, не имеет формы 
и потому говорить о формообразовании в её контексте бессмысленно. Но воз-
можен и иной подход к этой проблеме. Если импровизация – это композиция 
в режиме реального времени, то тогда она опирается на те же предпосылки и 
критерии, что и композиторское творчество. Верно ли это утверждение? Воз-
можно ли описать и систематизировать эти критерии? Какие элементы могут 
выступать в свободном импровизационном процессе в качестве стабильных, 
или же это могут быть любые элементы? Если же носителями стабильности  
могут стать любые элементы, то достаточно ли при этом, что в качестве элемен-
тов стабильности могут быть любые достаточно интенсивно повторяющиеся, 
родственные и пролонгированные элементы и их сочетания?
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Рассмотрим с этих позиций альбом группы АММ “Fine” (2001)1. Ансамбль в 
данном случае представлен тремя музыкантами: Кейт Роу2 – препарированная 
электрогитара, электроника; Джон Тилбери3 – ф-но, Эдди Прево4 – перкуссия. 
Этот альбом – яркий пример «классического» зрелого периода творчества груп-
пы и отличается какой-то особой уравновешенностью и взвешенностью кра-
сок. Постараемся выделить в этой музыке возникающие элементы стабильности  
и, исходя из этого, обрисовать некие контуры складывающейся общей формы.  

58-минутная импровизация представляет собой протяжённый континуум,  
в котором отчётливо выделяются достаточно рельефные разделы. Альбом раз-
делен на 8 треков, но внутренняя логика этой музыки не подчиняется этому 
делению, за исключением некоторых эпизодов. 

Начнём с первого трека, поскольку его окончание практически совпадает 
с завершением своеобразного трёхчастного вступления. Несмотря на крайне 
сдержанный его характер, в контексте всей импровизации мы бы охаракте-
ризовали эту музыку как достаточно неустойчивую. При этом само вступление 
ясно делится на три относительно самостоятельных раздела (при желании их 
можно назвать предложениями): [0’00”–4’10”] – [4’10”–7’00”] – [7’00”–8’34”]. При 
более внимательном прослушивании мы услышим, что и первое «предложение» 
делится на две неравные «фразы» [0’00”–1’30” – 1’30”–4’10’’]:

AMM Fine 1. 

Таким образом, мы уже с первых секунд музыки сталкиваемся с неким по-
добием «риторического высказывания». «Предложения» выступают здесь в роли 
недосказанных, нереализованных интенций. Музыканты как будто бы ищут 
подходящий для реализации материал, но пока не находят его. Несмотря на то, 
что каждое «предложение» структурно замкнуто и отделено друг от друга, модус 
общего развития явно направлен на следующий раздел формы, который идёт 
вслед за вступлением. Об этом свидетельствует и неуклонный процесс динами-
зации, который пронизывает весь начальный эпизод. 

Рассмотрим начало первого предложения (первая фраза заканчивается здесь 
в 11-м такте):

1 Matchless Recordings – MRCD46
2 Кейт Роу (Keith Rowe) (1940) – английский гитарист и живописец. Один из основателей и 

постоянных участников (до 2004 года) группы АММ (http://en.wikipedia.org/wiki/Keith_Rowe).
3 Джон Тилбери (John Tilbury) (1936) – английский пианист. Один из ведущих интерпрета-

торов музыки Мортона Фелдмана. С 1980 года участник группы АММ (http://en.wikipedia.org/
wiki/John_Tilbury).

4 Эдди Прево (Edwin Prevost) – (1942) английский ударник и перкуссионист. Один из основа-
телей и постоянных участников группы АММ (http://en.wikipedia.org/wiki/Eddie_Prevost).

http://sias.ru/mp3/fine_1.mp3
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Что же позволяет нам называть этот материал «относительно неустойчи-
вым»? Главный довод – изобилие дискретного, разнообразного материала. Так, 
уже в первой фразе первого предложения мы слышим у К. Роу как минимум че-
тыре различных приёма игры на гитаре; при этом ни один звук не практически 
не повторяется. В контексте альбома “Fine” это неустойчивая структура. Далее 
во второй фразе это звуковое разнообразие увеличивается в арифметической 
прогрессии. Сходная ситуация наблюдается и у Э.  Прево. Начав со стабиль-
ной структуры (нестрого периодичные удары в гонг на фоне побрякивающих 
колокольчиков в медной чаше, расположенной на пластике большого бараба-
на), он постепенно усложняет её. Периодичность ударов в гонг постепенно на-
рушается, фон колокольчиков настойчиво динамизируется, появляются новые 
элементы: игра резиновым шариком (friction ball) по пластику барабана, игра 
ordinario на большом барабане и там-таме. Постепенное подключение Дж. Тил-
бери также вносит неустойчивость и явные элементы развития в музыкальный 
процесс. Как видно из транскрипции, пианист ни разу не повторяет ни один 
приём игры, каждый из которых носит нетрадиционный характер (игра паль-
цами вдоль струн, pizzicato, флажолеты ordinario). 

Итак, перечислим элементы устойчивости и неустойчивости этого эпизода.  
Неустойчивость: дискретность элементов, их уникальность; сложная, относи-
тельно непериодичная ритмика. Устойчивость: структурная завершённость 
эпизодов; периодичность некоторых элементов (удары в гонг, некоторые повто- 
ряющиеся звуки у гитары); органные пункты (у колокольчиков и, отчасти у 
большого барабана при игре на нём при помощи фрикционного шарика), темб- 
ровая однородность большинства звучаний. Неустойчивость в данном случае 
ощутима в большей степени, чем устойчивость, поэтому мы вправе назвать это 
предложение неустойчивым5.

5 Приходится признать, что процессы, происходящие в свободной импровизации настоль-
ко сложны, что мы всегда в подобных случаях анализа материала должны довольствоваться  
неким компромиссом. Однако и такой компромиссный вариант позволяет нам глубже заглянуть  
в тайны свободного импровизационного творчества.
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Второе предложение вступления достаточно сильно контрастирует с первым. 
Здесь, во-первых, мы сразу чувствуем более простой и, соответственно, более 
устойчивый материал. Количество событий значительно сокращено. Во-вторых, 
здесь впервые появляется новый очень важный звуковой образ – электронный 
пролонгированный тембр гитары. В контексте альбома это звучание претендует 
на звание лейттембра и сыграет важную формообразующую роль. Как и первое 
предложение, второе заканчивается несколькими многозначительными удара-
ми мягкой колотушкой в большой барабан и глубокой цезурой.

Третье же предложение вновь возвращает нас к нестабильности первого. 
Здесь же частично возвращается и модифицированный материал, что даёт нам 
повод высказываться об этом предложении, как о динамизированной репризе 
первого предложения. Ощущение неустойчивости при этом возрастает из-за от-
сутствия «органных пунктов» колокольчиков и гонга, а также из-за возросшей 
динамики материала. При этом дискретность материала, наоборот, постепенно 
сменяется вытянутыми звуковыми линиями. Музыканты, будто бы, после дол-
гих поисков находят нужный материал и готовы использовать его. Это куль-
минационный пункт вступления, подобный органному пункту на доминанте, 
после которого следует ожидаемое разрешение в качественно новый тип мате-
риала, и разрешение это вскоре происходит.

Подведём некоторые итоги. Перед нами выстроилась довольно традицион-
ная трехчастная форма с единым вектором развития: 

Однако следует помнить главное: в задачи музыкантов не входило стрем-
ление создать именно эту конструкцию. Такая форма появилась в результате 
коллективной кропотливой работы музыкантов над материалом, что воочию ил-
люстрирует диалектический тезис единства формы и содержания. Нам гораздо 
важнее выяснить другой вопрос – в результате каких процессов (или интенций) 
получилась именно такая конструкция? Попытаемся погрузиться в психологию 
действий каждого из инструменталистов трио и сравнить наши наблюдения  
с получившейся картинкой:

Эдди Прево Кейт Роу Джон Тилбери Общий 
результат

1 предложение
1 фраза

Устойчивые 
структуры (в т. ч. 

органные пункты); 
постепенный 

переход к 
неустойчивости.

Неустойчивые 
структуры; 
дискретный 
материал; 
тенденция  

к ещё большей 
неустойчивости.

– // –
Неустойчивость; 

структурная 
завершённость.

1 предложение
2 фраза

Переход от 
устойчивых 

структур  
к неустойчивым; 

постепенное 
внедрение нового 

материала; 
структурная 

завершённость.

Очень 
неустойчивые 

структуры; 
динамизация 
материала.

Неустойчивые 
структуры; 
дискретный 
материал; 

структурная 
завершённость.

Возрастание 
неустойчивости, 

большая 
структурная 

завершённость
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2 предложение
Устойчивый 

материал; 
структурная 

завершённость

Новый 
устойчивый 

материал

Структурная 
завершённость

Относительная 
устойчивость, 

новый материал, 
большая 

структурная 
завершённость

3 предложение

Модифицированный 
материал из первого 
предложения в ещё 
более неустойчивом 

виде; отход от 
дискретности  

к континуальности; 
динамизация; 
структурная 

завершённость 

Синтез 
материалов из 
двух первых 

предложений; 
переход от 

дискретности к 
континуальности; 

динамизация

Неустойчивый 
дискретный 
материал; 

динамизация; 
структурная 

завершённость

Пик 
неустойчивости, 

реприза  
материала, 

структурная 
завершённость

Из этой таблицы видно, насколько изощрённо и тонко взаимодействуют  
музыканты. Причём, это касается и тех случаев, когда направленность их ин-
тенций совпадает, и других – когда они движутся в противоположные стороны. 
Так, мы видим, что в первом предложении интенции К. Роу с самых первых 
секунд нацелены на динамизацию материала, его разработки. В тоже время 
Э.  Прево, начиная со стабильных структур, постепенно перенимает тактику 
К. Роу, но одновременно считает необходимым каждый эпизод структурно ог-
раничить. Здесь он искусно балансирует на грани устойчивого и неустойчивого, 
словно сдерживая своего коллегу. Желание удержаться в области стабильных 
структур чувствуется по его настойчивым возвращениям к уже заявленным 
тембрам и звучаниям. Дж. Тилбери вступает в диалог не сразу и как бы прислу-
шивается к коллегам, считая необходимым понять и поддержать их интенции. 
Можно сказать, что в этом вступлении инициатором динамизации выступает 
именно К. Роу. Он буквально ищет пути развития материала и неожиданно на-
ходит в новом тембре своего инструмента во втором предложении. Оба же его 
коллеги структурно оформляют материал, постепенно вовлекаясь в общий про-
цесс разработки.

Важнейшим отличием этой конструкции от схем классического типа являет-
ся относительная разомкнутость их структур. Только что разобранный пример 
вступления как будто бы опровергает этот тезис, если не учитывать при ана-
лизе несколько важных соображений. Обратимся для этого к классификации, 
данной В. Бобровским в труде «Функциональные основы музыкальной формы». 
Здесь, развивая идеи Б. Асафьева, автор выделяет пять фундаментальных об-
щих логических функций композиции: «функции вступления, изложения темы 
(ее экспозиции), серединно-развивающая, связующая и заключительная»6. Учи-
тывая специфику природы свободной импровизации, мы в большинстве слу-
чаев вынуждены отказаться от некоторых функций или принять их относи-
тельный характер. Во-первых, это касается функций вступления и изложения 
темы. Действительно, в условиях множественности интенций вероятность их 
совпадения (будь это устойчивый или неустойчивый материал) практически 
очень мала. Мы берёмся утверждать, что глубинная сущность интенций при 
этом направлена на процесс консолидации, упорядочивания материала, напо-
миная этим процессы самоорганизации в неустойчивых системах. Таким обра-
зом, в большинстве случаев мы можем говорить о слиянии вступительных и  
серединно-развивающих функций или, прибегая к терминологии В.  Бобров-
ского, о совмещении функций изложения и развития. Во-вторых, функция  

6 Бобровский В. Функциональные основы музыкальной формы. М.: Музыка, 1977. С. 24.
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заключения, как правило, принимает иные формы, нежели в композиционной  
музыке. В подавляющем числе случаев здесь мы должны говорить не о подведе-
нии неких итогов развития, но об иссякании материала (хотя, возможно, эти 
качества могут и не противоречить друг другу). Здесь также функции разви-
тия и заключения взаимодополняют друг друга, хотя всё же и стоит говорить  
о том, что заключительные функции в свободной импровизации развиты  
гораздо больше, чем функции экспозиционные. 

Чем же объяснить то, казалось бы, исключение, с которым мы столкнулись  
в случае с только что разобранным примером из альбома “Fine”? Прежде всего – 
присутствию в процессах формообразования врождённого у человека чувства 
структурирования процессов и нарративной природы музыкального творче-
ства. Можно сказать, что в борьбе этих двух начал и множественности интен-
ций (диалогичности импровизационных процессов) и складываются структуры 
и формы импровизации. 

Приняв во внимание многомерность в условиях свободной импровизации 
понятий устойчивое/неустойчивое, сделаем некоторые выводы, которые в 
дальнейшем помогут нам понять процессы, происходящие в центральном эпи-
зоде. Итак, по каким признакам мы можем отличить неустойчивые построения 
от устойчивых?

Устойчивость Неустойчивость

(Не)достаточность информации, 
повторяемость событий (периодичность)

Избыточность информации, уникальность 
событий (непериодичность)

Сдержанная, ровная динамика Повышенная, неровная динамика
Тембровая консонантность Тембровая диссонантность

Звуковысотная консонантность Звуковысотная диссонантность

В последующих рассуждениях мы будем опираться на сделанные нами  
выводы.

Всё звучание среднего эпизода связано с пролонгированным тембром препа- 
рированной электрогитары К. Роу. Она будет звучать практически до самого 
конца импровизации. На фоне созданного ею континуума и происходят со-
бытия, создающие основной раздел импровизации с местными и генеральной 
кульминациями, со своими разделами устойчивости и неустойчивости, с чере-
дованием соло всех музыкантов трио. Следует отметить, что этот характерный 
тембр сразу придаёт ощущение устойчивости всему материалу, как бы связы-
вая все события воедино. На 42-й минуте, когда гитара на некоторое время 
пропадает, создаётся ощущение смены раздела формы: здесь заканчивается  
основной раздел и начинается кода. 

Центральный раздел импровизации, как и вступление, с начала до конца 
пронизан единым развитием, хотя в нём и присутствуют устойчивые эпизо-
ды, в которых аккумулируется энергия для будущего развития, когда время, 
кажется, останавливается. Несомненно, этот центральный раздел более цель-
ный, нежели неустойчивое вступление. Если описывать форму с точки зрения 
достаточности/избыточности информации и динамики, то мы заметим, что 
чередование относительно устойчивых и неустойчивых эпизодов создаёт некое 
подобие мягко колеблющейся синусоиды (см. следующую страницу).
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Создаётся удивительная по стройности конструкция с обретением устоя в 
точке золотого сечения (приблизительно на 29-й минуте) и последующей гене-
ральной кульминацией этого эпизода. Последовательность четырёх сольных 
эпизодов образует четыре энергетические волны, каждая из которых имеет 
свою кульминационную точку неустойчивости. Весь этот раздел также можно 
уподобить некоему нарративному акту, в котором по очереди высказывают-
ся все три музыканта, суммируя в конце свои высказывания в коллективном  
«резюме». Здесь даже возможны параллели с парадигмой джазового музици-
рования, с её последовательностью импровизаций как нарративных выска-
зываний. При этом дополнительным фактором, подтверждающим убедитель-
ность этой параллели, является наличие единого континуума, пронизывающего 
весь этот эпизод. Таким континуумом в джазе, напомню, является неизменный  
метроритм, создающийся музыкантами ритм-секции.

Интересно заметить, что солисты здесь не всегда выступают в роли имен-
но «зачинщиков» неустойчивости, как это происходит, например, около 25-й  
минуты, когда вступает К. Роу, или на 17-й минуте, во время вступления Э. Пре-
во. Так, можно заметить, что начало первого соло Дж. Тилбери приходится на 
первую большую кульминацию (то есть пик неустойчивости) на 10–11-й минуте. 
Вступая в своеобразной «точке бифуркации» формы, пианист переводит «век-
тор развития» в иную сторону и постепенно вводит материал в относительную 
зону устойчивости. Было бы соблазнительно утверждать, что каждый раз ини-
циатором переломных моментов в импровизации оказывается кто-нибудь один 
из музыкантов. Однако мы легко убедимся в неверности этой мысли, если более 
детально ознакомимся с некоторыми эпизодами. Например, рассмотрим эпизод 
в области 17-й минуты, где К. Роу практически подготавливает соло Э. Прево. 
Этому соло предшествует относительно устойчивый эпизод, в который К. Роу 
начинает добавлять элементы неустойчивости. Происходит это достаточно по-
степенно. Сначала, благодаря расшатыванию местного устоя G17, из-за чего 
эпизод начинает постепенно терять свою устойчивость [14’44”–16’06”]; затем, 
благодаря введению новых дополнительных очень низких субтонов, «загряз-
няющих» спектр общего звучания [16’06”–17’12”]. Здесь ясно ощущается, как 
на эти звуковысотные и тембровые изменения реагирует Э. Прево. Вплоть до 
16’43” он продолжает играть устойчивый монотембровый материал (глиссанд-
ирующие звуки тарелок под воздействием смычка в интервале g2-des3). Но на 
17’12” он снимает одну из тарелок и кладёт на большой барабан, пользуясь им 
как резонатором при игре по тарелке смычком. При этом тембровый материал 
полностью меняется, как и у К. Роу, в сторону очень низких и более агрессивных 
звучаний. В этом месте происходит совмещение интенций. Это и есть точное 
место раздела формы. Мы можем в данном случае отметить естественность сме-
ны материала и незаметность перехода от статики к движению, однако сама 
эта естественность процессов основана, как мы видим, на глубочайшей кон-
центрации музыкантов и мастерстве их ансамблевой игры. 

Мы уже отмечали, что партия электрогитары играет в центральном эпизо-
де огромную формообразующую роль. По сути, именно она является основным 
носителем звуковысотности. И хотя она не является в этой музыке основным 

7 Учащающееся глиссандирование G1–A1.
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формообразующим фактором, тем не менее, именно звуковысотность позво-
лит нам внести существенные коррективы в нашу ещё не совсем оформив- 
шуюся схему формы центрального раздела. Так как в данном случае речь будет  
часто идти о сонорике, в местах, где невозможно зафиксировать абсолютный  
аспект звуковысотности, мы сконцентрируемся на относительном аспекте,  
т. е., будем отмечать относительные её изменения.

A [8’30”-14’20”]
[8’30”-9’18”] – сильная неустойчивость. Относительный устой: A.
[9’18”-10’02”] – устойчивость. Устой: F.
[10’02”-10’50”] – сильная неустойчивость. Относительный устой: A.
[10’50”-11’13”] – устойчивость. Устой: F.
[11’13”-11’48”] – сильная неустойчивость.
[11’48”-13’20”] – неустойчивость. Относительный устой: A.
[13’20”-14’20”] – устойчивость. Устой: A.
В итоге мы получили любопытную схему, которая отчасти повторяет форму 

всего эпизода:
На схеме видно, что периодические смены устойчивости и неустойчиво-

сти присутствуют и на структурном уровне импровизации, порождая подобия 
предложений. Интересно отметить, что фазы сменяют друг друга в пропорцио-
нальных отношениях. Так, самая масштабная волна неустойчивости приходит-
ся на конец эпизода. Она, как бы суммирует накопленную прежними волнами 
энергию неустойчивости. Вслед за ней следует и самая крупная зона устойчи-
вости, уравновешивающей весь эпизод. Также следует отметить, что основной 
перелом от неустойчивости к устойчивости приходится на точку золотого сече-
ния эпизода. 

Особую роль в эпизоде играет звуковысотность, представленная двумя 
основными устоями A и F. Каждый из них словно очерчивает границы областей 
устойчивости и неустойчивости, дополнительно структурируя материал эпизо-
да в рондообразную последовательность. В областях смены устоев мы часто мо-
жем слышать звучания большой терции и малой сексты8. Стоит отметить, что 
тон F также играл большую роль во вступлении (устойчивый материал у гонга). 
И в данном эпизоде он служит оплотом твёрдости, которому противопоставля-
ется тон A. Эпизод структурно замыкается с последними звуками этого тона  
и звуками фортепиано ordinario. 

Рассмотрим также подробно и следующие эпизоды.
(предыкт) [14’20”–17’12”] 
Характеризуется очень тихими разреженными звучаниями, органным пунк-

том на ноте G в басу и невысокой информативностью. Однако мы не можем 
называть этот материал устойчивым, но лишь, относительно устойчивым из-за 
«блуждающих» glissandi G–A в глубоком басу у гитары9. Эпизод можно охаракте-
ризовать как предыкт к последующему разделу формы. Можно обратить внима-
ние на то, как здесь буквально аккумулируется необходимая для дальнейшего 
развития энергия:

8 Отметим, что терцовые соотношения и в дальнейшем будут играть большую роль в архи-
тектонике импровизации.

9 Эти glissandi можно рассматривать, как элемент репризности, также вышедший из вступ-
ления (см. glissandi фрикционным шариком по пластику большого барабана у перкуссиониста).
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B [17’12”–27’20”]
Материал этого раздела значительно контрастирует с разделом A в тембро-

вом и гармоническом планах. Часть B явно претендует на роль середины в цен-
тральном эпизоде и в какой-то степени наследует качества предшествующего 
ему предыкта. В первую очередь речь идёт о длительных «блуждающих» орган-
ных пунктах, занимающих первую половину эпизода. Эти органные пункты и 

служат основой для соло Э. Прево и Дж. Тилбери. Соло К. Роу – кульминация 
неустойчивости раздела B.

Сопоставляя выводы, сделанные нами ранее в общей схеме, и более углублён-
ный взгляд на этот эпизод, мы должны признать ошибочность наших преждев-
ременных утверждений. Начало эпизода B является относительно устойчивым 
построением, совмещающим функции изложения и развития. Особенно устой-
чивым является начало эпизода (соло Э. Прево смычком по тарелке, располо-
женной на пластике большого барабана). Это яркий пример того, что Э. Прево 
называл «unisonal timbre», когда два разнородных, в принципе, инструмен-
та (перкуссия и электрогитара) сливаются в едином звуковысотно-тембровом 
единстве (речь идёт о диссонантном комплексе As–A в большой октаве). Заме-
тим, что малая секунда впервые в импровизации экспонируется с такой оче-
видностью. В эпизоде A гораздо заметнее проявляла себя большая терция. Далее  
будет видно, насколько тонко музыканты будут пользоваться этими интервала-
ми, как тематическими единицами. Малая секунда в эпизоде B: [17’12”–18’07”] 
As–A (электрогитара и тарелка с большим барабаном); es у рояля con sord. [18’09”] 
и d2 у тарелки sospeso со смычком [18’20–18’32”]; b1–h1 у тарелки sospeso со 
смычком на фоне A и электрогитары [18’50”–19’04”]… Выразительных приме-
ров использования малой секунды и далее окажется много. Ограничимся од-
ним – всё дальнейшее соло Дж. Тилбери насквозь пронизано малосекундовостью  
(см. например разрастающиеся кластеры на [22’50”–23’30”]).

C [27’20”–42’00”]
Эпизод C является настоящей кульминацией центрального эпизода и пред-

ставляет собой огромную динамическую волну, реализованную всеми участни-
ками ансамбля. Эпизод трудно расчленим на более мелкие структуры вследст-
вие линейной последовательности процессов, происходящих в нём. Имеется в 
виду процессы динамизации, которые в данном случае легко поддаются рас-
смотрению:

1) информативность и динамика: прогрессирующее увеличение и того и 
другого фактора; разнообразие и относительная уникальность событий;
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2) тембр: разнообразие приёмов игры; использование тех тембров и приё-
мов, которые ранее возникали лишь периодически; можно говорить о некоей 
тембровой суммированной репризе; так, вновь появляются колокольчики в 
чаше на большом барабане, фрикционный шарик по пластику барабана; к ним 
добавляется игра смычком по тарелкам из эпизодов A и B; впервые появляется 
игра мягкими палочками для литавр по большому барабану; у К. Роу реанимиру-
ется дискретная игра из вступления, а также впервые слышен звук электроги-
тары ordinario; у Дж. Тилбери также мы слышим совмещение многих приёмов;

3) звуковысотность
Начало эпизода поражает появлением на pianissimo практически полно-

правного миксолидийского лада As, в котором основной тон практически не 
слышен, но зато ярко выделена 7-я ступень. Его появление производит поисти-
не шоковый эффект. Здесь мы также можем говорить о некоей синтетической 
интонационной репризе. С одной стороны это  – большетерцовость, берущая 
своё начало из эпизода A, с другой стороны – малосекундовость, которая посте-
пенно и разрушает как будто бы случайно сложившуюся прекрасную гармонию 
миксолидийского лада. Имеются в виду блуждающие glissandi в малой октаве 
между первым и седьмым тонами лада as–ges, которые постепенно перераста-
ют во всё более сгущающие колорит glissandi As–G в глубоких басах у К. Роу. 
На протяжении длительного времени мы слышим в игре всего ансамбля после-
довательное превращение миксолидийского лада в свободный диссонантный 
комплекс с устоем G–fis. В кульминационной зоне неустойчивости теряется и 
этот устой. В результате, весь эпизод заканчивается иссяканием материала на 
дважды пониженном тоне A. Этот финал нельзя назвать «подводящим итоги». 
Скорее, это заключительный знак вопроса, чем утверждение. Отметим весьма 
расплывчатые границы действия обозначенных процессов:

Ля бемоль миксолидийский [27’20”–31’00”] – ля бемоль – соль [31’00”–34’00”] – 
ре ¾ диеза [34’00”–38’30”] – ля ¾ бемоля [38’30”–42’00”]

Подводя итоги анализа центрального эпизода, приведём скорректирован-
ную нами его общую схему:

Как описать эту форму с точки зрения традиционного музыковедения? Ско-
рее всего как контрастно-составную с элементами сквозного развития. Тер-
мин «сквозное развитие» в данном случае подразумевает не только присутствие 
разработочности, но и некоторые существенные подробности. Прежде всего 
элементы репризности. Мы можем также говорить об элементах трёхчаст- 
ности, где средняя часть ощутимо контрастирует с крайними. Мы видим, что 
все эти достаточно расплывчатые понятия ничего не скажут нам, если мы не 
учтём один из главных факторов формообразования в свободной импровиза-
ции  – её многомерность. Пример анализа процессов, происходящих в цент-
ральном эпизоде альбома “Fine” показывает нам, что многомерность в данном 
случае не синоним слова бесформенность, но термин, означающий соединение 
бесчисленного количества возможностей в одном диалогическом единстве.

Альбом “Fine” не был бы столь классичным и уравновешенным в своих про-
порциях, если бы в нём отсутствовала заключительная кода [42’00”–58’00”],  
в которой по очереди высказываются все три музыканта. Здесь мы опять сопри-
касаемся с нарративным актом – каждый из участников импровизации пред-
лагает своё «резюме» по поводу произошедших «событий»: устойчиво лирическое  
у Дж. Тилбери (тональная реприза in F!) [42’00”–46’32”], сдержанно-философ- 
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ское у Э. Прево [46’32”–47’45”], напряжённое и драматическое у К. Роу [48’00”–
58’00”], погружающее всё в пучину хаоса.

AMM Fine 2. 
Обозревая форму в целом, мы видим стройную композицию, на всех уровнях 

подчиняющуюся структурному делению в зависимости от чередования устой-
чивых и неустойчивых эпизодов. Устойчивая кода при этом не только подыто-
живает развитие центрального эпизода, но и уравновешивает неустойчивость 
вступления. Заключительная вспышка неустойчивости ставит вместо заключи-
тельной точки большой знак вопроса:

Альбом “Fine”  – яркий пример нетипизированной формы, в которой, тем  
не менее, действуют те же самые фундаментальные законы структурирования 
информации, что свойственны и композиторской традиции, но поставленные  
в условия диалогизма исполнительского творчества.
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