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                                                       ΠΡΟΛΟΓΟΣ 

 
 

Ως µέλος επί σειρά ετών της Νεανικής Χορωδίας, της Χορωδίας Δωµατίου και των 

Kassiola Voices του Ωδείου Τρικάλων Τασία Κασιώλα είχα την ευκαιρία να έρθω σε επαφή από 

πολύ νωρίς µε έργα του σύγχρονου χορωδιακού ρεπερτορίου. Το χειµώνα του 2001, στα πλαίσια 

προετοιµασίας για την ηχογράφηση ενός CD µε τη Χορωδία Δωµατίου και τις Kassiola Voices, 

ανάµεσα στα έργα της ηχογράφησης ήταν το Cloudburst του Eric Whitacre. Αυτή η πρώτη µου 

γνωριµία µε τη µουσική του Whitacre, και δη µε το συγκεκριµένο έργο του, µου προκάλεσε 

ιδιαίτερη εντύπωση. Στα χρόνια που ακολούθησαν ανακάλυπτα διαρκώς καινούργια έργα του 

Whitacre, ενώ ο ίδιος γινόταν ολοένα και πιο διάσηµος στο χορωδιακό κόσµο. Αυτό, σε 

συνδυασµό µε µια συναυλία στο Kodály Institute της Ουγγαρίας, το καλοκαίρι του 2011, όπου 

ερµηνεύσαµε το Sleep, µε οδήγησε στην απόφαση να µελετήσω και να αναλύσω εις βάθος τη 

µουσική του Eric Whitacre. Έτσι, αποφάσισα το θέµα της διπλωµατικής µου εργασίας να είναι η 

ανάλυση αντιπροσωπευτικών χορωδιακών έργων του Eric Whitacre. 

Η συγγραφή της παρούσας εργασίας ήταν ιδιαίτερα δύσκολη, καθώς επρόκειτο για ένα 

συνθέτη εν ζωή και µάλιστα πολύ νέο. Ως εκ τούτου, οι βιβλιογραφικές πηγές  ήταν ελάχιστες 

και η πρόσβαση σε αυτές περιορισµένη, αφού το βασικό υλικό βρισκόταν σε βιβλιοθήκες 

πανεπιστηµίων της Αµερικής. Για το κοµµάτι αυτό της εργασίας οφείλω να ευχαριστήσω τη 

Βασιλική Τσούβα για την πολύτιµη βοήθεια που µου προσέφερε, δίνοντάς µου πρόσβαση στις 

βιβλιοθήκες των πανεπιστηµίων της Indiana και του Illinois, καθώς και την Αθανασία 

Κυριακίδου για διάφορα άρθρα της βιβλιοθήκης του California State Universiry of Los Angeles 

και τη παροχή χρήσιµων πληροφοριών από την ήδη γνωριµία της µε τον Whitacre και τη 

µουσική του. Επίσης, θα ήθελα να ευχαριστήσω τις µαέστρους και καθηγήτριές µου όλα αυτά τα 

χρόνια, Τασία Κασιώλα, Μαρκέλλα και Βασιλική Τσούβα για όλη τη µουσική και ιδιαίτερα 

χορωδιακή εκπαίδευση που µου προσέφεραν, την οικογένειά µου και τους φίλους µου που µε 

στήριξαν καθ’ όλη τη διάρκεια συγγραφής της εργασίας. 

Τέλος, νιώθω έντονη την επιθυµία να εκφράσω τις πιο θερµές µου ευχαριστίες στον 

επιβλέποντα καθηγητή, Κώστα Τσούγκρα, για τη δηµιουργική συνεργασία µας, τις ατελείωτες 

ώρες γραφείου, δουλειάς, βοήθειας, τη στήριξη και καθοδήγηση που µου προσέφερε όλους 

αυτούς του µήνες, χωρίς τη συµβολή του οποίου η εργασία αυτή δεν θα είχε εκπονηθεί.   
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Ο όρος µουσική ανάλυση1 σύµφωνα µε τους Ι.Bent και Α.Pople περιλαµβάνει µια πληθώρα 

δραστηριοτήτων, καθιστώντας ιδιαίτερα δύσκολη την οριοθέτηση της στο χώρο της µουσικής. Τα 

θέµατα που άπτεται η µουσική ανάλυση εµφανίζουν πολλά κοινά µε αυτά της µουσικής θεωρίας 

και σύνθεσης: ο αναλυτής, όπως και ο θεωρητικός ή ο συνθέτης, ερευνά τους νόµους που 

διέπουν τη µουσική δοµή, τη φύση του µουσικού έργου, πως δοµείται, ποιο είναι το µουσικό 

υλικό που χρησιµοποιεί, µε ποιον τρόπο αυτό εξελίσσεται, ποιες είναι οι επιρροές του συνθέτη ή 

οι έµµεσες αναφορές του, ποια είναι η θέση – αξία του στους µεταγενέστερους και πως, εν τέλει, 

όλα αυτά διαµορφώνουν την τελική του δοµή και την καθιστούν βιώσιµη. Η ανάλυση ως εκ 

τούτου µπορεί να λειτουργήσει είτε ως διδακτικό εργαλείο, µεταδίδοντας όσο το δυνατόν στον 

εκτελεστή ή στον ακροατή τη γνώση του συνθέτη για το έργο, είτε ως µια ανεξάρτητη λειτουργία 

διερεύνησης του έργου. Πολύ συχνά εκτελεστές, µαέστροι, παιδαγωγοί προβληµατίζονται µε τη 

συνολική µορφή του έργου και ανατρέχουν σε διάφορες θεωρίες ανάλυσης, όπως η θεωρία του 

Schenker, και κατ’ επέκταση η αναγωγική µέθοδος, οι οποίες προσφέρουν ένα τρόπο εξέτασης 

ακριβώς αυτής της πλευράς της µουσικής.  

Σε αυτά τα πλαίσια ανάλυσης εκπονήθηκε η παρούσα εργασία, στόχος της οποίας είναι να 

προσπαθήσει, µέσω της ανάλυσης κατά την αναγωγική µεθοδολογία τριών αντιπροσωπευτικών 

χορωδιακών έργων του Eric Whitacre, να εξάγει κάποια συµπεράσµατα για το γενικότερο 

συνθετικό του στιλ, τους λόγους που τον οδηγούν σε αυτό και σε τελευταίο επίπεδο ανάλυσης 

πως παράγεται όλο αυτό το µουσικό αποτέλεσµα των έργων του, αλλά και πως γίνεται αντιληπτό 

από τον ακροατή. Η ιδέα αυτή, του πως αντιλαµβάνεται ένας µέσος ακροατής το έργο του, 

κατέχει για τον Whitacre εξέχοντα ρόλο στην διαµόρφωση της συνθετικής του γλώσσας και 

γραφής, προσδίδοντάς του ένα ιδιαίτερο χαρακτηριστικό, την παρουσίαση της αρχικής ιδέας από 

τα πρώτα κιόλας µέτρα του έργου.  

Η αναλυτική πορεία που πρόκειται να ακολουθηθεί έχει σκοπό να καταδείξει ακριβώς 

αυτόν τον τρόπο, µε τον οποίο ξεδιπλώνεται και αναπτύσσεται καθ’ όλη τη διάρκεια του έργου ο 

εξαρχής παρουσιαζόµενος βασικός πυρήνας της µουσικής σκέψης του συνθέτη. Ωστόσο, αυτή η 

                                                
1  Ian Bent και Anthony Pople, ''Music Analysis,'' Grove Music Online, accessed December 1, 2012, 
http://www.grovemusic.com, (µτφ. γραφούσας). 
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µονοµερής εξέταση των έργων του, αποκοµµένη από το ποίηµα και το περιεχόµενο του, θα 

δηµιουργούσε πολλά ερωτηµατικά στην κατανόηση του ύφους του Whitacre και πιθανώς να 

οδηγούσε σε λαθεµένα συµπεράσµατα. Για τον συνθέτη η επιλογή του ποιήµατος, το ίδιο το 

ποίηµα, το περιεχόµενο και η ουσία του είναι ζωτικής σηµασίας και άµεσα συνυφασµένα µε την 

αρχή δόµησης των έργων του. Έτσι, η εξέταση από κοινού όλων αυτών των στοιχείων κρίνεται 

αναγκαία προκειµένου να δοθεί µια όσο το δυνατόν γενικότερη και εµπεριστατωµένη ανάλυση, η 

οποία να επιτρέπει την οµαλή εξαγωγή τεκµηριωµένων συµπερασµάτων.  

Η εργασία χωρίζεται σε τέσσερα µέρη: Στο πρώτο µέρος δίνονται τα βιογραφικά στοιχεία 

του συνθέτη, παρουσιάζοντας τη µουσική του πορεία από τα σχολικά χρόνια έως σήµερα, ενώ 

στη συνέχεια γίνεται λόγος για τα διάφορα ρεύµατα µουσικής και τους συνθέτες αυτών, που 

άσκησαν σηµαντική επιρροή στον Whitacre και κατ’ επέκταση στη µουσική του. Κατόπιν, 

παρατίθενται αποσπάσµατα άρθρων που έχουν γραφεί, σχολιάζοντας βασικά υφολογικά 

χαρακτηριστικά της µουσικής του συνθέτη και τον τρόπο µε τον οποίο διαπλέκονται – 

εναλλάσσονται µέσα στα έργα του και, τέλος, πάλι µέσα από την παράθεση αποσπασµάτων από 

διάφορα άρθρα, που έχουν δηµοσιευθεί κατά καιρούς, γίνεται µια σύντοµη αναφορά στην πορεία 

της συνθετικής διαδικασίας που ακολουθεί ο Whitacre. 

Το δεύτερο κεφάλαιο διαιρείται σε τρία µικρότερα υποκεφάλαια: το πρώτο υποκεφάλαιο 

παραθέτει κάποιες βασικές έρευνες που έχουν γίνει σε µεταπτυχιακό και διδακτορικό επίπεδο για 

το έργο του Whitacre και οι οποίες αποτέλεσαν χρήσιµες βιβλιογραφικές πηγές στη διάρκεια 

συγγραφής της εργασίας αυτής. Το δεύτερο, ξεκινώντας από µια σύντοµη επισκόπηση της 

πορείας της αναγωγικής µεθόδου από τον 16ο αι. µέχρι σήµερα εξηγεί τους λόγους για τους 

οποίους επιλέχθηκε η αναγωγική µέθοδος ως βασική µεθοδολογία ανάλυσης των  εξεταζόµενων 

έργων και στη συνέχεια αναφέρεται και σε άλλες αναλυτικές προσεγγίσεις που γίνονται  κατά 

περίπτωση σε κάθε έργο. Το τρίτο και τελευταίο υποκεφάλαιο αιτιολογεί του λόγους που 

επιλέχθηκε µια επαγωγικού τύπου προσέγγιση – ανάλυση, διαλέγοντας τρία αντιπροσωπευτικά 

έργα του συνθέτη, και παρουσιάζει τα κριτήρια µε βάση τα οποία επιλέχθηκαν τα συγκεκριµένα 

έργα του. Στο σηµείο αυτό είναι σκόπιµο ίσως να αναφερθεί ότι η επέκταση της χρήσης της 

αναγωγικής µεθοδολογίας σε νεοτονικό υλικό αποτελεί ένα δευτερεύοντα, θεωρητικό στόχο της 

εργασίας, ο οποίος εκπληρώνεται σε αλληλεπίδραση µε τον κύριο στόχο, που είναι η ανάλυση 

των έργων του Whitacre. 

Το τρίτο κεφάλαιο αποτελεί τον πυρήνα της εργασίας, καθώς περιέχει τις αναλύσεις των 

έργων. Χωρίζεται κι αυτό σε τρία υποκεφάλαια, όπου κάθε υποκεφάλαιο αντιστοιχεί σε ένα έργο. 

Όλα τα έργα εξετάζονται από αρµονικής και µορφολογικής πλευράς, αναλύονται κατόπιν κατά 

την αναγωγική µέθοδο και στο τέλος σχολιάζεται ο συσχετισµός µουσικής και ποίησης στον 
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Whitacre. 

Το τέταρτο κεφάλαιο αποτελεί την κατακλείδα της εργασίας αυτής. Συγκεντρώνοντας τα 

στοιχεία που προκύπτουν από τις αναλύσεις των έργων για το συνθετικό ύφος του Whitacre, 

καταλήγει σε κάποια γενικά συµπεράσµατα που ενδεχοµένως διέπουν τα περισσότερα έργα του 

συνθέτη. Σε αυτό το σηµείο η συντάκτρια έκρινε σκόπιµο, λαµβάνοντας υπόψη της τα 

συµπεράσµατα της εργασίας, να προβεί σε κριτική – σχολιασµό µερικών απόψεων που 

αναφέρονται στον προσδιορισµό του ύφους του Whitacre και τα οποία διαβάζει κανείς σε άρθρα, 

τα οποία αποτελούν βασικές πηγές άντλησης πληροφοριών για τον συνθέτη και τη µουσική του. 

Τέλος, η εργασία ολοκληρώνεται µε µερικές προτάσεις από τη συντάκτρια για πιθανή 

µελλοντική έρευνα στα έργα αυτά (ή και άλλα) του Whitacre, προκειµένου να συσχετισθεί η 

ανάλυση µε την ερµηνεία – παιδαγωγική και να έρθει στο φως κάποια πιθανή αλληλεπίδρασή  

τους. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ 

Ο ERIC WHITACRE ΚΑΙ Η ΜΟΥΣΙΚΗ ΤΟΥ 

 
1.1 ΒΙΟΓΡΑΦΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ2 
 

Ο Whitacre είναι αυτή η σπάνια περίπτωση ενός σύγχρονου συνθέτη που είναι 
ταυτοχρόνως δηµοφιλής και αυθεντικός. 3 

                                                                          – The Daily Telegraph, London 

Γεννηµένος στις 2 Ιανουαρίου του 1970, ο Eric Whitacre µεγάλωσε στο Minden της 

Nevada, µια µικρή αστική πόλη του νότιου Reno. O ίδιος αναφέρει πως ποτέ του δε δέχτηκε 

κάποιου είδους κλασική µουσική εκπαίδευση στη διάρκεια της παιδικής του ηλικίας. 

Παρακολούθησε σποραδικά µερικά µαθήµατα πιάνου, αλλά τις περισσότερες φορές σταµατούσε 

στις 2 µε 3 εβδοµάδες λόγω αντίδρασης στις πρακτικές µάθησης. Στα δεκαεφτά του, ήταν µέλος 

σε µια µπάντα του λυκείου του, παίζοντας τροµπέτα, από την οποία αργότερα διώχθηκε λόγω 

κακής συµπεριφοράς. Ακολουθώντας τα εφηβικά του όνειρα να γίνει ένας rock star, άρχισε να 

παίζει πλήκτρα σε µια techno - pop µπάντα του σχολείου. Μετά το λύκειο, το 1988, εισήχθη στο 

πανεπιστήµιο της Nevada, του Las Vegas στο τµήµα της Μουσικής Εκπαίδευσης. 

 Με την εισαγωγή του, ο Whitacre µπορούσε να αυτοσχεδιάσει στο πιάνο, αλλά, όπως 

ισχυρίζεται ο ίδιος, δεν µπορούσε να διαβάσει καθόλου µουσική. Μετά από λίγο καιρό γνώρισε 

τον καθηγητή Dr. David Weiller, διευθυντή του Τµήµατος Χορωδίας, και αυτό που του τράβηξε 

αµέσως το ενδιαφέρον ήταν η ακρόαση για τη χορωδία. Μέσα στην πρώτη εβδοµάδα προβών για 

το Requiem του W.A.Mozart, ο Whitacre θυµάται να λέει: ''Ήταν σαν να είδα χρώµα για πρώτη 

φορά στη ζωή µου. Συχνά δάκρυζα στη διάρκεια των προβών, παρασυρµένος από την απίθανη 

οµορφιά του έργου. Έγινα ο πιο φανατικός οπαδός της χορωδίας.'' Πηγαίνοντας χρόνια πίσω 

ανακαλεί: ''Είχα πάθει εµµονή. Πήγαινα διαρκώς στη βιβλιοθήκη και άκουγα CD, 

παρακολουθώντας ταυτοχρόνως τις παρτιτούρες. Κάθε µέρα ήταν και µια ανακάλυψη: Mozart, 

                                                
2 Daniel James Grassi, ''An analysis of three choral transcriptions for winds by Eric Whitacre'' (MA Thesis, San Jose 
State University, 2010), 4-6, (µτφ. γραφούσας). 
http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012, (µτφ. γραφούσας). 
3 http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012, (µτφ. γραφούσας). 
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Mahler, Mussorgsky.''4 Η εµπειρία του µε τον καθηγητή Dr. David Weiller και η χορωδία 

σηµάδεψαν και άλλαξαν ολόκληρη την πορεία της ζωής του.5 

Κατά τη διάρκεια των σπουδών του στο University of Nevada, Las Vegas (UNLV), 

µελέτησε σύνθεση µε τον Ουκρανό συνθέτη Virko Baley και διεύθυνση χορωδίας µε τον Dr. 

David Weiller. To πρώτο του έργο Go, Lovely Rose ήταν το δώρο του για τον Dr. David Weiller 

και τη χορωδία. Το 1995, µετά από επτά χρόνια σπουδών, αποφοίτησε από το πανεπιστήµιο της 

Nevada και αποφάσισε να εγγραφεί στο Julliard School. 

''Ήταν το µόνο πανεπιστήµιο που δεν ζητούσε GPA,''6 λέει ο ίδιος. Ωστόσο, η αλλαγή αυτή 

δεν ήταν εύκολη και γι' αυτό ο συνθέτης κράτησε επαφή µε τους µέντορές του στο UNLV. Στο 

Julliard, συνεχίζει, ''...υπήρχαν ταλέντα µε θεϊκό χάρισµα. Αλλά υπήρχαν ακόµη άτοµα που το 

µυαλό τους είχε καταστραφεί από την ευφυΐα τους. Οι νέοι µουσικοί θα πρέπει να είναι πολύ 

προσεκτικοί µε αυτό το είδος ακαδηµαϊσµού – µπορεί να καταστρέψει το πνεύµα σου.''7  ''Για 

τους πρώτους έξι ή επτά µήνες στο Juillard ένιωθα παράλυτος. Δεν ήξερα τι έκανα'', αναφέρει ο 

Whitacre.8 Εκεί βρήκε σηµαντική βοήθεια σε έναν από του πιο γνωστούς σύγχρονους συνθέτες 

ατονικής µουσικής, τον Milton Babbit, ο οποίος του θύµισε, ''Κάνε αυτό που είσαι γεννηµένος να 

κάνεις.''9 Κι έτσι άρχισε να µελετάει σύνθεση µε τους David Diamond και John Corrigliano, 

µέχρι και το 1997, όπου αποφοίτησε µε τον τίτλο Master of Music στη σύνθεση. 

Οι συνθέσεις του Whitacre έχουν βραβευτεί από τα εξής ιδρύµατα: Barlow International 

Foundation, American Choral Directors Association10 (ACDA), American Society of Composers, 

Authors and Publishers11 (ASCAP) και American Composers Forum, ενώ ο ίδιος έχει κερδίσει το 

βραβείο Harold Arlen για το έργο του Paradise Lost, καθώς και δέκα ακόµη αναδείξεις στο Los 

Angeles Stage Alliance Ovation Awards, συµπεριλαµβανοµένης αυτής της καλύτερης 

παγκόσµιας πρεµιέρας µιούζικαλ. Επιπροσθέτως, πολλά από τα έργα του έχουν περάσει στο 

καθιερωµένο χορωδιακό και συµφωνικό ρεπερτόριο και έχουν γίνει αντικείµενο µελέτης 

                                                
4 Adam Baer, ''Whitacre's Way,'' UNLV Magazine, February 2007, accessed July 27, 2012, 
http://magazine.unlv.edu/Issues/Fall07/32whitacres.html. 
5 Daniel James Grassi, o. π., 4-6. 
6 Πρόκειται για ένα διεθνές σύστηµα µέτρησης / σύγκρισης των επιπέδων γνώσεων ανά τοµέα. Το όνοµά του δίνεται 
ως ακρώνυµο των λέξεων Grade Point Average, που ουσιαστικά είναι ο µέσος όρος των συνολικών απαιτούµενων  
µαθηµάτων, µετρηµένος σε διάφορες µονάδες µέτρησης: µε γράµµατα (A, B, C), µε κλίµακα (4.0 - 1.0), ως αριθµός 
από ένα σύνολο (20 από τα 100), µε ποσοστά,  ως περιγραφικός όρος (Άριστα, Λίαν Καλώς, Ικανοποιητικά).  
7 Baer, ο.π. 
8 Adam Sweeting, ''Eric Whitacre: Sounds that haunted cyberspace,'' The Telegraph, September 22, 2010, accessed 
July 27, 2012, http://www.telegraph.co.uk/culture/music/classicalmusic/8018964/Eric-Whitacre-Sounds-that-haunted 
cyberspace.html. 
9 Baer, ο.π. 
10 Ήταν ο πιο νέος συνθέτης που έλαβε το βραβείο Raymond C. Brock (2001) για το έργο του Leonardo Dreams Of 
His Flying Machine στο National Convention of ACDA στο San Antonio. 
11 Βραβείο Richard Rodgers New Horizons, 1994. 
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µεταπτυχιακών και διδακτορικών διατριβών.12 Ένα µεγάλο µέρος από αυτές παρατίθεται στο 

επόµενο κεφάλαιο, ως αναφορά στις διατριβές που χρησιµοποιήθηκαν ως βασικές πηγές για τη 

συγγραφή της παρούσας εργασίας και αναφέρεται λεπτοµερώς το αντικείµενο µελέτης αυτών. 

O συνθέτης διαθέτει ένα έντονο πρόγραµµα µε διαλέξεις και σεµινάρια σε διάφορα 

πανεπιστήµια και άλλους εκπαιδευτικούς µουσικούς φορείς, καθώς και συναυλίες ως 

προσκεκληµένος µαέστρος διαφόρων επαγγελµατικών και εκπαιδευτικών συνόλων σε όλο τον 

κόσµο. Τα τελευταία δέκα χρόνια έχει δώσει συναυλίες µε χορωδιακά και συµφωνικά του έργα 

σε Ιαπωνία, Αυστραλία, Κίνα, Σιγκαπούρη, Νότια Αφρική, Ευρώπη και Ηνωµένες Πολιτείες 

Αµερικής. Ανάµεσα στους πιο σηµαντικούς τιµητικούς τίτλους συγκαταλέγονται τα εξής: 

Composer in Residence for the Pacific Chorale το 2000-2003,  Composer in Residence for the 

Schladming Festival το 2003, Director of the Narashino Wind Consortium in Japan και Eric 

Whitacre Wind Symphony Festival in Sydney, Australia το 2004. Ακόµη, έχει ιδρύσει µια 

επιτροπή αυτοδιαχείρισης των εκδόσεων της µουσικής του, και παράλληλα, µαζί µε τρεις 

παλιούς συµφοιτητές του από το Julliard School, τους Steve Bryant, Jonathan Newman και Jim 

Bonney, έχουν ιδρύσει µια εταιρία συνθετών µε την επωνυµία BCM International, στόχος της 

οποίας, όπως αναγράφεται στην επίσηµη ιστοσελίδα τους, είναι ''να εµπλουτίσουν το ρεπερτόριο 

µε µουσική αποδεσµευµένη από την παραδοσιακή σκέψη ή τα ιδιωµατικά κλισέ.''13  

Η µουσική του Whitacre κυκλοφορεί σε δεκάδες ηχογραφήσεις. Η πρώτη ηχογράφηση Τhe 

Music of Eric Whitacre, περιλαµβάνει εκτελέσεις από τους Dr. William Berz και τους Rutgers 

Wind Ensemble, Dr. Jo-Michael Scheibe και το University of Miami Chorale, και το Dr. Ronald 

Staheli και τους Bringham Young University Singers. Αυτή η ηχογράφηση χαρακτηρίστηκε από 

το American Record Guide σαν ένα από τα δέκα καλύτερα κλασικά άλµπουµ του 1997.14 H 

ηχογράφηση όλων των χορωδιακών του έργων το 2006, από την Hyperion Records, 

παρουσιάζεται στο CD Eric Whitacre: Cloudburst and Other Choral Works µε το παγκοσµίως 

αναγνωρισµένο επαγγελµατικό αγγλικό ensemble, Polyphony, υπό τη διεύθυνση του Stephen 

Layton. H ηχογράφηση αυτή σύντοµα έγινε διεθνώς ανάρπαστη, εµφανιζόταν στα charts του 

Βillboard και του iTunes και, εν τέλει, οδήγησε τον Whitacre και τον Layton το 2007 στην 

απόκτηση Grammy για την καλύτερη χορωδιακή ερµηνεία.15  

Η µακροχρόνια συνεργασία του µε τις BYU Χορωδίες και τον Dr. Staheli δηµιούργησε 

άλλη µια ηχογράφηση, µε τον τίτλο Eric Whitacre: The Complete A Cappella Works, 1991-2001. 
                                                
12 http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012. 
13 http://www.bcminternational.com/composers.php, accessed July 29, 2012, (µτφ. γραφούσας). 
14 ''The American Record Guide,'' American Record Guide, 1997, http://www.americanrecordguide.com, accessed 
July 27, 2012. 
15 Anderson Poter, ''Choral Grammy: Singing Layton’s Praises,'' CNN.com, February 11, 2007, accessed July 29, 
2012, http://edition.cnn.com/2007/SHOWBIZ/Music/02/11/grammy.cloudburst/index.html. 
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Στις πιο πρόσφατες ηχογραφήσεις συγκαταλέγεται η Whitacre Conducts Whitacre, στην οποία ο 

ίδιος ο συνθέτης διευθύνει τις χορωδίες του University of Mississippi και τη συµφωνική µπάντα 

σε εννέα έργα του.16  

Η πρώτη του δισκογραφική παραγωγή ως συνθέτη και µαέστρου στη Decca/Universal, 

Light & Gold, κέρδισε το βραβείο Grammy το 2012, αποσπώντας άριστες κριτικές και ερχόµενη 

στην πρώτη θέση των charts του Ηνωµένου Βασιλείου και των ΗΠΑ από την πρώτη εβδοµάδα. 

Η δεύτερη του ηχογράφηση, το Water Night, κυκλοφόρησε τον Απρίλιο του 2012, ερχόµενο 

πρώτο στα charts των iTunes και Billboard, και περιέχοντας επτά πρώτες ηχογραφήσεις και 

εκτελέσεις από τους Eric Whitacre Singers, London Symphony Orchestra, Julian Lloyd Webber 

και Hila Plitmann.17  

 Η πρεµιέρα του Lux Aurumque από τη Virtual Choir ξεπέρασε τις 3.000.000 προβολές στο 

YouTube µε 185 χορωδούς από 12 διαφορετικές χώρες. Η δεύτερη παραγωγή της Virtual Choir 

µε το Sleep, τον Απρίλιο του 2011, περιελάµβανε πάνω από 2.000 φωνές από 58 χώρες, ενώ η 

τρίτη και πιο πρόσφατη Virtual Choir µε το Water Night, τον Απρίλιο του 2012, έλαβε πάνω από 

3.746 βίντεο από 73 χώρες και παρουσιάστηκε στον Lincoln Center της Νέας Υόρκης.18 

Ανάµεσα στις πιο πρόσφατες αναθέσεις του είναι έργα για τα εξής σύνολα: Chanticleer, 

The King's Singers µε την National Youth Choir of Great Britain, London Symphony Orchestra 

µε τη χορωδία της, και ένα ορατόριο για ορχήστρα, χορωδία και σολίστες για τον εορτασµό της 

έναρξης του νέου Long Center for the Performing Arts στο Austin του Texas. Αξιοσηµείωτη 

είναι, επίσης, η πρόσφατη συνεργασία του µε τον συνθέτη κινηµατογραφικής µουσικής Hans 

Zimmer για τα χορωδιακά µέρη της µουσικής της ταινίας Pirates of the Caribbean: On Stranger 

Tides και η παρουσίασή του στην 80η επέτειο των Abbey Road Studios, για την οποία είναι 

µαέστρος και µέλος της κριτικής επιτροπής του διαγωνισµού για τη σύνθεση ενός ύµνου, 

ερµηνευµένου από την London Symphony Orchestra αυτή τη χρονιά.19  

 

1.2 ΜΟΥΣΙΚΕΣ ΕΠΙΡΡΟΕΣ 

Ο Eric Whitacre έχει χαρακτηρισθεί ως ένα από τα πιο ''λαµπερά αστέρια της σύγχρονης 

µουσικής,'' ενώ οι Los Angeles Times αναφέρθηκαν στη µουσική του ως ''έργα εξωγήινης 

                                                
16  The University of Mississippi, ''University of Mississippi Choral Music,'' accessed July 27, 2012, 
http://www.olemiss.edu/depts/music/choral/whitacrecd.html. 
17 http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012. 
18 http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012. 
19 Chloe Veltman, ''Eric Whitacre soars beyond world of choral music,'' Los Angeles Times, June 19, 2011, Arts, 
Entertainment, accessed July 27, 2012, http://articles.latimes.com/2011/jun/19/entertainment/la-ca-eric-whitacre-
20110619. 
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οµορφιάς και φαντασίας.''20 Όπως αναφέρει ο James McCarthy στο άρθρο του, η µουσική του 

χαρακτηρίζεται από µια ιδιαίτερα συναισθηµατική αρµονική γλώσσα, η οποία παρουσιάζεται 

από το πρώτο του κιόλας έργο, Go, Lovely Rose. Ο ίδιος µάλιστα αναφέρει σε σχέση µε το πως 

ξεκίνησε να συνθέτει τα εξής: ''Το µοναδικό πράγµα που µπορώ να σκεφτώ είναι ότι προτού 

γράψω το πρώτο µου κοµµάτι, το Go, Lovely Rose, πήγα σε µια συναυλία στο Phoenix. Ήταν το 

εθνικό συνέδριο της ACDA και σε αυτή τη συναυλία υπήρχαν επτά ή οκτώ έργα που µε 

συνεπήραν εντελώς. Ήταν έργα των Pärt, Tavener, Bernstein…δεν ξέρω εάν συνέβη να βρεθώ 

στο σωστό µέρος ακριβώς τη σωστή στιγµή της µαθητικής µου πορείας ή εάν ήταν απλά µια 

σύµπτωση, αλλά αυτή η επιλογή των έργων µε άγγιξε βαθιά. Νοµίζω ότι ακόµα προσπαθώ να 

''ξεπεράσω'' τις επιδράσεις αυτής της συναυλίας. Κάπου εκεί ο Charles Anthony Silvestri 

(ποιητής και συνεργάτης πολλών χορωδιακών έργων του Whitacre) µου έδωσε δύο CDs – το ένα 

ήταν το Passi του Pärt και το άλλο ήταν ένα άλµπουµ, που λεγόταν Hearing Solar Winds από τον 

David Hykes και την Harmonic Choir. Στη µνήµη µου όλες εκείνες οι επιδράσεις ήρθαν µέσα σε 

µια εβδοµάδα και µε σηµάδεψαν. Και αυτό, σε συνδυασµό µε τη µουσική για κινηµατογράφο της 

δεκαετίας του 1980 που ήδη γνώριζα, νοµίζω ότι κάπως έτσι δηµιουργήθηκε η µουσική µου.''21 

Οι επιρροές του ποικίλλουν από τον Claudio Monteverdi, Claude Debussy, Leonard 

Bernstein, John Adams και Arvo Pärt, ενώ σύµφωνα µε τον Collins οι επιρροές του Whitacre 

φθάνουν µέχρι και τους Peter Gabriel, Sting, Björk, Radiohead, Boards of Canada, Sigur Rós, 

The Beatles και Outcast.22 Το ίδιο ποικίλλουν και οι ποιητικές του προτιµήσεις, ξεκινώντας από 

τους Octavio Paz, Ogden Nash, James Joyce, Edmund Waller, Emily Dickinson έως και Federico 

Garcia Lorca, Edward Esch και Charles Anthony Silvestri.23 

Η µεγάλη αποδοχή που γνωρίζει η µουσική του έγκειται στην ικανότητά του να αναµιγνύει 

το κλασικό και το popular στιλ µε άνεση, ροή και ωριµότητα, θεωρώντας παράλληλα ως πιο 

σηµαντικό µέρος της σύνθεσης και της ερµηνείας την πραγµατική επικοινωνία µε το κοινό.  

Σύµφωνα µε τον Taylor,  o ίδιος µάλιστα ο συνθέτης αναφέρεται στη µητέρα του, η οποία δεν 

έχει λάβει καµία µουσική εκπαίδευση και ως εκ τούτου δεν µπορεί να αντιληφθεί εύκολα έννοιες, 

όπως µουσική δοµή και ανάπτυξη µιας ιδέας, ως τον µεγαλύτερο κριτή των έργων του. Έχοντας 
                                                
20 Jack Robinson, ''Pacific Chorale Builds to a Big Season Finale,'' Los Angeles Times, May 9, 2000, Arts, 
Entertainment, Leisure Section, accessed July 27, 2012, http://articles.latimes.com/2000/may/09/local/me-28288, 
(µτφ. γραφούσας). 
21  James McCarthy, ''Sounds of America,'' Gramophone, August 2010, accessed November 5, 2012,  
http://ericwhitacre.com/wp-content/uploads/Gramophone-US_August-2010_James-McCarthy_Feature-on-Eric-
Whitacre.pdf, (µτφ. γραφούσας). 
22  Drew Collins, ''Eric Whitacre: A Hurricane of Sound and Emotion,'' Choral Director Magazine, 
October/November 2005, 20 παραποµπή από Grassi, ''An analysis of three choral transcriptions for winds by Eric 
Whitacre'', 2. 
23 Bruce Mayhall, Eric Whitacre: The Complete A Cappella Works 1991-2001, Bringham Young University Singers, 
Aris Audio CD147, July 31, 2002, accessed July 29, 2012, http://www.arsisaudio.com/cd147N.html.  
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πάντα στο µυαλό του τη µητέρα του, ο Whitacre παρουσιάζει πάντα στην αρχή του έργου την 

αρχική µουσική ιδέα, την οποία στη συνέχεια θα επεξεργαστεί για τουλάχιστον µια φορά και έτσι 

µε αυτό τον τρόπο η µητέρα του – άρα και κατ’ επέκταση το ευρύ κοινό – µπορεί να αντιληφθεί 

ένα από τα πιο βασικά στάδια της µουσικής, τη µουσική φόρµα του έργου.24  

 

 

1.3 ΥΦΟΛΟΓΙΚΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΤΟΥ 

 Purity, directness of expression, a keen sense of climax and anti-climax, a wide-
eyed receptiveness to moments of ecstasy: these are the constants and key 
characteristics in Whitacre’s often sublime music.25 

           —Meurig Bowen, Eric Whitacre: Cloudburst and Other Choral Works 

 Ένα από τα πιο ενδιαφέροντα χαρακτηριστικά της χορωδιακής γραφής του Whitacre είναι 

ο ήχος του, ο οποίος είναι αποµακρυσµένος από το αµερικάνικο στιλ γραφής. Ο ίδιος ο συνθέτης 

στο άρθρο του James McCarthy26 αναφέρει πως δεν προσπαθεί ποτέ συνειδητά να προσδιορίσει 

γεωγραφικά τη µουσική, αλλά αντιθέτως πάντα έλκεται από τους ήχους που αγαπά. H αγγλική 

χορωδιακή παράδοση µε τους γνωστούς συνθέτες της (Howells, Elgar κ.α.) αποτελεί σηµείο 

αναφοράς γι’ αυτόν, όπως ακόµα περισσότερο η Αναγέννηση και οι συνθέτες, όπως ο Thomas 

Tallis και ο William Byrd, χωρίς παράλληλα να αφήνει στο περιθώριο και τη γαλλική επιρροή 

του Debussy, του οποίου είναι θερµός υποστηρικτής. 

Αν και ο Whitacre δεν θεωρεί τον εαυτό του µινιµαλιστή, εντούτοις, όπως θα φανεί και 

στην ανάλυση των έργων του, η γραφή του είναι στενά συνδεδεµένη µε το ρεύµα του 

µινιµαλισµού. Ο Larson 27  στη γενική επισκόπηση των έργων του Whitacre, του πρώτου 

κεφαλαίου της διατριβής του, εξηγεί πως από τη µια η τάση για επανάληψη συγκεκριµένων 

αρµονικών ή µελωδικών σχηµάτων, που είναι το κατεξοχήν χαρακτηριστικό του µινιµαλισµού, 

τον φέρνουν πολύ κοντά στο µινιµαλισµό, ενώ από την άλλη η χρήση τρόπων της Δυτικής 

Πολυφωνίας, οι µελωδικές παραλλαγές και η συχνή – προφανής λύση της µουσικής τάσης είναι 

στοιχεία που την ίδια στιγµή διαχωρίζουν το στιλ γραφής του από τον µινιµαλισµό. Σχεδόν όλα 

τα έργα του αναπτύσσουν αρµονικές ή µελωδικές ιδέες, ενώ η θεµατική ανάπτυξη δεν είναι ο 

πρωτεύων στόχος. Οι λέξεις, οι έντονες διαφωνίες που αντιπαρατίθενται µε µια σύµφωνη 
                                                
24 Johnson Taylor, ''An Analysis of Text Setting in Selected A capella Choral Works of Eric Whitacre'' (MA Thesis, 
Texas Tech University, 2009), 2. 
25 Καθαρότητα, αµεσότητα στην έκφραση, έντονη αίσθηση κλιµάκωσης και µη, µεγάλη δεκτικότητα στις στιγµές  
έκστασης: αυτά είναι τα συστατικά και κύρια χαρακτηριστικά της µουσική του Whitacre, (µτφ. γραφούσας). 
26  James McCarthy, ''Sounds of America,'' Gramophone, August 2010, accessed November 5, 2012, 
http://ericwhitacre.com/wp-content/uploads/Gramophone-US_August-2010_James-McCarthy_Feature-on-Eric-
Whitacre.pdf 
27 Andrew Lloyd Larson, ''Textural and harmonic density in selected choral works (1992-2003) by Eric Whitacre'' 
(D.M.A diss., University of Illinois at Urbana-Champaign, 2004), 1, (µτφ. γραφούσας). 



H!Χορωδιακή*μουσική'του'Eric%Whitacre%–!Ανάλυση(τριών(αντιπροσωπευτικών(έργων.!
 

 10 

αρµονική γλώσσα και η αίσθηση τάσης και λύσης αποτελούν πιθανώς τη συνολική στιλιστική 

προδιάθεση/προτίµηση του συνθέτη. 

Ο ίδιος αναφέρει: ''Τείνω να γοητεύοµαι από όµορφους, κινηµατογραφικούς και 

δραµατικούς ήχους. Συχνά αναφέροµαι σε εκείνα τα θέµατα ως δυναµικός µινιµαλισµός και 

ροµαντικός µινιµαλισµός.''28 Ακόµη, αναφέρει, ''Τις περισσότερες φορές νιώθω σα να γράφω 

κινηµατογραφική µουσική χωρίς να έχω την ταινία.'' Κατά τον Larson ''Η µαστοριά του, η 

ισορροπηµένη δοµή των έργων, η εκφραστικότητα των κειµένων και η πλούσια αρµονική παλέτα 

του''29 σε συνδυασµό µε τη χρήση της αρµονίας, των clusters, καθώς και των χορωδιακών εφέ 

απαρτίζουν το προσωπικό στυλ γραφής του. Ο Lindsay Koob σχετικά µε τον Whitacre αναφέρει:  

Τα γλυκά, οικεία προς το αυτί αρµονικά σχήµατα συχνά βασίζονται σε λαµπερές 
συγχορδίες που αλλάζουν, περιλαµβάνοντας θεµελιώδεις φθόγγους και χαµηλούς 
αρµονικούς, στολισµένους µε clusters που σχετίζονται µε τους ψηλούς αρµονικούς. 
Αυτά τα clusters αναδεικνύουν µε φυσικό τρόπο τους διάφωνους συνδυασµούς σαν 
στιγµιαίες µουσικές οντότητες, χωρίς καµία ανάγκη για λύση σε κάτι περισσότερο 
αρµονικά ανεκτό. Με κάποιο τρόπο κάνει αυτές τις διαφωνίες να ηχούν ωραία και σε 
υπέρτατο βαθµό εκφραστικές, ακριβώς όπως είναι.30 

 
Με βάση τις πληροφορίες που παραθέτει ο Larson,31 η χρήση των δυναµικών στα έργα του 

έχει µια µινιµαλιστική λειτουργία, ενώ ταυτοχρόνως η πύκνωση της υφής και η αύξηση του 

ηχητικού όγκου δηµιουργούν σταδιακά ένα επίπεδο αντίθεσης στο γράψιµο του, η απουσία των 

οποίων θα έκανε υπό άλλες συνθήκες τις συνθέσεις του αρµονικά στάσιµες. Τα ρυθµικά σχήµατα 

και οι εναλλαγές στα tempi σχετίζονται κάθε φορά µε το κείµενο του κάθε έργου και την έµµετρη 

απαγγελία του, ενώ ο βασικός ρυθµικός παλµός κινείται µε τέταρτα ή όγδοα και σχεδόν όλη η 

µουσική του µπορεί να χαρακτηρισθεί ρυθµικά απλή. Αντίθετα, η υφή ποικίλλει από µια φωνή 

χωρίς συνοδεία σε tutti συγχορδίες. Η οµοφωνική υφή είναι η επικρατέστερη στο Whitacre, αλλά 

η µελωδία κατέχει πάντα εξέχουσα σηµασία γι’ αυτόν σε όλα του τα έργα. Ακόµα και τα πιο 

πυκνογραµµένα τµήµατα των έργων του, παρουσιάζουν έναν ευδιάκριτο διαχωρισµό της 

µελωδίας από την υπόλοιπη υφή.  

Τέλος, στο έργο του Cloudburst, το οποίο τίθεται προς ανάλυση στο κεφάλαια που 

ακολουθούν, συναντώνται µερικά από τα πιο σύγχρονα δείγµατα γραφής του Whitacre, όπως η 

χρήση αλεατορικών στοιχείων. Τέτοια στοιχεία είναι η επαναλαµβανόµενη σε τυχαία χρονικά 

διαστήµατα λέξη ή συλλαβή σε κάθε φωνή ξεχωριστά, η απροσδιόριστη χρονικά είσοδος 

                                                
28 John Bahr, ''The Lush Life,'' The American Society of Composers, Authors, and Publishers (ASCAP), September 1, 
2005, accessed July 29, 2012, http://www.ascap.com/Playback/2005/fall/radar/whitacre.aspx, (µτφ. γραφούσας). 
29  Larson, ο.π, x. 
30 Lindsay Koob, ''Whitacre: Choral Pieces (Music release),'' American Record Guide 66, no. 3 (2003): 157  
παραποµπή από Grassi, ''An analysis of three choral transcriptions for winds by Eric Whitacre,'' 3, (µτφ. γραφούσας). 
31 Larson, ο.π., 1-6. 
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διαφόρων οργάνων και η διαπλοκή οργάνων και φωνών. Το αποτέλεσµα είναι µια τυχαία, 

απροσδιόριστη ηχητική µάζα µε συγκεκριµένη από τον συνθέτη χρονική διάρκεια. Κατά τον 

Larson, παρ’ όλο που η σηµειογραφία του Whitacre είναι αρκετά παραδοσιακή, ακόµα και σε 

σηµεία όπου κυριαρχεί το αλεατορικό στοιχείο και η αίσθηση του τυχαίου, υπάρχει πάντα 

σηµειωµένη µια συγκεκριµένη διάρκεια σε ένα καθιερωµένο tempo, το οποίο βρίσκεται σε 

άµεση σχέση µε τα υπόλοιπα φωνητικά ή οργανικά µέρη.32 

Ο συνθέτης, στο άρθρο του ''The Creative Process in Choral Music,'' που παρουσιάστηκε 

στο συνέδριο του Δυτικού Τµήµατος της ACDΑ, το Φεβρουάριο του 2002, στην Χονολουλού, 

έχει παραδεχθεί δηµόσια ότι η απλότητα είναι υψίστης σηµασίας γι’ αυτόν και οι διαρκείς 

πειραµατισµοί και οι avant-garde φωνητικές τεχνικές δεν ήταν ποτέ αγαπηµένες του συνήθειες.33 

Σύµφωνα, λοιπόν, µε τον Larson, θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί είτε ως ένας ''παραδοσιακός'' 

συνθέτης του 20ου αι., που επιµένει στη χρήση της αρµονικής και ρυθµικής γλώσσας των 

προκατόχων του, είτε ως ένας από τους µοντέρνους συνθέτες που αποκηρύσσει κάθε σύνδεση µε 

τις παραδοσιακές τεχνικές.34 Η µοναδικότητα του Whitacre, όµως, έγκειται στην ικανότητά του 

να συνδυάζει συγκεκριµένες µοντέρνες τεχνικές µε τονικό χαρακτήρα, έχοντας ως αποτέλεσµα 

τονικά clusters και τρίφωνες συγχορδίες που οδηγούν είτε στην προσθήκη είτε στην αφαίρεση 

φθόγγων σε διαδοχικές συγχορδίες.35  

Η βάση αυτής της τεχνικής του βρίσκεται σύµφωνα µε τον James McCarthy36 πίσω στην 

αναγεννησιακή µουσική, όπου η χρήση καθυστερήσεων συµβάλλει στην δηµιουργία clusters, τα 

οποία στην µεν Αναγέννηση λύνονταν στην ακόλουθη συγχορδία, στο δε Whitacre µπορούν να 

κρατήσουν ακόµα και σε ολόκληρο το έργο, γεµίζοντάς το ένταση και εντείνοντας την ανάγκη 

για λύση. Οι συγχορδίες αυτές, όπως θα φανεί και στα ακόλουθα κεφάλαια, είναι συνήθως 

συγχορδίες µεθ' εβδόµης ή µετ' ενάτης µε ή χωρίς προστιθέµενες δεύτερες και τέταρτες. Η πιο 

αγαπηµένη του, µάλιστα, συγχορδία είναι η ευθεία κατάσταση µιας µείζονας συγχορδίας µε 

προστιθέµενη δεύτερη µεγάλη και/ή τέταρτη καθαρή. Ακόµα, πολύ συχνές στη µουσική του είναι 

οι συγχορδίες ανά 5ες, 4ες και 2ες και πολύ χαρακτηριστικές οι αντισυµβατικές διαδοχές 

συγχορδιών που χρησιµοποιεί.37 Το αποτέλεσµα είναι µια µουσική που προσδίδει στον ακροατή 

χιλιάδες χρώµατα που  ακολουθούν τα συναισθηµατικά κατάλοιπα του κειµένου.   

Για τον Matthew Oltman, µαέστρο της χορωδίας Chanticleer, ''Ο Eric Whitacre είναι η 

                                                
32 Larson, ο.π., 5. 
33 Larson, ο.π., 5.  
34  Κατά τη γνώµη της συντάκτριας, βέβαια, η τελευταία αυτή άποψη του Larson επιδέχεται κριτικής και 
αµφισβήτησης, καθώς σε κανένα έργο δεν µαρτυρείται καµία τέτοια προδιάθεση. 
35 Larson, ο.π., 5. 
36 McCarthy, ο.π. 
37 http://www.classiccat.net/whitacre_e/biography.php, accessed July 22, 2012. 
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αντιπροσωπευτική φωνή της αµερικάνικης χορωδιακής µουσικής των αρχών του 21ου αι.,'' καθώς 

λίγοι µόνο χορωδιακοί συνθέτες, όπως, ο John Rutter, ο David Willcocks και ο Morten 

Lauridsen, µπορούν να τύχουν τέτοιας αναγνώρισης στο χορωδιακό κόσµο.38 Από την άλλη, ο 

Grant Gershon, µαέστρος της Los Angeles Master Chorale, αναφέρει χαρακτηριστικά: "Eric has 

this extraordinary ear for vocal color. I think of him as a painter of sound with the human 

voice.''39  
 

 

1.4 ΣΥΝΘΕΤΙΚΗ ΔΙΑΔΙΚΑΣΙΑ 

O James McCathry αναφέρει πως η κύρια πηγή έµπνευσης των έργων του Whitacre είναι οι 

λέξεις, τα ποιήµατα και πως η ικανότητά του να ''ντύνει'' µουσικά ένα κείµενο, είναι αυτή που 

τον ξεχωρίζει. Ο ίδιος ο συνθέτης πιστεύει ότι: ''(η επιλογή του σωστού κειµένου) είναι ένα 

δώρο, ένα ταλέντο, υποτιµηµένο. Πολλοί συνθέτες διαλέγουν ποιήµατα που δεν ενδείκνυνται. Ο 

Schubert µπορούσε να µελοποιήσει οτιδήποτε και να είναι πανέµορφο. Αλλά οι περισσότεροι 

συνθέτες δεν αντιλαµβάνονται πόσο βαθιά µπορεί να επηρεάσει το ποίηµα την ποιότητα της 

µουσικής που θα βγει από αυτό. Η πραγµατικά εξέχουσα ποίηση είναι ήδη γεµάτη µουσική. 

Απλά χρειάζεται να σιωπήσεις και να ακούσεις αυτό που σου λέει το ποίηµα να κάνεις. Μπορεί ο 

συνθέτης να επαινείται για τη δηµιουργία του, αλλά στην ουσία το ποίηµα έχει το µεγαλύτερο 

µερίδιο επιτυχίας.''40 

Η διαδικασία που ακολουθεί ο Whitacre ξεκινάει τυπικά από την αποµνηµόνευση 

ολόκληρου του ποιήµατος, διακρίνοντας πρώτα το ρυθµό και τη δοµή. Στη συνέχεια, δουλεύει 

προς συγκεκριµένα µουσικά σχήµατα που νιώθει να αγκαλιάζουν τη διάθεση και τα 

συναισθήµατα του ποιήµατος. 41  Σύµφωνα µε τον Camphouse, ο Whitacre αναφέρει 

χαρακτηριστικά πως οι ιδέες τού έρχονται, συνήθως, όταν κάνει µπάνιο, περπατάει ή οδηγεί42 και 

περιγράφει όλη τη συνθετική διαδικασία ως εξής: 

Καθώς ξεκινώ να προσδιορίζω την αρχική ιδέα, αρχίζω να σκέφτοµαι µια µεγάλη 
παλέτα ηχητικών χρωµάτων για να χρησιµοποιήσω, και κάπως έτσι το µικρό σύµπαν 
του έργου αρχίζει να αυτοπροσδιορίζεται. Αυτό µε βοηθάει να εγκαθιδρύσω µερικούς 
γενικούς ''κανόνες'' για το σύµπαν µου: Ποιά είναι η αρµονική γλώσσα του; Ποιό 
είδους ρυθµού θα κυριαρχήσει στον κόσµο του; Τί είδος ''µαγείας'' περιέχει;43 

                                                
38 Σύµφωνα µε τον Μ. Oltman οι µισές από τις αιτήσεις που κατατίθενται κάθε χρόνο στο διαγωνισµό σύνθεσης 
χορωδιακού έργου για την Chanticleer είναι ''Whitacre-esque'' σχόλιο από Veltman, ''Eric Whitacre soars beyond 
world of choral music.'' 
39 Veltman, ο.π. 
40 McCarthy, ''Sounds of America'', ο.π. 
41 Grassi, ο.π., 3. 
42 Mark Camphouse, Composers on Composing for Band, Volume Two, (Chicago, Illinois: GIA Publications Inc., 
2004), 256 παραποµπή από Larson, ο.π., xii. 
43 Grassi, ο.π., 3. 
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Αφού έχει οριστεί η τονική δοµή, τα βήµατα και η αρχιτεκτονική του έργου - τα οποία 

συνήθως παρουσιάζονται στα πρώτα µέτρα - ο συνθέτης αναπτύσσει το υπόλοιπο µέρος, 

αναπροσδιορίζοντας το, µέχρι να νιώσει την ολοκλήρωσή του, δίνοντας ιδιαίτερη σηµασία στη 

φόρµα και στο συναισθηµατικό αντίκτυπο που θα έχει στο κοινό και στους ερµηνευτές.44 

Μάλιστα στο ίδιο βιβλίο του Camphouse (σελ. 255), ο Whitacre συνεχίζει: 

Αγωνιώ για τη δοµή του, δουλεύοντας ξανά και ξανά µέχρι να φτάσει στη σωστή 
µορφή. Παλεύω για τις πιο απλές και εκλεπτυσµένες µορφές στα έργα µου, αλλά για 
κάποιο λόγο συχνά µου παίρνει πολύ καιρό για να τις βρω. Μοιάζει λίγο µε τη 
γλυπτική, το άγαλµα είναι ήδη µέσα στην πέτρα, και είναι η δουλειά µου να βγάλω 
έξω τα περιττά πετραδάκια προκειµένου να ολοκληρωθεί και να αποκαλυφθεί το 
άγαλµα.45 
 
Ο Whitacre, όπως θα φανεί και στο τρίτο κεφάλαιο της ανάλυσης των έργων, χρησιµοποιεί 

συγκεκριµένα µουσικά σχήµατα, µελωδικά κύτταρα, ή δοµές συγχορδιών για αναφορές του προς 

το Θεό, τη ζωή, τις αισθήσεις, τη ψυχή, τα όνειρα και την αγάπη, κάνοντας χρήση µουσικού 

συµβολισµού και σύνδεσης µουσικών µε εξωµουσικών στοιχείων και εννοιών, προσπαθώντας να 

δώσει εικόνα στη µουσική που ''µοιάζει να είναι κρυµµένη κάτω από τις λέξεις.''46 Ο Dr. Bruce 

Mayhall τον περιγράφει: 

 Ο Eric Whitacre είναι ένας άνθρωπος που δε φοβάται να ακούσει τη ψυχή του. 
Μέσα σε αυτή ανακαλύπτει τι µοιράζεται κάθε ανθρώπινο πνεύµα. Έτσι, 
διαχειρίζεται µε θάρρος τα οικουµενικά στοιχεία της µουσικής σύνθεσης για να βρει 
ακριβώς τους πιο αποτελεσµατικούς τρόπους να µεταβιβάσει στον ακροατή του τις 
πνευµατικές αλήθειες του έργου.47 
  

                                                
44 Grassi, ο.π., 3. 
45 Grassi, ο.π., 2. 
46 Mayhall, Eric Whitacre, ο.π. 
47 Mayhall, Eric Whitacre, ο.π. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΔΕΥΤΕΡΟ 

ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 

 

2.1 ΑΦΕΤΗΡΙΑ ΚΑΙ ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΑΝΑΛΥΣΗΣ 

Λόγω του νεαρού της ηλικίας του Whitacre και της σχετικά πρόσφατης παρουσίας του στο 

χορωδιακό κόσµο, οι µελέτες που έχουν γραφεί γι’ αυτόν και τα έργα του είναι λίγες. Πολλές από 

αυτές έχουν ως αντικείµενο µελέτης τις µεταγραφές των χορωδιακών έργων για ορχήστρα 

πνευστών, άλλες αναφέρονται στο ρόλο του κειµένου µέσα στο έργο του και σε κάποια γενικά 

τεχνικά – στιλιστικά χαρακτηριστικά, ενώ η πιο εκτενής µελέτη αναφέρεται σε υφολογικά 

χαρακτηριστικά στο µεγαλύτερο µέρος του συνθετικού του έργου. Ενδεικτικά αναφέρονται οι πιο 

σηµαντικές από αυτές, που χρησιµοποιήθηκαν ως βοηθητικό υλικό για τη συγγραφή της 

παρούσας εργασίας: 

! Daniel James Grassi, ''An analysis of three choral transcriptions for winds by Eric 

Whitacre'' (MA Thesis, San Jose State University, 2010): Στην έρευνα αυτή εξετάζεται η 

προσαρµογή ενός χορωδιακού έργου για ορχήστρα πνευστών και επιχειρείται µια από κοινού 

µελέτη και παρουσίαση του ίδιου έργου γραµµένου για χορωδία και την ίδια στιγµή για 

ορχήστρα πνευστών. Στοιχεία όπως οι ενορχηστρωτικές επιλογές, η διανοµή των µελωδικών 

γραµµών στα όργανα και η αυτού καθ’ εαυτού προσαρµογή των έργων για ορχήστρα πνευστών, 

είναι µερικά από τα σηµεία που εξετάζονται µε λεπτοµέρεια στην παρούσα εργασία. 

 

! Johnson Taylor, ''An Analysis of Text Setting in Selected A capella Choral Works of 

Eric Whitacre'' (MA Thesis, Texas Tech University, 2009): Στην εργασία αυτή ο Taylor 

µελετάει τη σχέση κειµένου και µουσικής στα έργα του Whitacre, καθώς, όπως έχει παραδεχθεί 

και ο ίδιος ο συνθέτης, το κείµενο είναι ο βασικός του οδηγός για το µουσικό πλαίσιο στο οποίο 

θα ενσωµατωθεί. Φέρνοντας στο προσκήνιο τα τέσσερα αφηγηµατικά αρχέτυπα του Byron 

Almen, που αναφέρονται στην Κωµωδία, στον Έρωτα, στην Ειρωνία και στην Τραγωδία, 

εξετάζει τέσσερα έργα του Whitacre, στα οποία το κείµενο υπόκειται σε ένα από τα αρχέτυπα 

αυτά και µελετάει το πως το µουσικό υλικό, η εσωτερική δοµή των φωνών και ο ρυθµός 
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χρησιµοποιούνται για να αποδώσουν το αρχέτυπο κάθε κοµµατιού.  

 

! Russel Thorngate, ''The Choral Cycle: A conductor’s guide to four representative 

works'' (D.A. Diss., Ball State University, 2011)48: Η Thorngate εξετάζει τη εξέλιξη των 

χορωδιακών κύκλων τραγουδιών στο πέρασµα των χρόνων και πως αυτό έχει επηρεάσει αφ’ ενός 

τους συνθέτες και αφ’ ετέρου τους εκτελεστές – µαέστρους. Όσον αφορά στον Whitacre, 

εξετάζει τα Five Hebrew Songs από µελωδικής, ρυθµικής, υφολογικής, αρµονικής και δοµικής 

πλευράς και καταλήγει σε κάποια συµπεράσµατα γενικά για τη συνοχή αυτών µέσα σε ένα 

χορωδιακό κύκλο τραγουδιών.  

 

! Kenneth Lee Owen,  ''Stylistic Traits in the choral works of Lauridsen, Whitacre 

and Clausen'' (D.M.A diss., Arizona State University, 2008): Η έρευνα αυτή µελετά το 

συνολικό έργο τριών από τους πιο γνωστούς συνθέτες χορωδιακής µουσικής και προσπαθεί να 

βρει κοινά χαρακτηριστικά 49  της µουσικής των, εξετάζοντας την αρµονία, το ρυθµό, την 

''αναγεννησιακή'' αισθητική κάποιων σηµείων µέσα από την µελωδική κίνηση των φωνών σε 

συνδυασµό µε την άρθρωση και την οµοφωνική γραφή τους, η οποία, παρ’ όλο που εστιάζει στην 

καθετότητα, αναπτύσσει ελεύθερα και ανεξάρτητα την υφή των φωνών οριζοντίως. Το 

ζητούµενο, συνεπώς, της έρευνας αυτής είναι να αντιληφθεί ο αναγνώστης όλα αυτά τα 

χαρακτηριστικά έτσι, ώστε να µπορεί να διεισδύσει καλύτερα µέσα στο κάθε έργο. 

 

! Andrew Lloyd Larson, ''Textural and harmonic density in selected choral works 

(1992-2003) by Eric Whitacre'' (D.M.A diss., University of Illinois at Urbana-Champaign, 

2004): Στη διδακτορική του διατριβή ο Larson εξετάζει δεκατρία χορωδιακά έργα του Whitacre 

ως προς τα υφολογικά χαρακτηριστικά και τις τεχνικές πύκνωσης της υφής και ως προς τη χρήση 

της αρµονίας και του φθογγικού υλικού που χρησιµοποιείται, εξάγοντας κάποια συµπεράσµατα 

για το συνολικό έργο του συνθέτη. Μάλιστα, διεισδύει ακόµα πιο βαθιά στην υφή και εισάγει ένα 

δικό του σύστηµα ανάλυσης της υφολογικής επεξεργασίας των έργων, στο οποίο µετράει τη 

συχνότητα πύκνωσης – αραίωσης των φωνών, απεικονίζοντάς τες σε διαγράµµατα, ενώ στο 

τελευταίο κεφάλαιο αναφέρεται στην αρµονία και προσπαθεί να εξηγήσει τον κλασικό από την 

µια, αλλά αντισυµβατικό από την άλλη τρόπο µε τον οποίο χρησιµοποιείται από τον Whitacre. 

                                                
48 Η αναφορά της συγκεκριµένης έρευνας βασίζεται στο ότι τόσο τα Three Flower Songs όσο και τα Five Hebrew 
Songs έχουν κοινό σηµείο αναφοράς το χορωδιακό κύκλο τραγουδιών, στον οποίο κατατάσσονται. 
49 Τέτοια χαρακτηριστικά είναι η απλή ρυθµική δοµή µε µετρική ελευθερία και rubati, η µελωδική κίνηση των 
φωνών σε συνδυασµό µε την άρθρωση που στοχεύουν στην αδιάσπαστη συνοχή του έργου και η κυριαρχία της 
κάθετης οµοφωνικής υφής, που καταρρίπτει κάθε υποψία οριζόντιας αντιστικτικής κίνησης των φωνών. 
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Κάνοντας χρήση των παραδοσιακών λατινικών βαθµίδων προσεγγίζει την αρµονική γλώσσα 

όλων των έργων για να καταλήξει στο ότι δεν εµφανίζεται κάποια παραδοσιακή λειτουργική 

σχέση µεταξύ τους και η κινητήρια δύναµη σύνδεσης των είναι η µελωδική κίνηση που 

προκύπτει από τις εκάστοτε φωνές. 

Σε όλες αυτές τις εργασίες, όµως, η ανάλυση τείνει περισσότερο στη περιγραφή της υφής, 

των µελωδικών κινήσεων, του ρυθµού, των δυναµικών, του κειµένου και, εκτός από την διατριβή 

του Larson στην οποία παρουσιάζει ένα δικό του µοντέλο ανάλυσης της υφής, δε γίνεται πουθενά 

αλλού αναφορά στην αρµονία, από που πηγάζει το φθογγικό υλικό και πως αυτό χρησιµοποιείται 

από τον συνθέτη. Ακόµα και στον Larson, η προσέγγιση της αρµονικής γλώσσας παίρνει, θα 

έλεγε κανείς, µια περισσότερο περιγραφική παρά αναλυτική κατεύθυνση, εστιάζοντας σε 

δευτερογενείς παράγοντες, όπως η συχνότητα εµφάνισης κάποιων τονικοτήτων, η ισορροπία 

κάθετης – οριζόντιας συνήχησης, οι τρίφωνες συγχορδίες έναντι των συγχορδιών ανά 4ες και, 

τέλος, τα καταληκτικά σχήµατα πτώσεων σε σηµαντικά σηµεία των έργων του. 

Εξετάζοντας τα αντικείµενα µελέτης των προαναφερθέντων εργασιών, κατέστη αναγκαία η 

διεξαγωγή µιας έρευνας που να µπορεί να εξετάσει  –  αναλύσει λεπτοµερώς το φθογγικό υλικό 

υπό το πρίσµα ενός κοινού συστήµατος έτσι, ώστε να προκύψουν κάποια συµπεράσµατα που θα 

ισχύουν ενδεχοµένως για το γενικό συνθετικό ύφος  του Whitacre. 

Σε αυτό το σηµείο κρίνεται αναγκαίο να γίνει µια σχετικά σύντοµη αναφορά στα ρεύµατα 

της µουσικής από τα οποία επηρεάστηκε ο Whitacre και στοιχεία των οποίων παρουσιάζονται 

µέσα στα έργα του, ώστε να αποσαφηνιστούν κάποιες έννοιες και τα όρια διαπλοκής των µέσα 

στο συνθετικό του έργο αφ΄ ενός και αφ΄ετέρου να γίνουν στη συνέχεια αντιληπτοί οι λόγοι που 

οδήγησαν στην συγκεκριµένη διαδικασία ανάλυσης των έργων του. 

 Η µουσική του Whitacre παρουσιάζει µια ενδιαφέρουσα ποικιλοµορφία. Από τη µια τείνει 

στη νεοτονικότητα µε πολλά από τα παραδοσιακά στοιχεία των προγενέστερών του, ενώ από την 

άλλη χρησιµοποιεί ενίοτε τεχνικές σύνθεσης που θα µπορούσαν να χαρακτηρίσουν  τη µουσική 

του είτε ως µινιµαλιστική είτε ως αλεατορική. Σε αυτό το σηµείο κρίνεται σκόπιµο να δοθεί 

έµφαση στην παράγραφο που παρουσιάστηκε στο πρώτο κεφάλαιο και η οποία αναφέρεται στο 

ύφος του συνθέτη: 

[Ο συνθέτης, στο άρθρο του ''The Creative Process in Choral Music,'' που παρουσιάστηκε 

σα µέρος του συνεδρίου τoυ Δυτικού Τµήµατος της ACDΑ, το Φεβρουάριο του 2002, στην 

Χονολουλού, έχει παραδεχθεί δηµόσια ότι η απλότητα είναι υψίστης σηµασίας γι’ αυτόν και οι 

διαρκείς πειραµατισµοί και οι avant-garde φωνητικές τεχνικές δεν ήταν ποτέ αγαπηµένες του 
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συνήθειες.50 Σύµφωνα, λοιπόν, µε τον Larson, θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί είτε ως ένας 

''παραδοσιακός'' συνθέτης του 20ουαι., που επιµένει στη χρήση της αρµονικής και ρυθµικής 

γλώσσας των προκατόχων του, είτε ως ένας από τους µοντέρνους συνθέτες που αποκηρύσσει 

κάθε σύνδεση µε τις παραδοσιακές τεχνικές. Η µοναδικότητα του Whitacre, όµως, έγκειται στην 

ικανότητά του να συνδυάζει συγκεκριµένες µοντέρνες τεχνικές µε τονικό χαρακτήρα, έχοντας ως 

αποτέλεσµα τονικά clusters και τρίφωνες συγχορδίες που οδηγούν είτε στην πρόσθεση είτε στην 

αφαίρεση φθόγγων σε διαδοχικές συγχορδίες.51 ] 

Σε αυτήν την παράγραφο φανερώνεται όλος ο συνθετικός πυρήνας σκέψης και γραφής του 

Whitacre. Στην ουσία, η µουσική του είναι ένα αµάλγαµα της κλασικής τονικής µουσικής και 

των δυτικών τρόπων πολυφωνίας, όπως έχουν διαµορφωθεί έως σήµερα, της νεοτονικότητας, του 

αλεατορισµού και του µινιµαλισµού µε επιρροές από τη Jazz, τη Rock και τη Pop. Για την 

καλύτερη κατανόηση των όσων έχουν λεχθεί δίνονται στη συνέχεια ορισµοί µερικών από τις 

βασικές έννοιες που χαρακτηρίζουν τη µουσική του συνθέτη: 

Νεοτονικότητα52: Σύµφωνα µε τον Williams ως νεοτονικότητα ορίζεται η ελεύθερη χρήση 

και των δώδεκα βαθµίδων της χρωµατικής κλίµακας µε τέτοιο τρόπο, ώστε να αναδεικνύουν σε 

ευρύτερο πλαίσιο ένα τονικό κέντρο ή µια τονική συνήχηση. Οι παραδοσιακές µείζονες – 

ελάσσονες κλίµακες αντικαθίστανται από διατονικούς τρόπους ή άλλες λιγότερο γνωστές 

κλίµακες, ενώ παραλείπονται οι πιο γνωστές λειτουργικές συγχορδίες της τονικής αρµονίας και 

προκύπτουν πλέον  µη συµβατικές διαδοχές συγχορδιών. 

Αλεατορισµός53: Σύµφωνα µε τον Williams, ο όρος αυτός προέρχεται από την λατινική 

λέξη aleae (ζάρια) και χρησιµοποιείται συχνά ως συνώνυµο του τυχαίου, αναφερόµενο σε κάθε 

είδους τυχαία διαδικασία, (π.χ. παίξιµο χαρτιών, ρίξιµο ζαριών, τράβηγµα λαχνών, κ.λπ). 

Διακρίνεται από την αοριστία (indeterminacy), η οποία δηλώνει πως κάποιο θέµα δεν µπορεί να 

αποφασισθεί ή ένα αποτέλεσµα δεν µπορεί να προβλεφθεί, καθώς  οι απαιτούµενες ουσιαστικές 

πληροφορίες για να παρθεί αυτή η απόφαση ή να γίνει η πρόβλεψη, δεν είναι διαθέσιµες. Ο 

Kostka54 το επεκτείνει ακόµα περισσότερο αναφέροντας πως το τυχαίο στη µουσική εκτέλεση 

αγγίζει από τις πιο ασήµαντες λεπτοµέρειες µέχρι και τη συνολική µορφή του έργου. Από τη µια 

υπάρχουν έργα, στα οποία τα απροσδιόριστα στοιχεία µπορεί να είναι τόσο ασήµαντα που να µην 

                                                
50 Larson, ο.π., 5.  
51 Larson, ο.π., 5. 
52 J.Kent Williams, Theories and Analyses of Twentieth-Century Music, ''Tonality, Atonality, and Neotonality'' 
(Fortworth: Harcourt Brace & Company, 1997), 18-19, 26, (µτφ. γραφούσας).  
53 Williams, '' Minimalism,'' ο.π., 300 και St.Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, ''The 
Roles of Chance and Choice in Twentieth-Century Music'' (New Jersey: Prentice-Hall, 1989), 286-287 (µτφ. 
γραφούσας). 
54 Stefan Kostka, ''The Roles of Chance and Choice in Twentieth-Century Music,'' ο.π., 284, 287. 
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επηρεάζουν τις διάφορες εκτελέσεις και από την άλλη υπάρχουν έργα που στο σύνολό τους έχουν 

καθαρά αυτοσχεδιαστικό χαρακτήρα και η κάθε µια εκτέλεση διαφέρει από την άλλη ανάλογα µε 

τον εκτελεστή. Τα στοιχεία που αφήνονται συνήθως ελεύθερα στην κρίση του εκτελεστή είναι η 

ενορχήστρωση, τα εκφραστικά στοιχεία, ο ρυθµός, το τονικό ύψος και η µουσική φόρµα. 

Μινιµαλισµός55: ο µινιµαλισµός ή αλλιώς γνωστός και ως µίνιµαλ µουσική, µουσική 

εξελισσόµενης διαδικασίας (process music), µουσική διαφοράς φάσης (phase music), 

επαναληπτική µουσική (repetitive music) ήρθε στην µουσική επιφάνεια στη δεκαετία του 1960. 

Συνδέεται άµεσα µε την έννοια του αναποφάσιστου/απροσδιόριστου, την αποφυγή ιεραρχικών 

δοµών και κατευθυνόµενων εξελικτικών διαδικασιών σε συνδυασµό µε τη ύπαρξη ισχνών 

µελωδικών πηγών και κυρίως µε την έννοια της επανάληψης. Οι ρίζες του βρίσκονται ήδη στα 

έργα των Cage, Wolf και Feldman της δεκαετίας του 1950, αλλά κύριοι εκπρόσωποι του 

θεωρούνται οι Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, John Adams (µια από  τις κύριες επιρροές 

του Whitacre) που από τη δεκαετία του 1960 και έπειτα καθιέρωσαν τον µινιµαλισµό ως ένα νέο 

ρεύµα. Ο µινιµαλισµός άρχισε να υποχωρεί µετά τη δεκαετία του 1980 και νέα ρεύµατα, 

(µεταµινιµαλισµός, ολοκληρωτισµός, εκλεκτικισµός, πολυστιλιστικότητα) άρχισαν να 

εµφανίζονται. Η ιδιαιτερότητα των νέων αυτών ρευµάτων έγκειται στο ότι οι συνθέτες πλέον 

τείνουν να αναµιγνύουν πολλά στιλ µαζί, συχνά µε αντιθετικές συνθετικές προσεγγίσεις και, 

παραµερίζοντας µερικώς το ατονικό στιλ γραφής, φέρνουν στο προσκήνιο ξανά την αρµονία µε 

συγχορδίες ανά τρίτες και τη δηµιουργία τονικών κέντρων πέραν του παραδοσιακού τρόπου. 

Αυτή η τελευταία κίνηση δηµιούργησε το νεοροµαντικό ρεύµα και το νεοτονικό, που βρήκε 

πρόσφορο έδαφος στα έργα των Krzysztof Penderecki, Arvo Pärt, Alfred Schnittke και John 

Tavener, οι οποίοι άσκησαν σηµαντική επιρροή στο συνθετικό ύφος του Whitacre, όπως έχει 

δηλώσει κατά καιρούς και ο ίδιος. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
55 Williams, '' Minimalism,'' ο.π., 310-311 και St.Kostka, ''Minimalism and Beyond,'' ο.π., 301-316. 
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2.2 ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΚΑΙ ΣΤΟΧΟΙ ΤΗΣ ΕΡΕΥΝΑΣ  

2.2.1 Σύντοµη Επισκόπηση της Αναγωγικής Μεθόδου Ανάλυσης56 

H µουσική του Whitacre λόγω της πληθώρας των νεοτονικών στοιχείων που τη 

χαρακτηρίζουν και της διαπλοκής των µε διάφορα άλλα ρεύµατα, τα οποία αναφέρθηκαν 

εκτενέστερα στο προηγούµενο κεφάλαιο, χρήζει ιδιαίτερης προσοχής ως προς τη µεθοδολογία 

της ανάλυσης που πρέπει να χρησιµοποιηθεί, προκειµένου να καταφανεί ο συνθετικός πυρήνας 

σκέψης του Whitacre και να αποκαλυφθεί η αρχική ιδέα δόµησης των έργων του. Δεδοµένης, 

λοιπόν, αυτής της νεοτονικής του γραφής σε συνδυασµό µε την κυρίαρχη παρουσία 

συγχορδιακής και αντιστικτικής επεξεργασίας, αλλά και τη συνδυαστική χρήση µερικών 

µινιµαλιστικών – αλεατορικών στοιχείων, θεωρήθηκε αναγκαίο να χρησιµοποιηθεί µια 

αναγωγική αναλυτική προσέγγιση, η οποία θα προσπαθήσει να φέρει στο προσκήνιο τη 

βαθύτερη δοµή σύνθεσης των έργων, ξεκινώντας από την αρχική µουσική επιφάνεια και 

διεισδύοντας στα βαθύτερα επίπεδα συγκρότησης – θεµελίωσης των έργων του. Αυτό, όµως, που 

χρειάζεται να διευκρινιστεί είναι ότι η εφαρµογή της αναγωγικής ανάλυσης σε νεοτονικό 

ρεπερτόριο είναι σχετικά πρόσφατη και τα έργα στα οποία έχει χρησιµοποιηθεί αφορούν ως επί 

το πλείστον στην οργανική µουσική. Ως εκ τούτου, η χρήση της στις αναλύσεις των χορωδιακών 

έργων του Whitacre είναι πειραµατική. Συνεπώς, ανακύπτει ο προβληµατισµός του κατά πόσο 

µπορεί εν τέλει να εφαρµοσθεί σε ένα τέτοιου είδους ρεπερτόριο και κατά πόσο µπορούν να 

εξαχθούν µέσω αυτής βασικά συµπεράσµατα για τη δοµή και σύσταση τέτοιων έργων.  

Στο σηµείο αυτό κρίνεται σκόπιµη µια σύντοµη παρουσίαση της εξέλιξης της αναγωγικής 

µεθόδου από τον 16ο - 20ο αι. και µια προσπάθεια συσχετισµού της µε το περιεχόµενο της 

παρούσας εργασίας. 

Ήδη από τον 16ο αι. και αργότερα στην Αναγέννηση και στο Baroque παρουσιάζεται η 

µελέτη τριών τοµέων της µουσικής θεωρίας, που έθεσαν τις βάσεις πολλών µετέπειτα 

µεθοδολογιών: 1) η τέχνη του διανθισµού, που συνδέεται άµεσα µε την αρχή της διαίρεσης – 

ρυθµικής ελάττωσης (diminution) και η επίδραση της οποίας ήταν µεγάλη, τόσο στα έργα 

κλασικών συνθετών, όσο και στις αναγωγικές θεωρίες ανάλυσης του 20ου αι. (Η. Schenker ή 

                                                
56 Η ιστορική αυτή παρουσίαση αποτελεί µια ελεύθερη µετάφραση της συντάκτριας από το λήµµα του Grove Music 
Online ''Music Analysis'' του Ι.Βent και  Α.Pople, ενώ βασίζεται κατά ένα µεγάλο µέρος  και στην ελεύθερη 
µετάφραση των κεφαλαίων της διδακτορικής διατριβής του Κ.Τσούγκρα ''44 Παιδικά κοµµάτια πάνω σε λαϊκούς 
ελληνικούς σκοπούς για πιάνο, του Γ. Κωνσταντινίδη''. 
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Generative Theory of Tonal Music-GTTM), 2) η τεχνική του ενάριθµου µπάσου και 3) η θεωρία 

της αρµονίας, η οποία εξήγησε τις συγχορδιακές δοµές και τις έννοιες της συµφωνίας και 

διαφωνίας, προσέφερε εργαλεία συγχορδιακής ανάλυσης, παρουσίασε µια τονικο – κεντρική 

άποψη της τονικότητας, θέτοντας τα θεµέλια της αναγωγικής προσέγγισης της µουσικής δοµής 

και, στο γενικό της σύνολο, προσέδωσε επιστηµονική εγκυρότητα στα αναλυτικά συστήµατα 

µέσω της σύνδεσης της θεωρίας της αρµονίας µε τις φυσικές επιστήµες.  

Οι κύριοι εκφραστές της αναγωγικής µεθόδου την εποχή αυτοί είναι οι J. B. Logier και C. 

Czerny, οι οποίοι αναζήτησαν τις θεµελιώδεις γραµµές µελωδίας και µπάσου (Logier) και τη 

βασική αρµονία (Czerny) στις αναλύσεις τους, ενώ τα πολλαπλών επιπέδων διαγράµµατα του 

Logier µπορούν να θεωρηθούν πρόδροµοι των σενκεριανών γραφικών αναλύσεων. Την ίδια 

στιγµή οι εξελίξεις από τον χώρο της µουσικής θεωρίας και συγκεκριµένα των αρµονικών 

θεωριών επηρέασαν άµεσα την πρακτική της µουσικής ανάλυσης. Ο G.Weber έθεσε τις βάσεις 

της σύγχρονης αρµονικής ανάλυσης, περιγράφοντας τις συγχορδίες ενός τονικού χώρου µε 

λατινικούς αριθµούς, επηρεάζοντας κατά πολύ την περιγραφή της αρµονικής βάσης τόσο στην 

ανάλυση του Schenker, όσο και στην πλειονότητα των θεωρητικών και διδακτικών 

συγγραµµάτων του 20ου αι.  

Η σηµαντικότερη ίσως συνεισφορά στο χώρο της µουσικής ανάλυσης έγινε από τον 

Heinrich Schenker, ο οποίος µέσα από µια σειρά δηµοσιεύσεων στη διάρκεια τριάντα ετών 

(1906-1935) δηµιούργησε µια αναλυτική µεθοδολογία, γνωστή ως σενκεριανή ανάλυση 

(Schenkerian Analysis), που χρησιµοποιείται εκτεταµένα για την ανάλυση της τονικής µουσικής 

έως σήµερα. Εξέλιξε την ιδέα της αναγωγής διεξάγοντάς την σε διαδοχικά δοµικά επίπεδα και 

προσπαθώντας να δείξει µε ποιον τρόπο από βασικές δοµικές µελωδικές γραµµές µέσω του 

διανθισµού προκύπτει το µουσικό κείµενο, ενσωµατώνοντας έτσι στη µεθοδολογία του τις αρχές 

της ελεύθερης σύνθεσης. Σύµφωνα µε τον Pankhurst57, o Schenker αποδεικνύει πως παρ’ όλο 

που η τονική µουσική είναι αρκετά περίπλοκη, µπορεί να γίνει αντιληπτή ως επεξεργασία όλων 

των απλών δοµών που κρύβονται στα βαθύτερα επίπεδα ανάλυσης πέραν της εκ πρώτης όψεως 

µελέτης του έργου. Αυτή η τόσο ουσιαστική και απλή ιδέα της µουσικής ως τέχνη της 

επεξεργασίας εµπεριέχει όλο το νόηµα της µεθόδου ανάλυσής του. Πιο συγκεκριµένα, η τονική 

µουσική γίνεται αντιληπτή σαν διανθισµός συγχορδιών ταυτοχρόνως µε την ανάπτυξη µικρών 

και µεγάλων γραµµικών συνδέσεων, φανερώνοντας πως πυρήνας της αναλυτικής του 

προσέγγισης είναι η προσαρµογή και δηµιουργία τρόπων κατανόησης της οριζόντιας  

αντιστικτικής µουσικής γραµµής παράλληλα µε την κάθετη αρµονική συνήχηση. Για την 
                                                
57 Tom Pankhurst, A Brief Handbook and Website for Schenkerian Analysis, Preface, (New York: Taylor & Francis 
Group, 2008), i,xiv,xv, (µτφ. γραφούσας). 
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περιγραφή των αναλύσεών του χρησιµοποίησε γραφικές αναπαραστάσεις, τα σύµβολα των 

οποίων είναι τόσο εκτεταµένα έτσι, ώστε να µπορούν να περιγράψουν όλους τους διανθισµούς, 

τις συνδέσεις ή προεκτάσεις, τις δοµικές µελωδικές γραµµές, τις αρµονικές συνδέσεις κ.λπ.  

Τα χρόνια µετά το Β’ Παγκόσµιο Πόλεµο αποτέλεσαν µια περίοδο αναβίωσης, ανάπτυξης 

και διάδοσης της διδασκαλίας του Schenker. Παρ’ ότι οι περισσότεροι µαθητές του παρέµειναν 

πιστοί στις αρχικές του ιδέες, αρκετοί από αυτούς προσπάθησαν να εξελίξουν την αρχική του 

θεωρία και να την επεκτείνουν. Για παράδειγµα το βιβλίο του Salzer, Structural Hearing, 

περιέχει σηµαντικές αναφορές στη θεωρία του Schenker για τη φύση της µουσικής, αλλά 

ταυτοχρόνως και σηµαντικές διαφορές όσον αφορά στην εξέλιξη των αναλυτικών τεχνικών. Με 

την πάροδο των χρόνων διάφορες έρευνες µελέτησαν την εφαρµογή των σενκεριανών θεωριών 

και σε άλλες µουσικές: στη µεσαιωνική – αναγεννησιακή (Saltzer, Schachter), στην ύστερο-

ροµαντική (Mitchell, Berquist) και στη σύγχρονη µουσική (Travis), γεγονός που συνδέεται 

άµεσα µε το αντικείµενο της παρούσας εργασίας. Kατά τη διαδικασία της σταδιακής 

αφοµοίωσης διαφόρων σύγχρονων µεθοδολογιών, βασικά στοιχεία της θεωρίας του Schenker 

αντικαταστάθηκαν σε ένα µεγάλο µέρος από άλλα στοιχεία που σχετίζονται άµεσα µε την 

εξέλιξη της θεωρίας του και την προσαρµογή της στο σύγχρονο ρεπερτόριο. Το αποτέλεσµα, 

πέρα από το ότι οι ιδέες του Schenker έχασαν σταδιακά την ισχύ και τον αντίκτυπο που είχαν, 

ήταν να τον καθιερώσουν ως ένα από τους πιο σηµαντικούς αναλυτές µε καθοριστική επίδραση 

στο χώρο της ανάλυσης.  

Στο άρθρο του ''Φύση, µεθοδολογία και τυπολογία της µουσικής ανάλυσης. Η αναλυτική 

σκέψη στο β’ µισό του 20ου αι.'' ο Γ. Σακαλλιέρος58 αναφέρει ότι από τη δεκαετία του 1970 και 

µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του 1980, οι δυο δεσπόζουσες µεθοδολογίες, που θεωρούνται ο 

πυρήνας της ανάλυσης τονικής και ατονικής µουσικής αντίστοιχα, είναι: (1) οι κωδικοποιηµένες 

τεχνικές σενκεριανής ανάλυσης και (2) οι τεχνικές που χρησιµοποιούν τη Pitch - Class Set 

Theory (pc sets). Η θεωρία των pc sets προέκυψε από την ανάγκη συνθετών και θεωρητικών να 

ερµηνεύσουν οποιαδήποτε διάταξη ή συνδυασµό τονικών υψών χωρίς να χρειαστεί να 

επικαλεστούν στοιχεία ορολογίας και – αρµονικών κυρίως – έλξεων της τονικής µουσικής, 

προβλέποντας σαφώς στην ανάλυση έργων ατονικής µουσικής. Η θεωρία αυτή βασίστηκε στη 

µαθηµατική θεωρία των συνόλων (γνώστη ως set theory), ωστόσο, η σηµαντικότερη  συµβολή, 

σε επίπεδο αναλυτικής µεθοδολογίας, έγινε από τον Α. Forte, ο οποίος, επηρεασµένος από τον 

Babbitt, δηµιούργησε ένα σύστηµα αριθµητικής σηµειογραφίας για όλα τα τονικά ύψη που 

δηµιουργούνται µέσα στη διάταξη των 12 χρωµατικών φθόγγων, αγνοώντας το διπλασιασµό 
                                                
58 Γιώργος Σακαλλιέρος, ''Φύση, µεθοδολογία και τυπολογία της µουσικής ανάλυσης. Η αναλυτική σκέψη στο β’ 
µισό του 20ου αι.,'' Πολυφωνία, Τευχ. 3 (2003): 15,16. 
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τους στην οκτάβα και θεωρώντας ως όµοια τα ύψη, τα οποία ταυτίζονται εναρµόνια. 

Μια άλλη αναλυτική προσέγγιση στη µουσική των αρχών του 20ου αι., που διαθέτει τόσο 

τονικά όσο και ατονικά χαρακτηριστικά, περιελάµβανε το συνδυασµό της θεωρίας του Schenker 

και της Pitch-Class Set Theory. Αυτή η προσέγγιση (στην οποία στηρίζεται κατά ένα µεγάλο 

µέρος και η παρούσα εργασία) ήταν στην ουσία ένα κράµα δύο βασικών αναλυτικών 

µεθοδολογιών, στόχος της οποίας ήταν να αναδείξει την από κοινού µελέτη τονικών και 

ατονικών χαρακτηριστικών µέσω προϋπαρχουσών µεθοδολογιών. Χαρακτηριστικά 

παραδείγµατα αποτελούν µελέτες για τη µουσική των Schoenberg και Berg από τους A. Forte 

(1978, 1985) και  J. Schmalfeldt (1983,1991)59. 

Η θεωρία της Γενετικής Μετασχηµατιστικής Γραµµατικής (Generative Transformational 

Grammar) του γλωσσολόγου N.Chomsky οδήγησε στο χώρο της µουσικής ανάλυσης, σε 

συνδυασµό µε στοιχεία της σενκεριανής θεωρίας, στη δηµιουργία της Γενετικής Θεωρίας της 

Τονικής Μουσικής (Generative Theory of Tonal Music) των F. Lerdahl και R. Jackendoff στα 

1983. Ως µια σύγχρονη αναγωγική τεχνική ανάλυσης, επηρεασµένη από τη µουσική ψυχολογία 

και τη γλωσσολογία, η θεωρία αυτή είναι ανεξάρτητη µουσικού ιδιώµατος, καθώς ένα µέρος των 

κανόνων της αντιστοιχεί σε καθολικές σταθερές της µουσικής αντίληψης και αναπαριστά έµφυτα 

χαρακτηριστικά της µουσικής κατανόησης και γι’ αυτό το λόγο έχει εφαρµοστεί τόσο σε κλασικά 

όσο και σύγχρονα έργα. Από τη διατύπωση της θεωρίας το 1983 έως σήµερα ο Jackendoff και ο 

Lerdahl διερεύνησαν και επέκτειναν την αρχική τους θεωρία και σε άλλους τοµείς, µε πιο 

γνωστή ίσως τη θεωρία του µοντέλου του φθογγικού χώρου (pitch space), Tonal Pitch Space. Τις 

τελευταίες δεκαετίες έχει παρουσιαστεί ένας αξιόλογος αριθµός ερευνών που είτε 

χρησιµοποίησαν την αναγωγική µεθοδολογία ως εργαλείο ανάλυσης και ταυτοχρόνως 

διδασκαλίας των θεµελιωδών στοιχείων της µουσικής του 20ου αι. (Κ. Williams, St. Kostka), είτε 

προσπάθησαν να επεκτείνουν τις ήδη υπάρχουσες θεωρίες της αναγωγής και της GTTM, 

ερευνώντας και ελέγχοντας την ίδια στιγµή τα όρια αυτών. Στην Ελλάδα ένα τέτοιο παράδειγµα 

αποτελεί η διδακτορική διατριβή του K. Tσούγκρα, στην οποία επέκτεινε τη GTTM στην 

τροπική µουσική, χρησιµοποιώντας σαν µουσικό υλικό τα ''44 Παιδικά κοµµάτια πάνω σε 

λαϊκούς ελληνικούς σκοπούς για πιάνο, του Γ. Κωνσταντινίδη'', ενώ ο Κ. Williams60 στο βιβλίο 

του Theories and Analyses of Twentieth-Century Music παρουσιάζει µια σειρά αναλύσεων σε 

νεοτονική µουσική µε αναγωγική µεθοδολογία, οι οποίες έχουν πολλά κοινά στοιχεία και 

αποτέλεσαν ως ένα βαθµό παράδειγµα-αφετηρία για τις αναλύσεις που θα ακολουθήσουν. 

                                                
59 I.Bent και A.Pople, ο.π. 
60 J.Kent Williams, ο.π.  
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Όπως αναφέρθηκε εκτενέστερα και στα προηγούµενα κεφάλαια, µπορεί η µουσική του 

Whitacre από πολλούς να µην χαρακτηρίζεται ως ατονική, εντούτοις, όµως, δεν είναι τονική και, 

συνεπώς, δεν θα είχε νόηµα µια προσέγγισή της µε βάση τα µοντέλα ανάλυσης της τονικής 

µουσικής. Για το λόγο αυτό, ο συνδυασµός της αναγωγικής θεωρίας σε συνδυασµό µε τη Pitch-

Class Set Theory, όπου κρίνεται αναγκαίο, αποτελεί τον κεντρικό άξονα ανάλυσης των έργων, 

αναδεικνύοντας την από κοινού µελέτη τονικών και ατονικών χαρακτηριστικών, διεισδύοντας 

στο συνθετικό τρόπο σκέψης του Whitacre και, ως εκ τούτου, ερµηνεύοντας – εξηγώντας 

καλύτερα το συνθετικό του υλικό και αναδεικνύοντας σε βάθος τη δοµή των έργων. Η θεωρία 

των φθογγικών συνόλων στην προκειµένη περίπτωση λειτουργεί συµπληρωµατικά µε την 

αναγωγική µέθοδο. Από τη µια προσπαθεί να περιγράψει συγχορδίες, οι οποίες δεν µπορούν να 

αποδοθούν µε κανένα από τους παραδοσιακούς τρόπους της αρµονίας, εφόσον δεν εντάσσονται 

στην τονική µουσική, αλλά παίζουν κυρίαρχο ρόλο µέσα στο έργο, και από την άλλη να 

προσδιορίσει το φθογγικό υλικό σε µέρη του έργου, όπου η ανάλυση µε βάση τους τρόπους της 

Αναγέννησης και των κλιµάκων της Δυτικής Μουσικής δεν είναι εφικτή. 

Παρ’ όλα αυτά, η ανάδειξη απλώς της βασικής συνθετικής δοµής των έργων θα ήταν 

ανεπαρκής για την πλήρη και εις βάθος κατανόησή των, χωρίς τη µελέτη και άλλων παραγόντων, 

όπως η µορφή, το αρµονικό και µορφολογικό υπόβαθρο, η µελέτη του τρίπτυχου µουσική – 

ανάλυση – ποίηµα κ.α. Υπό αυτό το πλαίσιο αξίζει να γίνει µια σύντοµη αναφορά στην έννοια 

της ερµηνευτικής ανάλυσης, η οποία επιχειρείται τρόπον τινά στην παρούσα εργασία. Ως 

ερµηνευτική ανάλυση61 ορίζεται η εξέταση της µουσικής υπό το πρίσµα της συναισθηµατικής 

αντίληψης ή διαφόρων άλλων εξωγενών παραγόντων. Θεµελιωτής της ερµηνευτικής ανάλυσης 

θεωρείται ο Friedrich Schleiermacher62 και ο Wilhelm Dilthey, ο οποίος επηρέασε σηµαντικά τον 

Kretzschmar στη διατύπωση της θεωρίας του.  

 Η Μουσική Ερµηνευτική, όπως την όρισε ο Kretzschmar, είναι µια µέθοδος – γλώσσα, που 

αποτελεί αναβίωση της θεωρίας των συναισθηµάτων της Μπαρόκ εποχής. Στα δυο πρώτα του 

                                                
61 I.Bent και A.Pople, ο.π., 6,32-33. 
62 Για τον F.D.E. Schleiermacher, η ερµηνευτική ανάλυση είναι η ''τέχνη της ερµηνείας''. Η γλώσσα µπορεί να έχει 
µια άµεση, αλλά ταυτοχρόνως και έµµεση σχέση µε τη µουσική. Υπό την έννοια ότι η µουσική µπορεί να δηλώσει 
ό,τι ο άνθρωπος αδυνατεί µε λέξεις, την καθιστά άµεσα συνδεδεµένη µε την ποίηση. Μάλιστα, ο Wittgenstein 
ισχυριζόταν πως ''Το να κατανοείς µια πρόταση σε οποιαδήποτε γλώσσα συνδέεται άρρηκτα µε το να 
αντιλαµβάνεσαι ένα µουσικό σχήµα σε ένα έργο. Οι ερµηνευτικές προσεγγίσεις του Martin Heidegger και κατ’ 
επέκταση του µαθητή του Heinrich Besseler καταδεικνύουν την έµφυτη ανάγκη του ανθρώπου να κατανοήσει τη 
φύση του, δηλώνοντας πως ''Ο πραγµατικός στόχος όλων των θεωριών της µουσικής δεν είναι παρά η ερµηνευτική 
ανάλυση'', αφού σύµφωνα µε τον Donald Davidson, η βασική της λειτουργία είναι να καταρρίπτει ''τα σύνορα 
µεταξύ της γνώσης µια γλώσσας και της δράσης του εαυτού µας µέσα στον κόσµο.'' – περίληψη από Andrew Bowie, 
''Philosophy of music, §III: Aesthetics, 1750–2000,'' Grove Music Online, accessed January 10, 2013, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/52965pg3?q=hermeneutics&search=quick&pos=
16&_start=1#firsthit, (µτφ. γραφούσας). 
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άρθρα63 για τη µέθοδο αυτή ο Kretzschmar παραθέτει τον ορισµό αυτής ως εξής:  

 
In every field its aim is the same – to penetrate to the meaning and conceptual 
content (Sinn und Ideenhalt) … to identify the irreducible core of thought (reinen 
Gedankenkern) in every sentence of a writer and in every detail of an artist’s 
work... 

 
 Αυτή η σχέση γλώσσας (ποίησης) – µουσικής, µια σχέση αλληλεξάρτησης, που 

εµφανίζεται έντονα στα έργα του Whitacre, σε συνδυασµό µε τη χρήση εξωµουσικών στοιχείων, 

που προσδίδει στη µουσική του ένα περισσότερο προγραµµατικό χαρακτήρα, είναι µερικά από τα 

στοιχεία που χρήζουν ιδιαίτερης προσοχής και θα συµπεριληφθούν στην αναλυτική προσέγγιση 

που θα ακολουθήσει. 

 

 

2.3 ΚΡΙΤΗΡΙΑ ΕΠΙΛΟΓΗΣ ΤΩΝ ΕΡΓΩΝ 

Στόχος της παρούσας έρευνας είναι η εξέταση µέσα από την αναλυτική µατιά του 

συνθετικού έργου του Eric Whitacre και η προσπάθεια προσδιορισµού γενικών κανόνων που 

διέπουν τη γλώσσα και το ύφος του. Ο Guido Adler64 µέσα από το βιβλίο του Der Stil in der 

Musik (1911) προσπάθησε να φέρει το µουσικό στιλ στο επίκεντρο της µουσικολογίας και να 

τονίσει το ρόλο της µουσικής ανάλυσης στον καθορισµό του. Στην προσπάθειά του αυτή 

πρότεινε δύο τρόπους προσέγγισης: την επαγωγική (inductive) µέθοδο, την εξέταση πολλών 

κοµµατιών για τον εντοπισµό των κοινών ή µη χαρακτηριστικών και την παραγωγική (deductive) 

µέθοδο, τη σύγκριση ενός έργου µε άλλα, σύγχρονα ή προγενέστερα, σύµφωνα µε σταθερά 

κριτήρια µε σκοπό τον προσδιορισµό της θέσης του ανάµεσα σε αυτά. Στο σηµείο αυτό αξίζει να 

σηµειωθεί πως η εργασία αυτή αναπτύσσεται µε βάση την επαγωγική µέθοδο. Καθώς η εξέταση 

ολόκληρου του έργου του Whitacre ξεπερνά τα όρια και τις ανάγκες µιας διπλωµατικής εργασίας 

και απαιτεί µια εκτενέστερη έρευνα, κρίθηκε σκόπιµο για την εκπόνηση της παρούσας εργασίας 

να επιλεγούν µερικά αντιπροσωπευτικά έργα του συνθέτη που να καταδεικνύουν το ύφος, το στιλ 

και τη γραφή του και από τα οποία ίσως προκύψουν κάποια συµπεράσµατα για το γενικό 

συνθετικό του έργο. Συνολικά, ο Whitacre έχει γράψει τα εξής χορωδιακά έργα65: 

 

Για SATB Χορωδία: 

                                                
63 I.Bent και A.Pople, ο.π. 
64  Κώστας Τσούγκρας, ''44 Παιδικά κοµµάτια πάνω σε λαϊκούς ελληνικούς σκοπούς για πιάνο, του Γ. 
Κωνσταντινίδη'' (University Studio Press, Θεσσαλονίκη, 2003), 33. 
65  Η πλήρης καταγραφή της εργογραφίας του συνθέτη στηρίχθηκε στην επίσηµη ιστοσελίδα του, 
http://ericwhitacre.com/music-catalog, accessed December 21, 2012 και παρατίθεται στο παράρτηµα της εργασίας. 
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A Boy and a Girl, Alleluia, Alone, Animal Crackers Vol. I, Animal Crackers Vol. II, Cloudburst, 
Five Hebrew Love Songs, Her Sacred Spirit Soars, Leonardo Dreams of His Flying Machine, 
Little Birds, little tree, Lux Aurumque, Nox Aurumque, Oculi Omnium, Sleep, Sleep My Child, 
The Chelsea Carol The City and the Sea, The Seal Lullaby, The Stolen Child, This Marriage, 

Three Flower Songs, Three Songs of Faith, Water Night, What If, When David Heard 
 
 

 Για SSA Χορωδία: 
Five Hebrew Love Songs, She Weeps Over Rahoon, The Seal Lullaby 

 
 
 
 Για TTBB Χορωδία: 

Lux Aurumque, The Seal Lullaby 
 

 

Ως εκ τούτου επιλέχθηκαν τρία χορωδιακά έργα, καθένα από τα οποία αναδεικνύει  µε 

σαφή τρόπο τις διαφορετικές τεχνικές και τα ρεύµατα της µουσικής σύνθεσης από τις οποίες 

είναι επηρεασµένος ο Whitacre και τα οποία αναφέρθηκαν στα προηγούµενα κεφάλαια 

λεπτοµερώς. Τα έργα που θα δοθούν προς ανάλυση στη συνέχεια είναι: 

 

! With a lily in your hand: Πρόκειται για ένα a capella χορωδιακό έργο (SATB) µε 

ιδιαίτερο χαρακτηριστικό του την έντονη ρυθµικότητα και τη συχνή εναλλαγή των ρυθµικών 

κλασµάτων και ενδείξεων σε όλη τη διάρκεια του έργου, γεγονός που προσδίδει στο κοµµάτι την 

αίσθηση συνεχόµενης ροής της µουσικής και ταυτοχρόνως σε σύνδεση µε το νόηµα του 

ποιήµατος αποκτά και µια περισσότερο προγραµµατικής φύσεως ερµηνεία. Στο έργο κυριαρχούν 

δύο βασικές γραµµές, της Σοπράνο, που έχει χαρακτήρα σόλο µελωδίας, και των υπολοίπων 

φωνών (Άλτο, Τενόρος, Μπάσος) που τη συνοδεύουν ρυθµικά. Η παρουσία αυτών σε συνδυασµό 

µε την έντονη ρυθµική εναλλαγή και τα διάφορα τµήµατα του έργου, το καθιστούν ιδιαίτερα 

ενδιαφέρον για µελέτη. 

 

! Sleep:  Ανήκει στα πιο ''συντηρητικά'' έργα του συνθέτη. Λιτά δοµηµένο για τετράφωνη 

µικτή χορωδία (SATB), βασισµένο στην κάθετη συγχορδιακή συνήχηση των φωνών από τη µια, 

και στην οριζόντια κίνηση τους από την άλλη, αποτελεί ένα δείγµα της αρµονικής γραφής και 

γλώσσας του Whitacre, αλλά και ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα κατανόησης της διαπλοκής της 

κάθετης και οριζόντιας γραφής  του συνθέτη.  

 

! Cloudburst: Είναι ίσως ένα από τα πιο avant-garde χορωδιακά του έργα. Στο 

''Cloudburst'' ο Whitacre εισάγει για πρώτη φορά τη χρήση οργάνων µε ακαθόριστο τονικό ύψος, 
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όπως κύµβαλα, ζήλιες, καµπάνες, κουρτίνες, thunder sheet66, σε συνδυασµό µε το πιάνο στο 

οποίο προσδίδει ένα ιδιαίτερο ρόλο, όπως θα φανεί και στην ανάλυση του στο επόµενο 

κεφάλαιο. Οι κάθετες συνηχήσεις κυριαρχούν και σε αυτό το έργο, αλλά αυτή τη φορά 

παρουσιάζεται η έννοια της ηχητικής µάζας και της µεταλλαγής της µέσω της σταδιακής κίνησης 

των συγχορδιών. Τέλος, παρουσιάζονται στην παρτιτούρα σηµειώσεις, οι οποίες δίνουν στο έργο 

ένα χαρακτήρα αλεατορικό – µινιµαλιστικό, φανερώνοντας πολλές από τις επιδράσεις του 

Whitacre από αγαπηµένους του συνθέτες. 

  

                                                
66 Ο όρος αυτός δεν υπάρχει σε χρήση στην ελληνική γλώσσα γι’ αυτό και διατηρήθηκε η αγγλική ορολογία. 
Πρόκειται για ένα µεγάλο µεταλλικό φύλλο, το οποίο ο εκτελεστής τινάζει και ο ήχος που παράγεται µοιάζει µε 
αυτόν της βροντής, εξ’ ου και το όνοµα thunder sheet. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ TΡΙΤΟ 

ΑΝΑΛΥΣΕΙΣ ΕΡΓΩΝ 

 

3.1 With a Lily in your Hand 

Το έργο αυτό ανήκει στον κύκλο χορωδιακών τραγουδιών Three Flower Songs. Πρόκειται 

για ένα ποίηµα του Federico Garcia Lorca, Curva, σε µετάφραση του Jerome Rothenberg, πάνω 

στη οποία στηρίχθηκε ο Whitacre για τη σύνθεση του τρίτου κατά σειρά Flower Song, With a lily 

in your hand.  

Σύµφωνα µε τον Mechem ως κύκλος χορωδιακών τραγουδιών ορίζεται ''a group of 

individual choral pieces, unified in some way, intended to be performed together, but also 

capable of being performed separately.'' 67 Η ενοποίηση µπορεί να προέρχεται από το γεγονός ότι 

όλα τα κείµενα των έργων είναι του ίδιου ποιήµατος, ή ότι έχουν κοινό θέµα µεταξύ τους, ή, 

τέλος, ότι όλα τα έργα έχουν κοινή τονικότητα και µουσικό στιλ. 

 
                 ''Curva''                                               ''With a  lily in your hand'' 

(Federico Garcia Lorca)68                                                    (µτφ. Jerome Rothenberg) 69 
Con un lirio en la mano 

te dejo. 

Amor de mi noche! 

Y viudita de mi astro 

te encuentro. 

With a lily in your hand 

Ι leave you, 

o my night love! 

Little widow of my single star 

I find you. 

                                                
67 Kirche Mechem, ''The Choral Cycle,'' Choral Journal, (April 1970): 8 παραποµπή από Russel Thorngate, ''The 
Choral Cycle: A conductor’s guide to four representative works'' (PhD Diss., Ball State University, 2011), 
Introduction 1, 2, (µτφ.γραφούσας). 
68  http://users.fulladsl.be/spb1667/cultural/lorca/poemas_sueltos/suite_del_agua/curva.html, accessed March 15, 
2012. 
69 Eric Whitacre, Three flower Songs: With a Lily in your Hand, USA: Walton Music, 2002. 
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Domador de sombrías 

mariposas! 

Sigo por mi camino. 

Al cabo de mil años me verás. 

Amor de mi noche! 

Tamer of dark butterflies! 

I keep along my way. 

After a thousand years are gone 

you'll see me. 

O my night love! 

Por la vereda azul, 

domador de sombrías estrellas 

seguiré mi camino. 

By the blue footpath, 

tamer of dark stars 

Ι'll make my way. 

Hasta que el Universo 

quepa en mi corazón. 

Until the universe 

can fit inside my heart. 

ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 

Σύµφωνα µε το σηµείωµα του συνθέτη στη πρώτη σελίδα της παρτιτούρας70, στο ποίηµα 

εναλλάσσονται δύο έννοιες αντιθετικές, το νερό και η φωτιά, ο συνδυασµός και η εναλλαγή των 

οποίων είναι ο βασικός πυρήνας της συνθετικής σκέψης του Whitacre. 

Το έργο µπορεί να χωριστεί σε οκτώ τµήµατα µε την εξής µορφολογική δοµή: 

 

µ. 1-2         Ι O! O my night love! Φωτιά 

µ. 3-11       ΙΙ    Interlude La la la... Φωτιά 

µ. 12-21    ΙΙΙ With a lily in your hand I leave 
you, o my night love! 

Φωτιά 

µ. 21-29    ΙV Little widow of my single star i 
find you. 

Φωτιά 

µ. 30-38     V Tamer of dark butterflies!I keep 
along my way. After a thousand 
years have gone you'll see me. 
O my night love! 

Νερό 
µ.30: το ostinato των τριήχων 
ογδόων πρέπει να κυλάει σαν 
νερό και να είναι απαλό. 
µ.35-38: το νερό σταδιακά 
µεταµορφώνεται σε φωτιά 

µ. 38-44    VI    Interlude La la la... Φωτιά 

µ. 44-58    VII By the blue footpath, tamer of 
dark star i'll make my way. 
Until the universe can fit inside 
my heart. 

Νερό 
µ.44 : οι είσοδοι των φωνών 
πρέπει να θυµίζουν καµπάνες 
και να προετοιµάσουν σιγά-
σιγά το έδαφος µέχρι το µ.53 
για να έρθει ξανά η φωτιά. 

                                                
70 Eric Whitacre, Three flower Songs: With a Lily in your Hand, USA: Walton Music, 2002. 
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µ. 59-64   VIII  Postlude La la la... Φωτιά 

 

Τµήµα Ι (µ. 1-2): το τµήµα αυτό, έχοντας χαρακτήρα προοιµίου, περιλαµβάνει τα πρώτα 

δύο µέτρα και τη φράση O my night love!, µια φράση χαρακτηριστική µέσα στο ποίηµα, η οποία 

επαναλαµβάνεται και στις δύο στροφές. (Εικόνα 1). 

 Τµήµα ΙΙ (µ. 3-11): το δεύτερο τµήµα λειτουργεί σαν ένα είδος ιντερλούδιου και σε αυτό 

απλώνεται σταδιακά το ρυθµικό υλικό επεξεργασίας του έργου. H ιδιαιτερότητα του τµήµατος 

αυτού βρίσκεται στην εκφορά της συλλαβής la από ολόκληρη τη χορωδία,  η οποία συµβάλλει 

στη ρυθµικότητα του µέρους αυτού ακόµα περισσότερο. (Εικ. 2). 

Τµήµα ΙΙΙ (µ. 12-21): Στο τµήµα αυτό εισάγεται ο πρώτος ολοκληρωµένος στίχος του 

ποιήµατος, µε τη µελωδία With a lily in your hand I leave you να δεσπόζει στη Soprano, ενώ οι 

υπόλοιπες φωνές κρατούν το ρυθµικό – συνοδευτικό σχήµα του δεύτερου τµήµατος µέχρι το 

µέτρο 19, όπου όλες οι φωνές ενώνονται και κινούνται πλέον οµορρυθµικά µέχρι το τέλος του 

τµήµατος αυτού. Όσον αφορά στο συγχορδιακό υλικό που χρησιµοποιεί ο συνθέτης, µια πλήρης 

καταγραφή των συγχορδιών των τριών αυτών τµηµάτων (Εικ. 3, 4, 5) φανερώνει πως η σύνθεση 

ολόκληρου του έργου βασίζεται πάνω στα εξής συγχορδιακά µοντέλα:  

Εικόνα 1 Εικόνα 2 
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Σι Μειζ./Ελ.                 Ρε Μειζ.                     Λα / Σολ / Φα# Μειζ.       Mι Ελ. µεθ’ 7ης  

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

  Εικόνα 3                Εικόνα 4                                                                         Εικόνα 5 

Εικόνα 6 
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Τµήµα ΙV (µ. 21-29): από τον πέµπτο χρόνο του µέτρου 21 ξεκινάει το τέταρτο τµήµα µε 

το στίχο Little widow of my single star I find you κρατώντας κι εδώ το οµορρυθµικό στοιχείο του 

προηγούµενου τµήµατος µέχρι το µέτρο 29 (Εικ.6), όπου ο συνθέτης, βάζοντας ολόκληρη τη 

χορωδία να κλείσει σε ''m'', δηµιουργεί ένα φυσικό diminuendo και ως εκ τούτου την αίσθηση 

κατάληξης αυτού του τµήµατος.   

Τµήµα V (µ. 30-38):  το πέµπτο τµήµα αντιστοιχεί στους επόµενους δύο στίχους Tamer of 

dark butterflies! I keep along my way. After a thousand years are gone you'll see me. O my night 

love! Εδώ για πρώτη φορά εξαφανίζεται κάθε αίσθηση ρυθµικού σχήµατος ογδόων και τη θέση 

τους παίρνουν τρίηχα τετάρτων και ογδόων που δηµιουργούν τεράστιες µελωδικές γραµµές και 

µια ιδιαίτερη αίσθηση legato, που αποτελούν και ένα καινούργιο υλικό επεξεργασίας – µοτίβου 

του έργου. (Εικ.7). 

 

Τµήµα VI, VIII & VIIIΙ (µ. 38-64): τα επόµενα µέτρα 38-44 µοιάζουν µε τα µέτρα 3-11, 

καθώς και το έκτο αυτό τµήµα είναι ένα ακόµη ιντερλούδιο, στο οποίο επανέρχεται το ρυθµικό 

στοιχείο των ογδόων µέχρι το µέτρο 44, όπου πάλι ο συνθέτης µε την ένδειξη slowing δηµιουργεί 

ένα φυσικό ritenuto για να ξεκινήσει το έβδοµο τµήµα του έργου, το οποίο προσοµοιάζει αρκετά 

µε το πέµπτο τµήµα µε την επανεµφάνιση των τριήχων τετάρτων και τη legato γραµµή των 

φωνών. Αυτό κρατάει µέχρι το µέτρο 58, όπου και εισάγεται το όγδοο και τελευταίο τµήµα του 

έργου µε τη µορφή ποστλούδιου, όµοιου µε το δεύτερο και έκτο τµήµα. 

Εικόνα 7 
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ΑΡΜΟΝΙΚΗ ΚΑΙ ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 

To φθογγικό υλικό του έργου αντλείται από τη χρήση τρόπων και κλιµάκων. Η αρχή τείνει 

αρκετά προς µια Σι αρµονική ελάσσονα (όταν παρουσιάζεται το Λα#) ή τον Αιολικό τρόπο του Σι 

(όταν έρχεται το Λα φυσικό). Τα δύο πρώτα µέτρα έχουν χαρακτήρα δεσπόζουσας – τονικής και 

µ’ αυτόν τον τρόπο δηλώνεται τρόπον τινά και το φθογγικό κέντρο του έργου (βλ. Εικ. 1). Στα µ. 

30-34 εµφανίζεται η Σι ανιούσα µελωδική, ενώ από το µ. 35-36 παρουσιάζεται το φθογγικό υλικό 

του Σι Μιξολύδιου. (βλ. Εικ. 8). 

 

Εικόνα 8 

Εικόνα 9 



ΑΓΓΕΛΙΚΗ(ΠΛΟΚΑ!
 

 33 

 

Στο µ. 55 η εµφάνιση του Μι αναίρεση προετοιµάζει το έδαφος για τον Αιολικό τρόπο του 

Σι, που θα έρθει αµέσως µετά στο µ. 56 και θα περάσει µε τη µορφή ανιούσας κλίµακας στην 

γραµµή του µπάσου για να καταλήξει εν τέλει στο µ. 58 στη συγχορδία της Σι Μείζονας µε την 

οποία και θα τελειώσει το έργο. (βλ. Εικ.10). 

 

ΑΝΑΓΩΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ  

Τµήµα Ι & ΙΙ: Στο διάγραµµα των δύο πρώτων τµηµάτων φαίνεται έντονα µια διάθεση 

προέκτασης του πρώτου τµήµατος. Το Φα του Μπάσου επεκτείνεται µέχρι το επόµενο τµήµα, 

όπου µέσω αρπίσµατος καταλήγει στη συγχορδία της Λα. Πάνω στην ίδια ακριβώς φιλοσοφία ο 

Τενόρος ξεκινώντας από το Φα καταλήγει µέσω αρπίσµατος στο Ντο και η Άλτο ξεκινώντας από 

το Λα, περνάει ποικιλµατικά από το Σι-Λα# και µέσω αρπίσµατος επιστρέφει πάλι στο Λα για να 

καταλήξει εν τέλει στο Μι. Τέλος, η Σοπράνο ξεκινώντας από το Ντο επεκτείνεται µέχρι το 

επόµενο µια οκτάβα χαµηλότερα. Στη συνέχεια µέσω αρπίσµατος ανεβαίνει στην πάνω οκτάβα, 

όπου µε κίνηση προς εσωτερική φωνή επεκτείνεται το Ντο στη Σ2, ενώ στην Σ1 περνάει 

ποικιλµατικά το Μι, µέχρι να καταλήξουν και οι δυο στο Λα και Ντο αντίστοιχα. Συνεπώς, 

φανερώνεται µια καθοδική πορεία από τη Φα# ελάσσονα προς τη Λα µείζονα. (βλ. Εικ. 11). 

 

Εικόνα 10 
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Εικόνα 11 
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Τµήµα ΙΙΙ & IV: Tο τµήµα αυτό ξεκινάει από τη συγχορδία της Σι ελάσσονας µε 

προστιθέµενη 2η [0236] και προεκτείνεται µέχρι τη Φα# µείζονα µε προστιθέµενη 2η [0247] του 

επόµενου τµήµατος. Η Σοπράνο παραµένει στο Ντο# και µε αλλαγή στη πάνω οκτάβα 

δηµιουργεί λίγο πριν το τέλος µια γραµµική σύνδεση που την οδηγεί από Ντο# στο Λα και τελικά 

στο Σολ#. Η Άλτο περνάει µε γραµµική σύνδεση 3ης από το Ρε στο Φα#, το οποίο η Α1 θα 

κρατήσει µέχρι το τέλος, ενώ η Α2 θα εξελίξει σε άρπισµα της Φα# και θα καταλήξει στο Ντο#. 

Ο Τενόρος από το Ντο# περνάει µέσω γραµµικής σύνδεσης 3ης στο Λα#, το οποίο διατηρεί έως 

το τέλος του τµήµατος, ενώ ο Μπάσος µε συνεχόµενα πηδήµατα µεταξύ Σι και Φα# καταλήγει 

στο Φα#, δείχνοντας πως και αυτά τα τµήµατα δεν είναι τίποτα άλλο πέρα από µια προέκταση 

του Φα#. (βλ. Εικ. 12). 

Τµήµα V: Tο τµήµα αυτό είναι τελείως διαφορετικό από όσα έχουν προηγηθεί. Ξεκινάει µε 

µια ιδιόµορφη συγχορδία που θυµίζει την ελλιπή µορφή της Φα# µείζονας µε προστιθέµενη 2η 

και 6η , χωρίς 5η. Η Σοπράνο µέσα από ποικιλµατικές νότες και γραµµικές συνδέσεις διατηρεί το 

Σολ# του προηγούµενου τµήµατος µέχρι τη µέση, όπου περνάει περιστασιακά από το Φα# και 

πάλι µέσω αρπίσµατος και γραµικών συνδέσεων η Σ1 καταλήγει στο Σι και η Σ2 στο Σολ 

αναίρεση. Η Άλτο µένει στο Ρε και µόνο στη µέση κινείται στο Φα# ποικιλµατικά µέσω 

γραµµικής σύνδεσης για να επιστρέψει πάλι στο Ρε. Ο Τενόρος από το Λα# µετακινείται µε 

πήδηµα στο Ντο# και περνώντας ποικιλµατικά από το Ντο αναίρεση καταλήγει στο Σι, το οποίο 

κρατά µέχρι και τη τελευταία συγχορδία του τµήµατος. Τέλος, ο Μπάσος φαίνεται να κινείται 

ανάµεσα στο Φα# και το Ρε, αλλά στην ουσία προεκτείνει διαρκώς το Φα# έως την τελική 

συγχορδία της Σολ, σχηµατίζοντας  έτσι µια γραµµική σύνδεση 2ας.  (βλ. Εικ. 13). 
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Τµήµα VI, VII & VIII:  Tο έκτο τµήµα, το ιντερλούδιο, επανεµφανίζει το ίδιο συγχορδιακό 

υλικό της αρχής µε τη Σοπράνο να κινείται ποικιλµατικά γύρω από το Λα#, την Άλτο γύρω από 

το Φα#, τον Τενόρο να µεταπηδά από το Λα# στο Ντο# και το Μπάσο να παραµένει σε µια 

προέκταση του Φα#. Στην αρχή του έβδοµου τµήµατος ακούγεται µια πτώση από τη Φα# µείζονα 

στη Σι ελάσσονα, όµοια µε αυτή των δυο πρώτων µέτρων της αρχής. Έτσι, ο Μπάσος από το 

Φα# κινείται στο Σι, o Tενόρος από το Ντο# στο Φα#, η Alto από το Φα# στο Ντο# και η 

Σοπράνο παραµένει στο Ντο#. Στην αλλαγή του οπλισµού, όλες οι φωνές ενώνονται στο Ντο# 

και από εκεί κι έπειτα όλα οδηγούν στο όγδοο και τελευταίο τµήµα του έργου. Έτσι, η Σ1 µέσω 

µια γραµµικής σύνδεσης 7ης καταλήγει στο τελευταίο µέτρο στο Σι και η Σ2 στο Φα#, η A1 

περνάει βηµατικά από το Ντο# στο Ρε# και η Α2 από το Ντο# στο Σι, ο Τενόρος µε µια γραµµική 

σύνδεση 4ης κινείται στο Φα#, το οποίο και προεκτείνει ποικιλµατικά µέχρι το τέλος, ενώ ο 

Μπάσος, αντίστοιχα µε τη Σοπράνο, ανεβαίνοντας µια γραµµική σύνδεση 7ης (Σι Αιολικός) 

περνάει από την κάτω οκτάβα του Σι στην επάνω. (βλ. Εικ.14α, 14β). 

Συγκεντρώνοντας, εν κατακλείδι, όλα τα τµήµατα, προκύπτει το παρακάτω διάγραµµα, από 

το οποίο διαφαίνεται πως όλη η σύνθεση του έργου βασίζεται, εν ολίγοις, στη κίνηση της Φα# 

ελάσσονας (του πρώτου µέτρου) προς την τελική Σι µείζονα (του τελευταίου µέτρου), αυτό 

δηλαδή που συνέβη στο προλογικό τµήµα Ι (βλ. Εικ. 1). Πιο αναλυτικά: 

" Η Σοπράνο σε όλη τη διάρκεια του έργου διατηρεί το Ντο#, είτε µεταφέροντάς το στη 

χαµηλή οκτάβα, είτε στην ίδια οκτάβα µέσω ποικιλµατικών κινήσεων και προς τα τελευταία 

µέτρα µέσω γραµµικών συνδέσεων καταλήγει στο Σι µεταφερµένο µια οκτάβα επάνω. Συνεπώς, 

σε όλο το έργο η Σοπράνο έχει µια γραµµική σύνδεση 2ας, Ντο#-Σι. 

" Η Άλτο ξεκινώντας από το Λα, περνά πρώτα από το Ντο#, που λειτουργεί ως επέρειση ή 

ατελής γειτονικός φθόγγος (IN=incomplete neighbour tone) για το Σι που θα ακολουθήσει και 

ύστερα κινείται µε divisi η Α1 στο Ρε# και η Α2 Σι. Συνεπώς, η γραµµική της σύνδεση στο έργο 

είναι 2ας, Λα-(Ντο#)Σι, καθώς το Ρε# προκύπτει στα πλαίσια αύξησης του ηχητικού όγκου. 

" Ο Tενόρος σε όλο το έργο κινείται στα πλαίσια του αρπίσµατος της Φα# µείζονας µε µόνο 

στόχο τη προέκταση του Φα#. 

" Τέλος, ο Μπ2 από το Ντο# περνάει στο Σι για να καταλήξει στο Ρε# κατ’ αναλογία µε την 

Α2, ενώ ο Μπ1, κρατώντας τη βασική αρµονική δοµή του έργου, είναι αυτός που ορίζει το 

χαρακτηριστικό διάστηµα Φα#-Σι. Από την αρχή προεκτείνει το Φα#, αφήνοντας το Σι να 

περάσει ως άρπισµα ή γραµµική σύνδεση και µόνο στο τµήµα VII καταλήγει στο Σι. 

" Έτσι, κάθε φωνή εµφανίζει τις εξής µελωδικές βαθµίδες: 

Σ1: 2 - 1  Σ2: 2 - 5  A1: 7 - 2- 3  A2: 7 - 2 - 1  T: 5 - 5  Μπ1: 2 - 1 - 3  Μπ2: 5 - 1 
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Από τα παραπάνω διαγράµµατα, εύκολα αντιλαµβάνεται κανείς πως η γραµµή του Μπάσου 

βασίζεται πάνω στη διαστηµατική σχέση 5ης που ορίζει το Φα#-Σι σε όλη την έκταση του έργου 

και το οποίο, σε ένα δεύτερο επίπεδο, είναι η πιστή επανάληψη της τέλειας πτώσης των δύο 

πρώτων µέτρων, η οποία και καθορίζει – εδραιώνει το φθογγικό χώρο του έργου. Από την άλλη, 

η γραµµή της Σοπράνο ακολουθεί το σχήµα 2-1 και µόνο στις τελευταίες δύο νότες συµπίπτει µε 

το σχήµα του Μπάσου, αλλά, ωστόσο, αυτό που αξίζει να αναφερθεί στην κάθετη εξέταση των 

δύο φωνών είναι η τέλεια πτώση που εµφανίζεται στη µέση περίπου µε το σχήµα 2-7-1 στη 

Σοπράνο και το σχήµα 5-1 στο Μπάσο στα µ. 38-39. Τέλος, καλό θα ήταν να γίνει αναφορά και 

στα φθογγικά σύνολα του έργου, κυρίως σε αυτά των οποίων η εµφάνιση είναι ιδιαίτερα συχνή. 

Δύο τέτοια σύνολα είναι το 4-14 [0237] και το 4-22 [0247] ή µε άλλα λόγια η χρήση ελάσσονας 

ή µείζονας συγχορδίας µε προστιθέµενη 2η, δύο από τις αγαπηµένες συγχορδίες του Whitacre. 

(βλ. Εικ. 15). 

Τέλος, όσον αφορά το ίδιο το ποίηµα και τη µελοποίησή του για τετράφωνη χορωδία 

παρατηρούνται τα εξής: 

" Εξετάζοντας το ποίηµα λεπτοµερώς, ο αναγνώστης µπορεί να εστιάσει σε κάποιες λέξεις µε 

µεγάλη συναισθηµατική σηµασία, λέξεις που εκφράζουν γαλήνη, ηρεµία, µια αίσθηση 

αισιοδοξίας ή προσδοκίας. 

''With a  lily in your hand'' (µτφ. Jerome Rothenberg) 

With a lily in your hand Ι leave you, o my night love! 
Little widow of my single star I find you. 

Tamer of dark butterflies! 
I keep along my way. After a thousand years are gone you'll see me. O my night love! 

By the blue footpath, tamer of dark stars Ι'll make my way. 
Until the universe can fit inside my heart. 

" Αυτές οι λέξεις έχουν ακριβώς την ίδια ξεχωριστή θέση και µέσα στο έργο του Whitacre. 

Το έργο αρχίζει όχι µε τη λέξη του πρώτου στίχου, αλλά µε τη φράση – κλειδί του ποιήµατος, o 

my night love! Ήδη µέσα σε αυτή, ο Whitacre παρουσιάζει ολόκληρη τη λογική της σύνθεσης 

του έργου. Το επιφώνηµα ''ο'' της φράσης αποδίδεται µε µια Φα# ελάσσονα συγχορδία, η οποία 

µάλιστα φέρνει και το ρόλο της δεσπόζουσας του φθογγικού υλικού που χρησιµοποιεί, ενώ η 

συνέχεια της φράσης my night love καταλήγει µέσω µιας ανοδικής πορείας στη Σι µείζονα µε 

προστιθέµενη 2η συγχορδία, η οποία δηλώνεται µε το φθογγικό σύνολο 4-14 [0237]. Με αυτόν 

τον τρόπο γίνεται αντιληπτό ότι ολόκληρο το ποίηµα και το έργο θα φέρει µια διάθεση 

αισιοδοξίας, ενός ελπιδοφόρου µηνύµατος, ότι, ανεξάρτητα απ' όλες τις συνθήκες, η αγάπη δε θα 

χαθεί ποτέ, αλλά θα συνεχίσει να υπάρχει µέσα στο χρόνο µέχρι να µπορέσει να αγκαλιάσει 

ολόκληρο το σύµπαν και να το κλείσει στην καρδιά της (...until the universe…my heart). 
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" Λέξεις, όπως love, star, butterflies, way, universe και heart είναι αντιπροσωπευτικά των 

όσων αναφέρθηκαν παραπάνω (βλ. Εικ. 16-21). Αυτές οι λέξεις αποδίδονται µουσικά µε µείζονες 

συγχορδίες µε τα σύνολα: 

        

         4-14                 4-22                     4-27                         6-34                 6-33              

       [0237]              [0247]                 [0368]                   [013579]           [023579]            [047] 
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ΤΟ ΡΥΘΜΙΚΟ ΣΤΟΙΧΕΙΟ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ 

Από ρυθµικής πλευράς το έργο παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, αφού ο βασικός του 

πυρήνας φαίνεται να δοµείται πάνω στην συνεχή αλλαγή του µετρικού παλµού, ο οποίος 

δηλώνεται µε την εναλλαγή µετρικών οπλισµών µε παρονοµαστή το όγδοο. Παρατηρώντας 

κανείς το έργο πιο εξονυχιστικά καταλαβαίνει πως η εναλλαγή αυτή δεν είναι καθόλου τυχαία. 

Μάλιστα, υπάρχει ένα ρυθµικό µοτίβο πάνω στο οποίο βασίζεται η λογική σύνθεσης των 

ρυθµικών µέτρων. Για την καλύτερη ανάλυση και κατανόηση αυτού του µέρους, κατέστη 

αναγκαία η διάκριση των µέτρων, σε δύο κατηγορίες, ανάλογα µε το είδος του κτύπου (beat) στα 

οποία βασίζονται: στα µέτρα µε µονάδα µέτρησης το παρεστιγµένο τέταρτο (ρυθµικό σχήµα 

τριών ογδόων) και στα µέτρα µε µονάδα µέτρησης το τέταρτο (ρυθµικό σχήµα τετάρτων). Η 

πρώτη κατηγορία αντιπροσωπεύεται από το γράµµα L (long beats), ενώ η δεύτερη από το S 

(short beats). Στην Εικ. 22 παρουσιάζεται η κατανοµή των long και short beats σε όλη τη 

διάρκεια του έργου. 

 Ήδη από την αρχή του δεύτερου τµήµατος παρουσιάζεται το βασικό ρυθµικό µοτίβο α, το 

οποίο χαρακτηρίζει σχεδόν όλο το τµήµα αυτό, εκτός από δεύτερη εµφάνιση του, που είναι 

µεγεθυµένο κατά 2 όγδοα. Από εδώ και πέρα, γίνεται αντιληπτό ότι η συνέχεια του έργου 

βασίζεται πάνω στη λογική της σµίκρυνσης – µεγέθυνσης αυτού του βασικού µοτίβου. Συνεπώς, 

γίνεται πλέον έκδηλο πως η εναλλαγή των ρυθµικών µέτρων, αλλά και σε ένα επόµενο στάδιο, η 

ρυθµικότητα που διέπει ολόκληρο το έργο, σαφώς και δεν είναι καθόλου τυχαίες, αλλά 

βασίζονται πάνω στο αρχικό µοτίβο L L S S. Από την άλλη, όµως, θα ήταν παράλειψη να µη 

σηµειωθούν τα τµήµατα V και VII, τα οποία δοµούνται, ανεξαρτήτως του βασικού µοτίβου, από 

τη χρήση των τριήχων. Ο λόγος γι' αυτή τη διαφοροποίηση είναι αυτός που ο ίδιος ο συνθέτης 

εκθέτει στο προλογικό του σηµείωµα, τη σύνθεση δηλαδή του έργου πάνω σε δύο αντιθετικές 

έννοιες, του νερού και της φωτιάς. Συνεπώς, τα δύο τµήµατα των τριήχων αντιπροσωπεύουν το 

νερό, ενώ τα υπόλοιπα του µοτίβου  L L S S, τη φωτιά. 
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Εικόνα 22 

œ œ Œ Œ ŒII œ Jœ œ Jœ œ œL L s œ œ œ œ œ œ œs L L œ œ œ œs s s s Jœ ‰ ‰ œ Jœ œL L s œ œ œ œ œ œ œs L L œ œs s

Jœ ‰ ‰ œ Jœ œL L s

III œ œ œ Jœ œ Jœs s L L œ œ œ Jœ œ Jœs s L L œ œ œ Jœ ‰s s s L ‰ .œ œ œL s s œ œ œ ‰ ‰s s L .œ œ œ œ œL s s s s

œ œ œ œ Œ Œs s s s

IV
(παρόμοιο με το α

œ œ œ œ ‰ .œs L L œ .œ .œs L L œ œ œ œs s s s .œ .œ œL L s œ œ .œ .œs s L L œ œ œ œs s s s

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

V

ως προς τον αριθμό ;)

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

œ œ œ œ œ œ
3 3

œ œ œ œ œ œ
3 3

œ œ œ ˙ œ
3 3

œ œ œ œ œ œ
3 3

Jœ ‰ ‰ œ œ JœL s L

VI œ œ œ œ œ œ œ œs s L L œ œ œ œs s s s œ œ œ œ œ œ œL L s œ œ œ Jœ ‰s s s s

œ œ œ œVII œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ .œ Jœ
3

˙ Œ œ œ œ œ .œ Jœ
3

˙ Œ œ œ œ œ ˙ œ
3 3

˙ œ ˙ œ
3 3

˙ œ w
3

œ œ œ œ œ œ œ œL L s

VIII œ œ œ œ œ œ œs L L œ œ œ œ œ œs s s L Œ œ JœL s s

Ρυθµική ανάλυση του "With a lily in your hand"
E. Whitacre

α α + 2 α α

α + 1 α α + 1 α + 2 α + 2

β α - 1 α + 2 α + 1 α + 2

α' α + 2 α + 3

α α + 1 α
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ΑΡΘΡΩΣΗ, ΔΥΝΑΜΙΚΕΣ ΚΑΙ TEMPO 

Το With a lily in your hand θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως ένα από τα πιο ιδιαίτερα 

έργα του συνθέτη και ένα από τα πιο ισχυρά επιχειρήµατα είναι οι εναλλαγές που παρατηρούνται 

στην άρθρωση, αλλαγές που σπάνια συναντώνται µε τέτοια συχνότητα σε άλλα έργα του. 

Έχοντας πάντα στο µυαλό του τις δύο αντιθετικές έννοιες του νερού και της φωτιάς, ο Whitacre 

χρησιµοποιεί το legato και το staccato, το forte και το piano, το  presto και το pesante, και το 

slow αντίστοιχα. Τα δύο εισαγωγικά µέτρα της φράσης O my night love! χαρακτηρίζονται από 

οµορρυθµία και µια legato αίσθηση, η οποία εξαφανίζεται στα επόµενα µέτρα και τη θέση της 

παίρνει η staccato – ρυθµική διάθεση, η οποία εντείνεται από τη γρήγορη αλλαγή του tempo σε 

presto con vivo. Εδώ αξίζει να δοθεί έµφαση στις σηµειώσεις του staccato και του tenuto σε 

συγκεκριµένους κτύπους του µέτρου, οι οποίες συντελούν στο να τραβούν – οδηγούν τις φράσεις 

και να κρατούν σταθερό και έντονο τον παλµό του εναλλασσόµενου ρυθµικού σχήµατος. Με την 

είσοδο του πρώτου στίχου στη Σοπράνο µε την ένδειξη lyrical και το ίδιο staccato – ρυθµικό 

σχήµα στις υπόλοιπες φωνές, έρχεται η πρώτη σύγκρουση, η οποία, όµως, δεν θα διαρκέσει πολύ 

αφού στο µ. 19 όλες οι φωνές θα ενωθούν και πάλι για τη φράση – κλειδί O my night love!, όπως 

στην αρχή, και έτσι µ' αυτόν τον τρόπο είναι σα να κλείνει ένας κύκλος, σα να ολοκληρώνεται 

µια ιδέα. Τα µ. 21-29 ακολουθούν την ίδια φιλοσοφία και έτσι ολοκληρώνεται η πρώτη στροφή 

του ποιήµατος. Το φυσικό ritenuto του µ. 29, που επιτυγχάνεται µέσω της ένδειξης slowing και 

pianissimo, καθιστά έκδηλο πως από το µ. 30 και µετά τα πράγµατα αλλάζουν. Η  µελωδία 

ξεκινάει στη Σοπράνο, αλλά µέσω της µίµησης ενός ρυθµικού µοτίβου στη λέξη butterflies 

εµφανίζονται και οι υπόλοιπες φωνές και ακολουθώντας το νόηµα των στίχων ενώνονται µετά 

από ένα crescendo στο my way και στη συνέχεια κινούνται legato – οµορρυθµικά µε forte 

διάθεση για να φτάσουν πάλι στο O my night love! της αρχής. Τα µ. 44-57, µε εξαίρεση τα µ. 54-

55 που λειτουργούν ως ερώτηση – απάντηση, κυµαίνονται στα ίδια πλαίσια της legato 

οµµορυθµικής υφής, δηλώνοντας έτσι την αρµονία, τη γαλήνη και, τέλος, µε τη πολυσυγχορδία 

των µέτρων αυτών την απεραντοσύνη του σύµπαντος. Καταλήγοντας, το staccato-ρυθµικό 

στοιχείο επανέρχεται πάλι στα µ. 58-64 στην κορύφωση του fortissimo και presto con fuoco αυτή 

την φορά, δίνοντας µια πιο ζωηρή, ελπιδοφόρα διάθεση, ανάλογη του µηνύµατος ... until the 

universe can fit inside my heart. 
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3.2 Sleep 

Σύµφωνα µε τις προλογικές σηµειώσεις του συνθέτη στην πρώτη σελίδα του έργου71, το 

Sleep γράφτηκε κατά παραγγελία της δικηγόρου και mezzo-soprano Julia Armstrong για να 

ερµηνευθεί από την Austin Pro Chorus του Texas υπό την διεύθυνση του Kinley Lange στην 

µνήµη των γονιών της, που πέθαναν µε βδοµάδες διαφορά, ύστερα από πενήντα χρόνια γάµου. 

Συγκεκριµένα, η  Julia Armstrong ζήτησε από τον Whitacre να µελοποιήσει το αγαπηµένο της 

ποίηµα του Rober Frost, Stopping By Woods on a Snowy Evening. Η πρεµιέρα του έργου έγινε 

στο Austin, τον Οκτώβριο του 2000 και το έργο είχε µεγάλη επιτυχία.  

Κατά τη περίοδο σύνθεσης του έργου, ο Whitacre είχε βρει στο διαδίκτυο πάνω από 20 

διαφορετικούς συνθέτες που είχαν µελοποιήσει το Stopping By Woods on a Snowy Evening για 

χορωδία και θεωρώντας το ελεύθερο για χρήση, δεν προέβη ποτέ σε αίτηση άδειας. Όµως, η 

Robert Frost Estate, εξαιτίας της πληθώρας των µελοποιήσεων που είχαν γίνει από το 1997 και 

µετά, αποφάσισε να απαγορεύσει τη χρήση των έργων του Robert Frost και µόνο στον Randall 

Thompson παραχωρήθηκε η άδεια για το έργο του Frostiana. Ως εκ τούτου, η Robert Frost 

Estate και ο εκδοτικός οίκος, Henry Holt Inc., απαγόρευσαν τη χρήση του ποιήµατος για έκδοση 

ή εκτέλεση σε δηµόσιο χώρο µέχρι και το 2038. 

Μετά από πολλές συζητήσεις µε τη σύζυγό του, Hila Plitmann, ο συνθέτης αποφάσισε να 

απευθυνθεί σε έναν πολύ καλό του φίλο και ποιητή, τον Charles Anthony Silvestri 72 , 

προκειµένου να του γράψει ένα νέο ποίηµα για το ήδη υπάρχον έργο του Whitacre, 

ακολουθώντας πιστά τη δοµή του ποιήµατος του Robert Frost και ενσωµατώνοντας λέξεις – 

κλειδιά από το Stopping By Woods on a Snowy Evening, όπως η λέξη ''Sleep''. Έτσι, ο Charles 

Anthony Silvestri δηµιούργησε την τελική µορφή του Sleep, όπως φαίνεται παρακάτω: 

The evening hangs beneath the moon 

A silver thread on darkened dune 

With closing eyes and resting head 

I know that sleep is coming soon 

 

Upon my pillow, safe in bed, 

A thousand pictures fill my head, 

I cannot sleep, my minds aflight, 

                                                
71 Eric Whitacre, Sleep, USA: Walton Music, 2002. 
72 Ο ίδιος ποιητής που έγραψε το ''Leonardo Dreams of His Flying Machine'', το ''Lux Aurumque'', το ''Nox 
Aurumque'' και το ''Her Sacred Spirits Soars''. 
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And yet my limbs seem made of lead 

 

If there are noises in the night, 

A frightening shadow, flickering light… 

Then I surrender unto sleep, 

Where clouds of dream give second sight. 

 

What dreams may come, both dark and deep 

Of flying wings and soaring leap 

As I surrender unto sleep 

As I surrender unto sleep. 

 

Charles Anthony Silvestri (1965-) 

ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 

Το έργο αυτό είναι, ίσως, ένα από τα πιο χαρακτηριστικά δείγµατα οµοφωνικής γραφής του 

συνθέτη. Αντίθετο, τελείως, από το With a Lily in your Hand και το Cloudburst, παρουσιάζει σε 

πρώτο επίπεδο έναν πιο κάθετο πυρήνα συνθετικής σκέψης του Whitacre, δοµηµένο από φράσεις 

– blocks που ξεκινούν και καταλήγουν σε συγκεκριµένα φθογγικά κέντρα. Με µια πρώτη µατιά, 

το έργο µπορεί να χωριστεί σε πέντε τµήµατα, που συµβαδίζουν µε τις στροφές του ποιήµατος, 

µε το τελευταίο τµήµα, (η επανάληψη της λέξης – κλειδί, sleep) να αποτελεί την coda: 

 

Τµήµα Ι   µ. 1-13  The evening hangs beneath the moon 

A silver thread on darkened dune 

With closing eyes and resting head 

I know that sleep is coming soon. 

Τµήµα ΙΙ  µ. 14-26 Upon my pillow, safe in bed, 

A thousand pictures fill my head, 

I cannot sleep, my minds aflight, 

And yet my limbs seem made of lead. 

Τµήµα ΙΙΙ µ. 27-43 If there are noises in the night, 

A frightening shadow, flickering light… 

Then I surrender unto sleep, 
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Where clouds of dream give second sight. 

Τµήµα ΙV µ. 44-62 What dreams may come, both dark and deep  

Of flying wings and soaring leap 

As I surrender unto sleep 

As I surrender unto sleep. 

Τµήµα V  µ. 63-74 Sleep... 

 

Τµήµα Ι (µ. 1-13): Το τµήµα αυτό απαρτίζεται από τρεις φράσεις. (βλ. Εικ. 23) Μάλιστα, οι 

δύο πρώτες θα µπορούσαν να εκληφθούν ως µια παράλληλη περίοδος73, µε την πρώτη να 

τελειώνει στην V και τη δεύτερη στην I. Ωστόσο, αυτό θα σήµαινε, ότι το τονικό κέντρο του 

έργου είναι το Μιb, πράγµα που, όπως θα φανεί και στη συνέχεια της ανάλυσης, δεν ισχύει. 

Αντιθέτως, ως φθογγικό κέντρο ακούγεται το Σι και πιο συγκεκριµένα, η µείζονα συγχορδία µε 

προστιθέµενη 4η που χτίζεται πάνω του, δηλαδή το φθογγικό σύνολο [0457] και όχι τόσο η Μιb 

µείζονα [047] της δεύτερης φράσης. Συνεπώς, τα µέτρα αυτά απαρτίζουν δύο φράσεις, που απλά 

ολοκληρώνονται νοηµατικά στο τέλος της δεύτερης (µ. 7) (βλ. Εικ. 23, 24). Η τρίτη και 

µεγαλύτερη φράση, που λογικά θα µπορούσε να έχει την εξέλιξη των δύο προηγούµενων, 

επεκτείνεται στο µ. 9 µέσω της αλλαγής της συγχορδίας της Ντο ελάσσονας [037] σε σολ 

ελάσσονα µε προστιθέµενη έκτη [0378], για να οδηγήσει στο µ.13 στη συγχορδία της Ντο 

µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457]. Το φθογγικό υλικό που χρησιµοποιείται είναι κατά βάση 

                                                
73 Larson, Chapter 4 Harmony , ο.π.,  91-93,97. 
 

 Εικόνα 23  
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αυτό του Σιb Μιξολύδιου και το Μι και Σι αναίρεση, οι µοναδικές αλλοιωµένες νότες που 

εµφανίζονται, έχουν διαβατικό χρωµατικό χαρακτήρα. Η δοµή των φράσεων δεν είναι τυχαία και 

βρίσκεται σε άµεση σχέση µε το νόηµα του ποιήµατος. Οι δύο πρώτες φράσεις είναι τόσο 

αλληλένδετες, γιατί είναι αυτές που στην ουσία οριοθετούν το χώρο του έργου (ένα φεγγάρι σαν 

µια ασηµένια απειλή στο σκοτεινό απογευµατινό σούρουπο) και η προέκταση της τελευταίας 

φράσης σε συνδυασµό µε την αλλαγή του φθογγικού κέντρου από Σιb σε Ντο, σηµατοδοτούν το 

πέρασµα από τον πραγµατικό χρόνο (του φεγγαριού – σούρουπου) στον φανταστικό µε τον 

ερχοµό του ονείρου.  

Τµήµα ΙΙ (µ. 14-26): το δεύτερο τµήµα έρχεται σαν απάντηση στο πρώτο, καθώς έχει 

ακριβώς την ίδια δοµή, αλλά διαφορετικό φθογγικό υλικό. (βλ. Εικ. 24) Πάλι, η πρώτη φράση 

καταλήγει στη συγχορδία της Φα µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457] και η δεύτερη στη 

συγχορδία της Σιb χωρίς τρίτη µε προστιθέµενη 4η και 6η [0579], ενώ η τρίτη φράση µέσω της 

καθυστέρησης της Σιb µείζονας στο µ. 23 [057 – 047] και της κατιούσας χρωµατικής κίνησης 

καταλήγει σε µια ανοιχτή συγχορδία της Ντο, χωρίς τρίτη. Νοηµατικά, η στροφή αυτή 

περιγράφει το στάδιο λίγο πριν τον ύπνο, όπου ξαπλωµένος κανείς στο κρεβάτι µε κλειστά µάτια 

φτιάχνει διάφορες εικόνες µε το νου του, αιωρούµενος µεταξύ πραγµατικότητας και ύπνου. Αυτή 

ακριβώς η αµφιταλάντευση δίνεται µουσικά µε το απροσδιόριστο του φθογγικού πλαισίου του 

τµήµατος. Η πρώτη και δεύτερη φράση µοιάζει να δοµούνται πάνω στο Φα Δώριο, που, στη 

συνέχεια, µετατρέπεται σε Φα Μιξολύδιο, ενώ η τρίτη φράση φέρνει στοιχεία του Σολ 

Δώριου/Αιολικού λόγω της αρχής της, αλλά καταλήγει σε Ντο. Συνεπώς, δεν µπορεί να 

αποφανθεί κανείς µε απόλυτη σιγουριά για την τροπικότητα και φθογγοκεντρικότητα του 

τµήµατος αυτού πέραν του ότι στόχος του είναι να καταλήξει στο µ. 26 στη Ντο. (Βλ. 

Παράρτηµα Sleep, µ.14-26). 

Τµήµα ΙΙΙ (µ. 27-43): το τµήµα αυτό αναπτύσσεται µέσα από τη κρατηµένη νότα Ντο του 

προηγούµενου τµήµατος, καταδεικνύοντας, έτσι, τη σηµασία που φέρει. Το φθογγικό υλικό του 

τµήµατος είναι ξεκάθαρα η Ντο αρµονική ελάσσονα. Η νότα Ντο στο τρίτο τµήµα παίρνει το 

ρόλο του ισοκράτη αρχικά στο Μπάσο και κατόπιν στην Άλτο, ενώ οι υπόλοιπες φωνές κινούνται 

παράλληλα, σε συγχορδιακό στιλ γραφής. Τα µ. 27-30 είναι τα πιο χαρακτηριστικά µε την 

χορωδία να εισέρχεται διαδοχικά, ξεκινώντας από ένα unisono Ντο, και στα επόµενα µέτρα να 

εξελίσσεται µέσω µιας µισής πτώσης IV7 - V στην ντο. Το ίδιο σχήµα επαναλαµβάνεται και στα 

µ. 31-34 µε µικρές διαφορές, κυρίως στη Σοπράνο, για να µεταβεί ο ισοκράτης στην Άλτο στο µ. 

35 και οι δύο ανδρικές φωνές να συνεχίσουν τη συγχορδιακή γραφή µέχρι και το τέλος αυτού του 
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τµήµατος. Στο σηµείο αυτό το φθογγικό υλικό τείνει να αλλάξει και να µετατραπεί σε Ντο 

αιολικό για να καταλήξει στο µ. 39 στο φθογγικό κέντρο του Σιb µε τη συγχορδία της Σιb 

µείζονας µε προστιθέµενη 2η. 

Τµήµα ΙV (µ. 44-62): το τµήµα αυτό αποτελεί την κορύφωση του έργου. Οι πέντε φράσεις 

που απαρτίζουν το τµήµα δίνονται µε τέτοιο τρόπο από τον Whitacre, ώστε να υπάρχει η 

αίσθηση της κορύφωσης και κατόπιν της ηρεµίας. (Βλ. Εικ. 25). Όλοι ξεκινούν unisono από τον 

κεντρικό, ήδη από το τρίτο τµήµα, φθόγγο Ντο. Οι δύο γυναικείες φωνές και ο Tενόρος 

κινούνται βηµατικά µε ανιούσα κατεύθυνση, ενώ η γραµµή του Μπάσου έχει περισσότερο 

χαρακτήρα ostinato. Έτσι, η πρώτη φράση καταλήγει στη γνωστή συγχορδία της Σιb µείζονας µε 

προστιθέµενη 4η [0457]. Από το σηµείο αυτό και έπειτα ξεκινάει ένα τµήµα κορύφωσης, µε κάθε 

φράση να έχει στόχο να φθάσει όλο και πιο κοντά σε αυτή. Κρατώντας τις δύο αντρικές φωνές 

σταθερές, δοµικές, κινούµενες µε µισά, µοιράζει στις δύο γυναικείες φωνές το ρόλο της ανόδου 

προς την κορύφωση. Με αυτόν τον τρόπο, η δεύτερη φράση καταλήγει και αυτή στη συγχορδία 

της Σιb µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457], αυτή τη φορά, όµως, µετατοπισµένη µια οκτάβα 

ψηλότερα. Με την τρίτη και τελευταία κλιµακωτή ανάβαση των γυναικείων φωνών έχει σχεδόν 

επιτευχθεί η κορύφωση και τώρα ξεκινάει ένα παιχνίδι ερώτησης – απάντησης µεταξύ ανδρικών 

και γυναικείων φωνών, το οποίο επαναλαµβάνεται δύο φορές, έως το µ. 56, όπου ακούγεται για 

πρώτη και τελευταία φορά όλη η κλίµακα της Λαb, στην ανιούσα και κατιούσα φορά της, µέχρι 

να επιστρέψει και πάλι στη συγχορδία της Σιb µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457], στην ίδια 

Εικόνα 24 
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ακριβώς µορφή µε αυτή του µ. 4.  Το φθογγικό υλικό του τµήµατος αυτού είναι ίδιο µε της αρχής 

µε τη µόνη εξαίρεση των µ. 57-58, όπου εισάγεται η Λαb µείζονα. 

Τµήµα V (µ. 63-74): Αποτελεί την κατακλείδα του έργου, βασισµένο πάνω στη λέξη – 

κλειδί Sleep και στην επανάληψή της. Τα µ. 63 και µ. 64, που λειτουργούν ως καθυστερήσεις 

πάνω στην συγχορδία της Λαb µείζονας και της Σιb µείζονας αντίστοιχα, φαίνεται να είναι ο 

πυρήνας του τµήµατος αυτού, καθώς τα επόµενα τέσσερα µέτρα (µ. 65-68) που ακολουθούν είναι 

µια παραλλαγµένη και διανθισµένη επανάληψή τους. Από το µ. 69 η Σοπράνο κρατάει τη νότα 

Φα ως ισοκράτη και οι υπόλοιπες φωνές εναλλάσσουν τη Ντο µείζονα µε προστιθέµενη 4η και 

Εικόνα 25   
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την Σιb µε προστιθέµενη 4η, και οι δύο µε φθογγικό σύνολο [0457]. Συνεπώς, όλο το τµήµα αυτό 

βασίζεται στην σχέση Λαb µείζονας µε  Σιb µείζονας, που είναι κάτι αντίστοιχο µε µία VII-I 

πτώση, και στη διαρκή επανάληψη των εναλλαγών της Ντο και  Σιb µείζονας µε προστιθέµενες 

4ες µέχρι να σβήσει φυσικά ο απόηχος τους. 

ΑΝΑΓΩΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ  

Παρά το γεγονός ότι το έργο αυτό έχει µια πιο κάθετη συγχορδιακή υφή, ωστόσο η 

σύνθεση των φράσεων δε φαίνεται να προκύπτει κάθετα από τις συγχορδίες, αλλά περισσότερο 

οριζόντια από τις µελωδικές κινήσεις των φωνών. Θα µπορούσε κανείς πολύ εύκολα να 

παρασυρθεί, προσεγγίζοντας την ανάλυση τονικά, µε αρµονικό τρόπο. Ωστόσο, η χρήση 

βαθµίδων ή ο προσδιορισµός µιας κλίµακας, ή έστω ενός τονικού κέντρου στην προκειµένη 

περίπτωση, είναι όλα άτοπα και χωρίς ουσιαστικό νόηµα, καθώς δεν επαληθεύονται σε όλο το 

µήκος του έργου. Πολλοί είναι οι αναλυτές που ισχυρίζονται ότι το Sleep είναι ένα από τα τονικά 

έργα του συνθέτη γραµµένο στην Μιb Μείζονα,  γεγονός που το στηρίζουν στα 7 πρώτα µέτρα 

του έργου που δηλώνουν µια πτώση V-I στην Μιb Μείζονα. Με µια πρώτη µατιά, είναι αποδεκτή 

αυτή η θεωρία. Εξετάζοντας, όµως, στη συνέχεια το έργο ολόκληρο  συνειδητοποιεί κανείς ότι το 

έργο δεν κινείται γύρω από το Μιb, αλλά εν αντιθέσει γύρω από το Σιb. Επιπροσθέτως, η 

αρµονική προσέγγιση του  και πάλι δεν έχει κανένα όφελος, αφού οι συνδέσεις που προκύπτουν 

είναι πολύ µακριά από αυτές της τονικής αρµονίας και δεν υποδηλώνουν καµία ουσιαστική 

σύνδεση – έλξη των συγχορδιών µεταξύ τους. Ως εκ τούτου, ο µόνος τρόπος που µένει να 

αναδείξει τη συνθετική σκέψη του Whitacre είναι η ανάλυση της γραµµικής κίνησης των φωνών 

σε πρώτο επίπεδο και µετά ο συνδυασµός τους σε κάθετη συνήχηση. Η ανάλυση που ακολουθεί 

µε τα αναγωγικά διαγράµµατα τείνει να δείξει ακριβώς αυτή τη λειτουργία. (βλ. Εικ. 27). 

Τµήµα Ι: Στο σχεδιάγραµµα φαίνονται ξεκάθαρα όλες οι γραµµικές συνδέσεις, οι αλλαγές 

ρετζίστρων και οι προεκτάσεις φθόγγων που οδηγούν στην τελική σύσταση του τµήµατος. Κάθε 

φράση ξεκινά από τη συγχορδία της Λαb µείζονας. Η πρώτη έχει στόχο να φτάσει στη συγχορδία 

της Σιb µείζονας µε προστιθέµενη 4η σε α' αναστροφή [0457], η δεύτερη στη συγχορδία της  Μιb 

µείζονας [047] και η τρίτη στη συγχορδία της Ντο µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457], που είναι 

η ίδια µε την πρώτη, µετατοπισµένη ένα τόνο χαµηλότερα. Το κοινό αυτών των δυο συγχορδιών 

οδηγεί στο συµπέρασµα ότι η συγχορδία της Μιb µείζονας δεν είναι τίποτα άλλο παρά µια 

ποικιλµατική συγχορδία που οδηγεί το έργο στην επόµενη του φράση. (βλ. Εικ. 27). 
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Τµήµα ΙΙ: Η συγχορδία που ανοίγει το τµήµα αυτό είναι αυτή της Σολ ελάσσονας (ένα τόνο 

κάτω από τη Λαb µείζονα του πρώτου τµήµατος) σε β' αναστροφή και µια οκτάβα ψηλότερα. 

Πάλι υπάρχουν τρεις φράσεις. Η πρώτη κατευθύνεται µέσω γραµµικών συνδέσεων και κινήσεων 

προς εσωτερικές φωνές στη συγχορδία της Φα µείζονας µε προστιθέµενη 4η [0457], η δεύτερη 

στη Μιb µείζονα µε προστιθέµενη 2η σε β' αναστροφή και η τρίτη σε µια ανοιχτή συγχορδία Ντο 

(χωρίς 3η). Το δύσκολο στο τµήµα αυτό είναι να ερµηνευθούν οι γραµµικές κινήσεις προς 

εσωτερική φωνή που οδηγούν στην τελική συγχορδία της Ντο. Στη συγχορδία της Φα µείζονας 

µε προστιθέµενη 4η [0457] µπορεί το Φα του Μπάσου να είναι ο θεµέλιος φθόγγος της 

συγχορδίας, ωστόσο η γραµµική σύνδεση που ξεκίνησε από την πρώτη συγχορδία της Σολ 

ελάσσονας σε β' αναστροφή µε το Ρε του Μπάσου κινείται εσωτερικά στο Ντο του Μπ1, όπως 

ακριβώς συµβαίνει και στη τελική συγχορδία της Ντο, όπου η φωνή του Μπ2 τραγουδάει Σολ, 

αλλά, λόγω της γραµµικής σύνδεσης του τµήµατος, και ακόµα πιο πολύ εδώ πλέον του θεµέλιου 

φθόγγου, η νότα που δίνει τη γραµµική σύνδεση είναι το Ντο του Μπ1. Όπως προαναφέρθηκε, 

τα δύο αυτά τµήµατα, Ι και ΙΙ είναι όµοια, άρα ό,τι λειτουργία είχε η τελική συγχορδία της 

δεύτερης φράσης του πρώτου τµήµατος, την ίδια ακριβώς θα έχει και αυτή του δεύτερου 

τµήµατος. Έτσι, η συγχορδία της Μιb µείζονος µε προστιθέµενη 2η σε β' αναστροφή λειτουργεί 

ποικιλµατικά – διαβατικά για να καταλήξει στην Ντο. (βλ. Εικ. 28). 

Τµήµα ΙΙΙ: Στο τµήµα αυτό όλα περιστρέφονται γύρω από την νότα Ντο, που είναι και η 

νότα του ισοκράτη. Δυο συγχορδίες της Φα ελάσσονας µεθ' εβδόµης και της Σολ µείζονας πάνω 

από ένα ισοκράτη Ντο δίνουν το συγχορδιακό πλαίσιο του τµήµατος. Από το µ. 35 και µετά 

χρησιµοποιώντας κίνηση προς εξωτερική φωνή (από τον Tενόρο στον Μπάσο) δηµιουργεί µια 

γραµµική σύνδεση που οδηγεί από το Ντο στη συγχορδία της Σιb µείζονας µε προστιθέµενη 2η 

σε β' αναστροφή [0247]. (βλ. Εικ. 29). 
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Τµήµα IV: Στο σηµείο αυτό επιστρέφει πάλι στη νότα Ντο µε ολόκληρη τη χορωδία να την 

τραγουδά unisono και έτσι χτίζει σταδιακά τη γραµµική σύνδεση που θα δώσει τη γνωστή πλέον 

συγχορδία της Σιb µείζονας σε β' αναστροφή [0457]. Η δεύτερη φράση χρησιµοποιώντας την 

γραµµική σύνδεσης 3ης του Μπάσου και το ξεδίπλωµα ολόκληρης της Μιb µείζονας κλίµακας 

οδηγεί πάλι στην ίδια συγχορδία µε πριν, µετατοπισµένη αυτή τη φορά µια οκτάβα ψηλότερα. Η 

τρίτη φράση διατηρεί το ίδιο µπάσο και µέσω τριών επαναλήψεων µιας γραµµικής σύνδεσης 3ης 

καταλήγει στην κορύφωση του τµήµατος, τη συγχορδία της Ρεb µείζονας, την οποία κρατά για 

ένα µέτρο και έπειτα  επιστρέφει πάλι κατεβαίνοντας στη συγχορδία της Σιb µείζονας, πρώτα στο 

ψηλό ρετζίστρο και, στη συνέχεια, µια οκτάβα χαµηλότερα. Από το διάγραµµα γίνεται έκδηλο 

πως η συγχορδία της Ρεb µείζονας έχει ποικιλµατικό χαρακτήρα γύρω από τη συγχορδία της Σιb 

µείζονας, ενώ ο γενικότερος στόχος του τµήµατος αυτού στην ουσία είναι να αποδώσει την 

κορύφωση του έργου µετατοπίζοντας απλά το ίδιο φθογγικό σύνολο στη ψηλή του περιοχή πως η 

συγχορδία της Ρεb µείζονας έχει ποικιλµατικό χαρακτήρα γύρω από της συγχορδίας της Σιb 

µείζονας, ενώ ο γενικότερος στόχος του τµήµατος αυτού στην ουσία είναι να αποδώσει την 

κορύφωση του έργου, µετατοπίζοντας απλά το ίδιο φθογγικό σύνολο στη ψηλή του περιοχή και, 

εν τέλει, αλλάζοντας την αναστροφή του (από β' σε α' αναστροφή). (βλ. Εικ. 30). 

Τµήµα V: Το καταληκτικό αυτό τµήµα δοµείται πάνω σε τέσσερις συγχορδίες ανά ζεύγη. 

(βλ. Εικ. 31) Τα µ. 63-68 φέρουν χαρακτηριστικά το στοιχείο της καθυστέρησης, ενώ ο τρόπος 

που έρχονται οι δυο συγχορδίες θυµίζει σύνδεση VII-I. Όπως το τµήµα Ι, έτσι κι αυτό, ξεκινάει 

µε τη συγχορδία της Λαb µείζονας και στόχος είναι να φθάσει στην τελική συγχορδία της Σιb 

µείζονας µε προστιθέµενη 4η σε α' αναστροφή κατ' αναλογία µε την αρχή, περνώντας από τη 

συγχορδία της Ντο µείζονας µε προστιθέµενη 4η. Θα έλεγε κανείς ότι υπάρχει µια µορφή 

κυκλικότητας µέσα στο έργο αυτό, υπό τον όρο ότι τελειώνει έτσι όπως ξεκίνησε, σαν να 

επιστρέφει στο σηµείο εκκίνησης. 

Παρατηρώντας, λοιπόν, ένα συνολικό διάγραµµα του έργου (βλ. Εικ. 31) γίνονται 

αντιληπτά τα εξής:  

" Ο κεντρικός άξονας του έργου είναι: η συγχορδία της Σιb µείζονας. 

" Το έργο χωρίζεται σε τρία σηµεία: το πρώτο είναι αυτό στο οποίο επικρατεί η  συγχορδία 

της  Σιb µείζονας [0457], το δεύτερο ο ισοκράτης της Ντο και το τρίτο η επιστροφή στη  

συγχορδία της Σιb µείζονας [0457]. 

Ως εκ τούτου όλα τα δευτερεύοντα γεγονότα που εκτυλίσσονται δικαιολογούνται στο 

πλαίσιο γραµµικών συνδέσεων, ποικιλµατικής και διαβατικής κίνησης ή αλλαγής ρετζίστρου. 
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3.3 Cloudburst 

Πρόκειται για το ποίηµα El cantaro roto του Octavio Paz, προσαρµοσµένο από τον Eric 

Whitacre, µε το οποίο ο συνθέτης κέρδισε το πρώτο βραβείο το 1993 στο διαγωνισµό 

''Composers of the Future'' της American Choral Directors Association (ACDA). To Cloudburst, 

σύµφωνα µε τις σηµειώσεις του Whitacre στην αρχή του έργου, είναι µια τελετή, ένας εορτασµός 

της κινητικής ενέργειας που είναι απελευθερωµένη σε όλα τα πράγµατα. Το ύφος του έργου 

εµπνέει µια διάθεση σεβασµού και στοχασµού, που οδηγεί τον εκτελεστή σε ένα πνευµατικό 

ταξίδι µε καθολικό σεβασµό προς τη δύναµη του νερού και του βάθους της µετεµψύχωσης.74 

''El cantaro roto'' ''The broken water-jar'' 

La lluvia... 

Ojos de agua de sombra, 

Ojos de agua de pozo, 

Ojos de agua de sueno.  

The rain... 

Eyes of shadow-water, 

Eyes of well-water, 

Eyes of dream-water. 

Soles azules verdes remolinos, 

picos de luz que abren astros 

como granadas. 

Blue suns, green whirlwinds, 

birdbeaks of light pecking open 

pomegranate stars. 

Dime, tierra quemada, no hay agua? 

Hay solo sangre, solo hay polvo, 

solo pisadas de pies desnudos sobre la espina? 

 

Blue tell me, burnt earth, is there no water? 

Only blood, only dust, 

only naked footsteps on the thorns? 

La lluvia despierta... The rain awakens... 

Hay que dormir con los ojos abiertos,  

hay que sonar con les manos, 

sonemos suenos activos de rio buscando su 

cauce, 

suenos de sol sonando sus mundos, 

hay que sonar en voz alta, 

hay que cantar hasta que el canto eche 

raices, tronco, ramas, pajaros, astros, 

hay que desenterrar la palabra perdida, recordar 

We must sleep with open eyes, 

we must dream with our hands, 

we must dream the dreams of a river seeking its 

course, 

of the sun dreaming its worlds,  

we must dream aloud, 

we must sing till the song puts forth roots, 

trunk, branches, birds, stars, 

we must find the lost word, 

                                                
74 Eric Whitacre, Cloudburst, USA: Walton Music, 2002. (µτφ. γραφούσας) 
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lo que dicen la sangre y la marea, le tierra y el 

cuerpo, 

vovler al punto de partida... 

and remember what the blood, the tides, the 

earth, and the body say, 

and return to the point of departure... 

 

Octavio Paz (προσαρµογή Eric Whitacre)     (µτφ.: Lysander Kemp) 

 

ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 

Το έργο µπορεί να χωριστεί σε δέκα τµήµατα.  

Τµήµα Ι (µ. 1-9): το τµήµα αυτό ξεκινάει µε τη λέξη La lluvia, η οποία είναι ίσως η πιο 

σηµαντική και καθοριστική για το έργο. Το πρώτο µέτρο ξεκινάει µε ολόκληρη τη χορωδία να 

εκφέρει τη λέξη αυτή για να καταλήξει στο επόµενο µέτρο σε bouche fermée. Από το σηµείο 

αυτό και µετά, ο συνθέτης επιλέγει σε άτακτα χρονικά διαστήµατα, σποραδικά µέσα στο χρόνο η 

κάθε φωνή να τραγουδά µια από τις φράσεις του ποιήµατος Ojos de agua de sombra – Ojos de 

agua de pozo µέχρι το µ. 6, όπου ολοκληρώνονται σχεδόν τα δύο τρίτα της πρώτης στροφής του 

ποιήµατος, αλλά και, από συνθετικής άποψης, όλο το φθογγικό υλικό που χρησιµοποιείται, που 

είναι το σύνολο 7-34 [01346810]. Στη συνέχεια, από το µ. 6 εµφανίζεται πάλι η λέξη La lluvia µε 

διαφορετική εναρµόνιση αυτή τη φορά. Η πολυσυγχορδία [01348] του µ. 7 και η µείζονα 

συγχορδία µε προστιθέµενη 4η του µ. 8 [0137] λειτουργούν ως γέφυρα για να προετοιµάσουν το 

έδαφος και να οδηγήσουν στο νέο φθογγικό σύνολο 7-35 [01356810] που έρχεται στο µ. 9 µε τη 

τελευταία εµφάνιση του Ojos de agua de sueno, µε την οποία κλείνει η πρώτη στροφή, άρα και 

τµήµα του έργου. 

 Τµήµα ΙΙ (µ.11-16): εισάγεται η δεύτερη στροφή του ποιήµατος, που καταλαµβάνει τα µ. 

11-16. Διατηρώντας το ίδιο φθογγικό σύνολο 7-35  [01356810]75, το τµήµα αυτό ξεκινά µε ένα 

σόλο Bαρύτονου soles azules, verdes remolinos που θυµίζει κατά πολύ γρηγοριανό µέλος και 

συνεχίζει µε ένα δίφωνο µέρος picos de luz que abren astros como granada µεταξύ Τενόρου και 

Μπάσου έως το µ. 16, όπου αρχίζει το τρίτο τµήµα του έργου. 

Τµήµα ΙΙΙ (µ. 16-27): εµφανίζεται για πρώτη φορά το φθογγικό σύνολο 7-28 [0135679]. H 

αρχή θυµίζει το La lluvia, αλλά αυτή τη φορά αντικαθίσταται από το Dime, µια ερωτηµατική 

λέξη µε την οποία ξεκινάει η τρίτη στροφή του ποιήµατος. Τα µ. 16-21 δοµούνται πάνω στο 

φθογγικό σύνολο 7-28 [0135679], όπως προαναφέρθηκε, αλλά η συνέχεια του τµήµατος (µ. 22-

27) επανέρχεται στο αρχικό φθογγικό σύνολο 7-34 [01346810], του πρώτου τµήµατος. Με αυτόν 

                                                
75 Το σύνολο αυτό είναι πολύ ιδιαίτερο, καθώς περιγράφει όλες τις διατονικές κλίµακες. 
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τον τρόπο, ολοκληρώνεται η πρώτη θεµατική ενότητα του ποιήµατος και γίνεται έκδηλη µια 

πρόθεση υποτυπώδης κυκλικής µορφής, κυρίως µέσω της επαναφοράς θεµελιωδών συνθετικών 

στοιχείων ή και ολόκληρων µέτρων, όπως συµβαίνει στα µ. 28-31.  

Τµήµα ΙV (µ.27-31): αποτελεί την κατακλείδα του πρώτου µέρους µε άµεση συσχέτιση µε 

τα µ. 1-6. Ωστόσο, η φράση La lluvia despierta έρχεται αυτή τη φορά να ανατρέψει την 

προσδοκώµενη εξέλιξη, προετοιµάζοντας το πέµπτο τµήµα και το φθογγικό σύνολο αυτού, 7-35  

[01356810]. Έτσι, περνάει στο µ. 29 από τη συγχορδία της Μι µείζονας µεθ' εβδόµης µε 

προστιθέµενη 2η και 4η [023579] µέσω σταδιακής µετάλλαξης στη Μι ελάσσονα µεθ' εβδόµης 

[02479] στο µ. 31, φέρνοντας για µια ακόµη φορά τη χορωδία σε bouche fermée. 

Τµήµα V (µ.32-34): το πέµπτο τµήµα εισάγει ένα καινούργιο στοιχείο, την εµφάνιση ενός 

αφηγητή, ο οποίος σαν ένας υποκριτής αρχαίας τραγωδίας διαβάζει τους στίχους του ποιήµατος 

που προστάζουν τι πρέπει να γίνει Ηay que dormir con los ojos abiertos, hay que sonar con les 

manos, sonemos suenos activos de rio buscando su cauce, suenos de sol sonando sus mundos,..., 

ενώ η Σοπράνο σε άτακτα χρονικά διαστήµατα τραγουδά Hay que dormir και οι υπόλοιπες 

φωνές ακολουθούν ολόκληρη τη φράση αυτή Ηay que dormir con los ojos abiertos,... 

οµορρυθµικά. Σε αυτά τα δύο ελεύθερα µέτρα µε τον αφηγητή, στην ουσία, δεσπόζει µια 

συγχορδία, αυτή της Μι ελάσσονας µεθ' εβδόµης [02479] του µ. 31, η οποία εµφανίζεται σε 

διάφορες αναστροφές για να καταλήξει στο µ. 34 στην ίδια ακριβώς κατάσταση µε αυτή του µ. 

31, αλλά µε την Άλτο τώρα σε divisi. 

Τµήµα VI (µ. 34-42): το τµήµα αυτό δοµείται και πάλι πάνω στο ίδιο φθογγικό σύνολο 7-

35  [01356810]. Η φράση hay que sonar, µε την οποία δηλώνεται το τι πρέπει να γίνει, κρύβει 

µεγάλη δύναµη, γι' αυτό και ο συνθέτης επιλέγει να την εξαίρει, µοιράζοντάς τη στις γυναικείες 

φωνές πρώτα και έπειτα στις αντρικές κατά απαντητικό τρόπο. Και σε αυτό το σηµείο υπάρχει 

ακόµα µια σηµαντική παρατήρηση. Μέχρι εδώ υπήρχε ο αφηγητής που συµβούλευε το τι πρέπει 

hay que dormir...hay que sonar.  Από το σηµείο αυτό, όµως και ύστερα, η παρουσία του χάνεται 

και, έτσι, τη θέση του παίρνει ολόκληρη η χορωδία. Είναι, κατά κάποιο τρόπο, σαν ο 

συµβουλευτικός του χαρακτήρας να επέδρασε θετικά και όλη η χορωδία, και κατ' επέκταση, όλος 

ο κόσµος να ξέρει τι πρέπει να γίνει έτσι, ώστε να επιτευχθεί ο βαθύτατος σκοπός του ποιήµατος, 

που αναφέρεται στο προλογικό σηµείωµα του συνθέτη. Από το µ. 37 σταδιακά εισάγεται ένα 

µέρος, όµοιο µε αυτό του τρίτου τµήµατος, µεταφερµένο κατά ένα διάστηµα 4ης καθαρής προς τα 

κάτω, δηλώνοντας και πάλι µια µορφή κυκλικότητας.  

Τµήµα VII (µ. 43-52): το τµήµα αυτό µπορεί να χαρακτηριστεί ως µεταβατικό, µια γέφυρα, 

που θα οδηγήσει το έργο σε ένα άλλο φθογγικό κέντρο µέσω αλλαγής οπλισµού. Σε αυτό το 

τµήµα υπάρχει πολύ έντονο το στοιχείο της χρωµατικής ανοδικής κίνησης, η οποία 
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δικαιολογείται νοηµατικά από το ίδιο το ποίηµα (raices, tronco, ramas, pajaros, astros). Τα 

µέτρα που φέρουν αυτές τις λέξεις σηµειώνουν µια ανοδική πορεία ανάλογη της σειράς των 

λέξεων. Κάθε µέτρο λειτουργεί σαν µια ηχητική µάζα, η οποία χτίζεται σταδιακά µε την είσοδο 

της κάθε φωνής ξεχωριστά και καταλήγει µε κορώνα στο τέλος του µέτρου, προκειµένου να 

ακουστεί το συνολικό ηχητικό αποτέλεσµα που δηµιουργείται. Τα µ. 43-47 εξελίσσονται 

σταδιακά, µέτρο προς µέτρο και φωνή προς φωνή για να προετοιµάσουν την αλλαγή που 

συντελείται στο µ. 47 µε το Λα# του Μπάσου. Αυτό γίνεται εύκολα αντιληπτό αν παρατηρήσει 

κανείς τη µελωδική γραµµή του Μπ1 (Ρε-Ρε#-Μι-Φα#-Φα) και του T (Λα-Σιb-Ντο-Ντο#), ενώ 

από την άλλη η γραµµή της Σοπράνο φαίνεται να κινείται στη λογική του αρπίσµατος µιας 

µείζονας συγχορδίας µεθ' εβδόµης σε α' αναστροφή (Ρε-Φα-Λα-Σιb και Μιb-Σολ-Σιb-Ντο) και η 

Άλτο στην λογική της αντιστροφής στα όρια της 4ης καθαρής (Σι-Σιb και Ρε-Μιb/Σολ). Θα 

µπορούσε κανείς να πει ότι η γενική λογική αυτού του τµήµατος θυµίζει πολύ το morphing76, τη 

σταδιακή µετάλλαξη µιας συγχορδίας ή ενός ολόκληρου φθογγικού συνόλου σε ένα άλλο. Και 

πράγµατι, αυτό  το τµήµα έχει ακριβώς το σκοπό αυτό, να οδηγήσει στο όγδοο τµήµα στο µ. 53, 

σε ένα άλλο φθογγικό κέντρο, το Φα#. 

Ωστόσο, η αλλαγή αυτή υφίσταται µόνο ως προς την αλλαγή οπλισµού και συνεπώς 

φθογγικού κέντρου, αφού το φθογγικό σύνολο που χρησιµοποιείται είναι ακριβώς το ίδιο µε αυτό 

του Τµήµατος VI, 7-35 [01356810]. Η αλλαγή αυτή, προφανώς, οφείλεται στο ότι στο τµήµα 

αυτό περικλείεται το βαθύτερο νόηµα του δεύτερου µέρους του ποιήµατος που δηλώνει το τι 

πρέπει να κάνει ο άνθρωπος. Οι στίχοι αυτοί, λοιπόν,  αποτελούν τρόπον τινά την κατακλείδα, 

recordar lo que dicen la sangre y la marea, le tierra y el cuerpo, να θυµηθεί δηλαδή ο άνθρωπος 

τι λέει το αίµα, η θάλασσα, η γη και κυρίως το σώµα του, γιατί έτσι µόνο θα βρει τις απαντήσεις 

που αναζητά. Για να εξαίρει τη σπουδαιότητα αυτών των στίχων ο Whitacre επιλέγει να 

µεταθέσει το φθογγικό κέντρο στο Φα# µέσω µιας ανοδικής µετάβασης, η οποία προσδίδει στο 

τµήµα αυτό την αίσθηση της κορύφωσης του έργου. Αυτή η κορύφωση αρχίζει από το µ. 53 και 

µετά αποδυναµώνεται και ακολουθεί καθοδική πορεία µέχρι να φθάσει στην κορώνα του µ. 56 

στη συγχορδία της Φα# µείζονας µε προστιθέµενη 2η στο χαµηλό ρετζίστρο της κάθε φωνής.  

Από το µ. 56 και µετά ξεκινάει το τµήµα IX, το οποίο ακολουθώντας το νόηµα των στίχων 

που χρησιµοποιεί volver al punto de partida, επιστρέφει στο σηµείο της αρχής. Ο αντιφωνικός 

χειρισµός του volver ανάµεσα στις γυναικείες και αντρικές φωνές θυµίζει το hay que sonar των 

µ. 34-36 του έκτου τµήµατος, ενώ το σόλο της Σοπράνο βρίσκεται σε πλήρη αντιστοιχία µε το 

                                                
76 Ως ορισµός του Morphing δίνεται η εξελικτική διαδικασία µέσω εφέ κατά την οποία κάποιος ή κάτι αλλάζει 
σχήµα ή µορφή, accessed September 13, 2012, http://www.yourdictionary.com/morphing.  
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σόλο του Μπάσου του δεύτερου τµήµατος, µε τη διαφορά ότι το σόλο του Μπάσου κατέληγε στο 

Μι, αφήνοντας, έτσι, µια αίσθηση µη ολοκλήρωσης ή ανάγκης εξέλιξης, ενώ το σόλο της 

Σοπράνο καταλήγει στο Λα, δηλώνοντας σαφώς εντονότερα µια ολοκλήρωση ή κατάληξη. 

Ουσιαστικά, µε το Sprechstimme της λέξης – κλειδί La lluvιa, θα µπορούσε κανείς να πει 

πως τελειώνει το έργο, κλείνοντας κυκλικά από τη λέξη που ξεκίνησε, όπως ακριβώς ορίζει και 

ολόκληρο το νόηµα του ποιήµατος. Εντούτοις, ο Whitacre επιλέγει να δώσει περισσότερο χρόνο 

στο έργο και στον ακροατή για να µπορέσει να εµπεδώσει το νόηµα του ποιήµατος και να το 

επεξεργαστεί. Έτσι, ξεκινάει ένα τελευταίο τµήµα, το οποίο έχει χαρακτήρα τελετουργικό, σαν 

ολόκληρη η χορωδία να βρίσκεται στη µέση µιας µυστικής τελετουργίας και συµβάλλει στον 

εορτασµό αυτής. Καµπάνες χεριών, κύµβαλα, σωληνωτές καµπάνες, γκρανκάσα, thunder sheets 

και πιάνο εµφανίζονται στο προσκήνιο και δίνουν στο έργο ένα πιο αλεατορικό χαρακτήρα. Το 

φθογγικό σύνολο του τµήµατος αυτού δεν είναι άλλο πέρα από το αρχικό 7-34 [01346810]. Τα 

κρουστά παίζουν σε τυχαία χρονικά διαστήµατα το υλικό της Λα ανιούσας µελωδικής 

ελάσσονας, το οποίο αµέσως µετά περνάει διαδοχικά σε όλες τις φωνές για να καταλήξει στο µ. 

69 σε cluster του φθογγικού συνόλου 7-34. Στο µ. 70, χρησιµοποιώντας το ίδιο cluster του µ. 69, 

εµφανίζει το αρχικό θέµα του La lluvia σε σµίκρυνση, αλλά αυτή τη φορά µε το επιφώνηµα mao 

(m) και µε στόχο να προετοιµάσει τον ακροατή για το µικρό µέρος που θα ακολουθήσει, που 

βρίσκεται σε άµεση σχέση µε τα πρώτα µέτρα του έργου, Ojos de agua de sueno – relampagos – 

voz alta – hay que cantar, µε µόνη διαφορά ότι εδώ πλέον το κείµενο αποκτά συγκεκριµένη 

µελωδική πορεία µέσα στα άτακτα χρονικά διαστήµατα του έργου. Με αυτόν τον τρόπο η κάθε 

φωνή φέρει από µια φράση, η οποία προστίθεται σταδιακά και συµβάλλει στην παρουσίαση του 

φθογγικού υλικού, η οποία ολοκληρώνεται στο µ. 75 µε τη Σοπράνο να κορυφώνει τη φράση en 

voz alta στην ψηλή της περιοχή, αποδίδοντας πλήρως το νόηµα της φράσης, να ονειρευτούµε 

δυνατά. Στο µ. 76 το µελωδικό σχήµα των καµπανών των προηγούµενων µέτρων εισάγεται στη 

χορωδία µέσα στα συγχορδιακά πλαίσια της Ρε µείζονας για να καταλήξει στο µ. 79 στο 

επιφώνηµα mao πάλι, µε το οποίο τώρα θα εισαχθεί το τελευταίο επιλογικό µέρος του τµήµατος 

αυτού, που είναι όµοιο µε το εισαγωγικό La lluvia. Το τελευταίο, όµως, La lluvia ο Whitacre 

επιλέγει να το προεκτείνει, ώστε να δηµιουργηθεί µια αίσθηση φυσικού σβησίµατος της 

µουσικής, σα να ακούγεται ο απόηχος της βροχής, σαν ολόκληρη η τελετουργία να ακούγεται 

από µακριά ή σα να έχει χαθεί εντελώς µέσα στο πέρασµα των χρόνων. Η προέκταση αυτή 

επιτυγχάνεται µέσω της ανοιχτής (Λα-Σι-Ντο-Ρε-Μι-Φα#-Σολ#) και κλειστής (Λα-Ντο-Ρε-Μι-

Φα#-Σολ#) κατάληξης στη συλλαβή ...via, που σηµατοδοτεί την αρχή και το τέλος του έργου.  

Σχηµατικά, λοιπόν, το έργο χωρίζεται στα παρακάτω τµήµατα καθένα από τα οποία 

χρησιµοποιεί συγκεκριµένα φθογγικά σύνολα: 
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µ. 1-10      Ι 7-34  [01346810] 

µ. 11-16    ΙΙ 7-35  [01356810] 

µ. 16-27    ΙΙΙ 7-28  [0135679]  &  7-34  [01346810] 

µ. 27-31    ΙV 7-34  [01346810] 

µ. 32-34    V 7-34  [01346810] 

µ. 34-42    VI 7-35  [01356810] 

µ. 43-52    VII  

µ. 53-56    VIII 7-35  [01356810] 

µ. 56-59    IX 7-35  [01356810] 

µ. 60-80    X 7-34  [01346810] 

µ. 80-84     XI 7-34  [01346810] 

 

ΑΝΑΓΩΓΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ  

Το έργο αυτό αποτελεί ένα εξαιρετικό παράδειγµα εφαρµογής της αναγωγικής µεθόδου, 

καθώς το συγχορδιακό υλικό που χρησιµοποιείται είναι περιορισµένο και πολύ συγκεκριµένο. Η 

εξέλιξή του, όµως, µέσα σε όλη τη διάρκεια του κοµµατιού προκύπτει από την οριζόντια 

διαπλοκή των φωνών και τις αναστροφές των συγχορδιών. Εξετάζοντας κάθε επιµέρους τµήµα 

γίνεται πιο σαφής η κατανόηση αυτής της οριζόντιας διαπλοκής των φωνών που ακολουθεί ο 

Whitacre. 

          Τµήµα Ι, ΙΙ & ΙΙΙ (µ. 1-27): Το έργο ξεκινάει µε την β’ αναστροφή της Ρε µείζονας 

συγχορδίας και µε την πολυσυγχορδία που εµφανίζεται αµέσως µετά υποδηλώνεται το φθογγικό 

υλικό που θα χρησιµοποιηθεί, 7-34 [01346810]. Η συγχορδία αυτή της Ρε µείζονας σε β’ 

αναστροφή µέσω διαβατικών κινήσεων στις γυναικείες φωνές και µέσω ποικιλµάτων στον 

Tενόρο, µεταλλάσσεται στη πολυσυγχροδία της Λα ελάσσονας – Μι µείζονας του µ. 7, η οποία 

µέσω µιας ακόµη διαβατικής κίνησης της Σοπράνο και ποικιλµάτων των υπολοίπων φωνών, 

καταλήγει στη συγχορδία της Λα ελάσσονας (µ. 9). Το τµήµα που ακολουθεί µε το σόλο των 

ανδρικών φωνών λειτουργεί ως ένα πέρασµα από την χαµηλή οκτάβα Λα του Μπάσου στην 

ψηλή, ενώ για τον Tενόρο είναι µια γραµµική σύνδεση από το Ρε στο Ντο αναίρεση. Σε αυτό το 
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σηµείο φαίνεται πολύ έντονα ο µετα λλακτικός χαρακτήρας των προαναφερθέντων συγχορδιών, 

αφού πλέον είναι ξεκάθαρο ότι προεκτείνεται η συγχορδία της Ρε µείζονας συγχορδίας σε β’ 

αναστροφή για να καταλήξει τώρα στη συγχορδία της Λα ελάσσονας. Το τρίτο τµήµα βασίζεται 

πάνω στη αλλαγή της Λα ελάσσονας συγχορδίας στο σύνολο [02469] που χτίζεται πάνω από το 

Σολ# του µ. 27. Ο Μπάσος µέσω αρπισµάτων που τον µεταφέρουν στο χαµηλό ρετζίστρο και 

µέσω διαβατικών κινήσεων περνάει από το Λα στο Ρε, δηµιουργώντας µια γραµµική κίνηση Λα-

Σολ αναίρεση-Φα αναίρεση-Μι-Ρε, ενώ ο Tενόρος συνεχίζει τη γραµµική σύνδεση που είχε 

ξεκινήσει στην αρχή από το Ρε-Ντο αναίρεση-Σι. Οι δύο γυναικείες φωνές κινούνται στα ίδια 

πλαίσια γραµµικής σύνδεσης 2ας, µε την Α1 να ακολουθεί τη σύνδεση Φα#-Μι και την A2 Φα#-

Μι-Ρε, ενώ ταυτοχρόνως η Σ1 να κινείται γραµµικά από το Λα στο Σι και η Σ2 να κατεβαίνει 

µέσω γραµµικής σύνδεσης 3ης  (Λα-Σολ#-Φα#) στο Φα#. 

Έτσι, λοιπόν, αν παρατηρήσει κανείς προσεκτικά το τελευταίο επίπεδο αναγωγικής 

ανάλυσης αντιλαµβάνεται πως στόχος αυτών των τριών τµηµάτων δεν είναι άλλος από το να 

µεταλλαχθεί η συγχορδία της Ρε µείζονας από β’ αναστροφή στη συγχορδία που χτίζεται πάνω 

από το Σολ#, µε όλες τις φωνές να κινούνται µε γραµµικές συνδέσεις 2ας και 3ης (Σ1: Λα-Σι, Σ2: 

Λα-Σολ#-Φα#, Α1: Φα#-Μι, Α2: Φα#-Μι-Ρε, Τ: Ρε-Ντο αναίρεση-Σι και Μπ: Λα-Σολ#). (βλ. 

Εικ. 33) 
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Εικόνα 33  
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Τµήµα IV, V & VI (µ. 27-42):  Η αρχή του τέταρτου τµήµατος La lluvia είναι η ίδια 

ακριβώς µε το πρώτο µέτρο του έργου. Αυτή τη φορά, όµως, ο Whitacre στην επανάληψή της την 

εξελίσσει πιο χαµηλά µε σκοπό να φτάσει στο µ. 31 σε µια νέα συγχορδία, αυτή της Μι 

ελάσσονας µεθ’ εβδόµης µε προστιθέµενη 4η, µε την οποία σηµατοδοτείται το νέο φθογγικό 

υλικό 7-35 [01356810] των τµηµάτων V και VI. Από το διάγραµµα παρακάτω γίνεται έκδηλη µια 

κατιούσα γραµµική κίνηση του Μπάσου Λα-Σολ#-Φα#-Μι-Λα, που τον µεταφέρει στη 

χαµηλότερη οκτάβα του Λα, ενώ παράλληλα υπάρχουν σε divisi µικρές γραµµικές συνδέσεις 3ης 

που προετοιµάζουν το Ντο αναίρεση που θα ακολουθήσει. Ο Tενόρος ήδη από τα πρώτα µέτρα 

εµφανίζει τη γραµµική σύνδεση 4ης Ρε-Ντο αναίρεση-Σι-Λα-Σολ αναίρεση, την οποία θα 

κρατήσει στη διάρκεια αυτών των τµηµάτων, περνώντας από διάφορες αλλαγές ρετζίστρων Σολ 

και µικρών γραµµικών συνδέσεων 3ης Μι-Φα#-Σολ µέχρι να καταλήξει τελικά το Σολ αναίρεση 

του τµήµατος VI. 

 H Άλτο και η Σοπράνο από την άλλη ακολουθούν αρπισµατικές κινήσεις σε παράλληλες 

3ες για να οδηγηθούν στην τελική συνήχηση τους στο µ. 31, την οποία και θα προεκτείνουν 

µέσω αλλαγής ρετζίστρων µέχρι το τέλος του τµήµατος VI. Συγκεκριµένα, η Άλτο ακολουθεί 

µέσω αρπίσµατος της Σι, την κίνηση Φα#-Ρε-Σι, στη συνέχεια κατεβαίνει µε µια γραµµική 

σύνδεση 3ης µέχρι το Σολ αναίρεση και επιστρέφει πάλι στο Σι. Από το µ. 35, που αρχίζει το 

τµήµα VI, διατηρεί ακόµα το Σι, αλλά αυτή τη φορά στο επάνω ρετζίστρο και κατόπιν µέσω µιας 

άλλης γραµµικής σύνδεσης 8ης επανέρχεται στο χαµηλό Σι της αρχής. Η Σοπράνο, αναλόγως, 

τραγουδά το άρπισµα της Ρε µείζονας (Λα-Φα#-Ρε), το οποίο προεκτείνει, όπως και η Άλτο, µια 

οκτάβα ψηλότερα στο τµήµα VI και καταλήγει µε µια γραµµική σύνδεση 7ης αυτή τη φόρα στο 

Μι.  

Ανακεφαλαιώνοντας, το πιο βαθύ επίπεδο αναγωγής δηλώνει ότι τα τµήµατα αυτά έχουν 

καθαρά αρπισµατική σύσταση, αφού όλες οι φωνές κινούνται παράλληλα ανά κατιούσες 3ες. 

Έτσι, η Σ: Λα-Φα#-Ρε-Μι, η Α: Φα#-Ρε-Σι, ο Τ: Ρε-(Σι)-Σολ αναίρεση και ο Μπ: Λα-Μι-Ντο 

αναίρεση. (βλ. Εικ. 34) 
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Εικόνα 34   
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Τµήµα VΙΙ, VΙΙΙ & IΧ (µ. 43-59): Το τµήµα VΙΙ αποτελεί ένα πολύ ιδιαίτερο µέρος 

ολόκληρου του έργου, καθώς είναι το µοναδικό σηµείο που αλλάζει το φθογγικό υλικό µε σαφή 

υπόδειξη αλλαγής οπλισµού. Πρόκειται για ένα τµήµα καθαρά µεταβατικό, το οποίο δηλώνεται 

τόσο από τη συχνή µεταλλαγή των συγχορδιών, όσο και από το νόηµα των στίχων που 

περιλαµβάνει. 

Βλέποντας προσεκτικά το παρακάτω διάγραµµα γίνεται φανερό πως στόχος των τµηµάτων 

αυτών είναι να καθιερώσουν το Φα# ως κυρίαρχη νότα του µεσαίου αυτού τµήµατος του έργου. 

Ο Μπ2 από το Σολ αναίρεση του µ. 43 έρχεται στο Φα# στο µ. 49 και το προεκτείνει µέχρι το µ. 

56, όπου τελειώνει το τµήµα IX και αρχίζει το τµήµα X. Τη ίδια στιγµή ο Μπ1 κινείται µε 

χρωµατική γραµµική σύνδεση 3ης (Ρε-Ρε#-Μι-Φα#-Φα αναίρεση), ενώ ο T ξεκινάει µε τη 

γραµµική σύνδεση 3ης (Λα#-Σιb/Nτο αναίρεση-Ντο#) και µέσω αρπίσµατος επεκτείνεται έως το 

Σολ# της πάνω οκτάβας και επιστρέφει µε το κατιόν άρπισµα της Ντο# ελάσσονας συγχορδίας 

στο χαµηλό Σολ#. Η Άλτο πάνω στην ίδια λογική κινείται αρπισµατικά από το Σιb µέχρι τον 

εναρµόνιο του φθόγγο, το Λα#, στην επάνω οκτάβα, στον οποίο παραµένει µε µικρά ποικίλµατα 

(Λα#-Σολ#-Λα# και Λα#-Σι-Λα#) και µε το κατιόν άρπισµα της Φα# µείζονας συγχορδίας 

καταλήγει στο χαµηλό Λα#, εκεί ακριβώς όπου ξεκίνησε στο µ. 43. Τέλος, η Σοπράνο, κατ’ 

αναλογία µε την Άλτο, περνάει από το Ρε µέχρι το Ντο# στην επάνω οκτάβα, το οποίο παρατείνει 

µέχρι το τέλος του τµήµατος. Τα διάφορα divisi που γίνονται τόσο στην Άλτο, όσο και στη 

Σοπράνο έχουν ως στόχο να εµπλουτίσουν – πυκνώσουν την υφή και δεν επηρεάζουν τη 

βαθύτερη δοµική – συνθετική σύσταση των µερών αυτών.  

Έτσι, οι γραµµικές κινήσεις των φωνών συνοψίζονται σε Σ: Ρε-Ντο#,  A: Σιb-Λα#, T: Λα#-

Σολ# και Μπ: Σολ αναίρεση-Φα#. (βλ. Εικ. 35). 
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Τµήµα Χ (µ. 60-78): Από το µ. 60 αρχίζει το καταληκτικό µέρος του Cloudburst. Η 

πρωτοτυπία αυτού έγκειται στο ότι για πρώτη φορά µέσα στο έργο εισάγονται όργανα, όπως 

καµπάνες χεριών, κύµβαλα, σωληνωτές καµπάνες, γκρανκάσα, thunder sheets και πιάνο. Οι 

καµπάνες χεριών παίζουν σε τυχαία χρονικά διαστήµατα τις νότες του φθογγικού συνόλου της 

αρχής, 7-34 [01346810], ενώ η χορωδία έχει παύση για τέσσερα µέτρα προκειµένου να δοθεί 

έµφαση στην εισαγωγή των οργάνων, τα οποία προσδίδουν ένα προγραµµατικό χαρακτήρα στο 

έργο. Από το µ. 65 εισέρχεται σταδιακά η χορωδία ξεκινώντας tutti από τη νότα Λα µε bouche 

fermée και στη συνέχεια µε κατεύθυνση από το Μπάσο προς τη Σοπράνο προσθέτει τις νότες του 

φθογγικού συνόλου 7-34 [01346810], µεταµορφώνοντας το bouche fermée σε Ο και τελικά Αh µε 

κορώνα στο µ. 69. (βλ. Εικ. 36). 

 

Στο µ. 70 o Whitacre φέρνει ξανά το βασικό µοτίβο του La lluvia, αυτή τη φορά, όµως, 

χωρίς να τοποθετήσει το κείµενο στη χορωδία, αλλά τη συλλαβή mah-o, η οποία καταλήγει ξανά 

σε bouche fermée. Η καινοτοµία αυτού του µέτρου βρίσκεται στην είσοδο του πιάνου, το οποίο 

στηρίζει τη χορωδία, εκτελώντας τις µελωδικές γραµµές των φωνών, αλλά προστίθενται πλέον 

Εικόνα 36 

Εικόνα 37 
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στο αριστερό χέρι δύο οκτάβες Ρε. Η είσοδος του Ρε στο πιάνο στο σηµείο αυτό δίνει την 

αίσθηση της λύση για ολόκληρο το έργο, ειδικά αν το παρατηρήσει κανείς από την µεριά των 

αναστρεφόµενων συγχορδιών που έχουν χρησιµοποιηθεί έως τώρα. Συγκεκριµένα, το έργο 

ξεκίνησε µε τη συγχορδία της Ρε µείζονας σε β’ αναστροφή (Λα στον Μπάσο), η οποία κατόπιν 

προεκτάθηκε και χρησιµοποιήθηκε σε όλες τις µορφές της, πέρασε στο τµήµα VI στο Φα# και 

κατέληξε στο τµήµα X µε την είσοδο του πιάνου στο Ρε στην ευθεία της κατάσταση.  

Έτσι, θα µπορούσε κανείς εύλογα να θεωρήσει το µ. 70 ως το καταληκτικό µέτρο του 

έργου, καθώς δίνεται η αίσθηση µιας υποτυπώδους πτώσεως και ό,τι ακολουθεί στην πορεία 

είναι παραλλαγές του βασικού µοτίβου La lluvia. Από το µ. 71 και µετά επικρατεί µια εξελικτική 

διαδικασία, η οποία έχει έναν πιο απροσδιόριστο χρονικά χαρακτήρα, καθώς όλα συµβαίνουν σε 

άτακτα διαστήµατα, αλλά το φθογγικό υλικό παραµένει το ίδιο. Η χορωδία ξεκινάει από το µ. 71 

µε τη φράση Ojos de agua de sueno πάνω στη συγχορδία της Λα ελάσσονας και έπειτα συνεχίζει 

η κάθε φωνή τις ίδιες φράσεις µε αυτές της αρχής (Ojos de agua de sueno – relampagos – voz 

alta – hay que cantar) µε χαρακτηριστικές µελωδικές φράσεις παρµένες από το σύνολο 7-34 

[01346810]. (βλ. Εικ. 38). 

Εικόνα 38 
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Άξιο αναφοράς σε αυτό το σηµείο είναι το υλικό που χρησιµοποιεί το πιάνο, αλλά και ο 

τρόπος που αυτό εισάγεται. Στο πρώτο µέτρο εισάγεται το βασικό πεντάχορδο του συνόλου 7-34,  

Λα-Σι-Ντο-Ρε-Μι, στη συνέχεια προστίθεται το Σολ# και στο επόµενο µέτρο το Φα#. Από το µ. 

73 που έχει ολοκληρωθεί η παρουσίαση του φθογγικού υλικού και στο πιάνο, ο Whitacre αρχίζει 

να παίζει µε το διαφορετικό τρόπο παρουσίασης της σειράς του υλικού. Λόγου χάρη, η τρίτη 

νότα κάθε µέτρου δίνει τη γραµµή Λα-Σολ#-Σι-Ντο, ενώ αντιθέτως η πρώτη και η τελευταία 

νότα κάθε µέτρου οριοθετεί την πορεία της µελωδίας και σε ένα πιο µακρινό επίπεδο η τελευταία 

νότα των µέτρων απέχει διαστηµα 4ης και 5ης αντιστοίχως: Λα-Μι, Λα-Μι, Λα-Λα, Λα-Μι και 

Λα-Σι. (βλ. Εικ. 39). 

Το µέρος αυτό που ξεκίνησε από το µ. 71 µε τις φράσεις της αρχής (Ojos de agua de sueno 

– relampagos – voz alta – hay que cantar) εκφερόµενες σε τυχαία χρονικά διαστήµατα 

ολοκληρώνεται στο µ. 75, που αποτελεί και το σηµείο κορύφωσης. Στη φερµάτα, στο τέλος του 

µέτρου αυτού, ακούγεται από τη χορωδία ολόκληρη η ηχητική µάζα του φθογγικού συνόλου 7-34 

[01346810], η οποία µέσα από ένα crescendo θα οδηγήσει ff στο µ. 76 στην επανεµφάνιση του 

Mah µε το µοτιβικό υλικό των καµπανών χεριών σε παράλληλες 3ες  από τις γυναικείες φωνές. Οι 

αντρικές φωνές αποκτούν στο µ. 77 απαντητικό χαρακτήρα, θυµίζοντας το µ. 70 και στη 

συνέχεια ενώνονται όλοι για να συνεχίσουν µε τις καµπάνες χεριών σε παράλληλες 3ες  για ένα 

ακόµα µέτρο µέχρι το µ. 79, όπου περνώντας από τις συλλαβές Αh και Ο, καταλήγουν tutti σε 

bouche fermée. Από το µ. 80 επανέρχεται η συγχορδία της Ρε µείζονας σε β’ αναστροφή µε τη 

φράση La lluvia µεγεθυµένη σε όγδοα, η οποία συνεχίζει µέχρι το τελευταίο µέτρο του έργου. Η 

ιδιαιτερότητα αυτής της επαναλαµβανόµενης φράσεως εστιάζεται στην εξέτασή της ανά ζεύγη, 

όπου στην πρώτη εµφάνιση του La lluvia επικρατεί η κατιούσα κίνηση, ενώ στην δεύτερη η 

ανιούσα. Στην επανάληψη, όµως, του ζεύγους αυτού στο µ. 82, το δεύτερο La lluvia, ακολουθεί 

και πάλι την κατιούσα κίνηση ως καταληκτικό µέτρο του έργου.  

Τέλος, άξια προσοχής είναι και η χρήση των κρουστών στα µ. 60-84. Στο µ. 60 ξεκινούν 

µόνο τα κύµβαλα και οι σωληνωτές καµπάνες µε οδηγίες πάνω στην παρτιτούρα από τον 

συνθέτη µέχρι και το µ. 70. Από εκεί κι έπειτα µπαίνουν και τα ταµπούρα, τα οποία έρχονται ως 

απάντηση στο ρυθµικό σχήµα των φωνών και συνεχίζουν όλα µέχρι το τέλος, όπου 

Εικόνα 39                                                                                       
 



ΑΓΓΕΛΙΚΗ(ΠΛΟΚΑ!
 

 77 

εξαφανίζονται σταδιακά, όπως ακριβώς εισήλθαν. (βλ. Εικ. 39, 40, 41). 

 

Παρατηρώντας το αναγωγικό διάγραµµα στη συνέχεια και έχοντας υπόψη όσα προαναφέρθηκαν 

για το µέρος αυτό προκύπτουν κάποια συµπεράσµατα που απλοποιούν κατά πολύ τη σύστασή 

του. Στο τµήµα αυτό παρουσιάζεται το υλικό του φθογγικού συνόλου 7-34 [01346810] µε 

διάφορους τρόπους στη χορωδία και στις καµπάνες χεριών, ενώ δίνεται έµφαση στη είσοδο του 

πιάνου, που εισάγει το θεµέλιο φθόγγο της Ρε µείζονας συγχορδίας. Θα µπορούσε να πει κανείς 

πως στόχος του Whitacre γι’ αυτό το µέρος µε την τυχαία παρουσίαση του φθογγικού υλικού 

είναι να δώσει την αίσθηση της ασάφειας και του χάους που επικρατεί µετά από µια καταιγίδα, 

µέχρι να κατευνάσει και όλα να ηρεµήσουν µε την εµφάνιση του πιάνου και τη θεµελίωση του 

Ρε. (βλ. Εικ. 42, 43). 

Εικόνα 40 
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Στο παρακάτω διάγραµµα (βλ. Εικ. 44) παρουσιάζεται µια συνολική ανάλυση όλων των 

τµηµάτων του έργου, η οποία προσπαθεί να αναδείξει τη συνθετική πορεία σκέψης του Whitacre, 

που οδήγησε στην τελική µορφή του Cloudburst. Έτσι, το έργο χωρίζεται σε τρία µέρη, το πρώτο 

που καταλαµβάνει τα µ. 1-52, το δεύτερο µέρος που σηµατοδοτείται µε την αλλαγή του τονικού 

χώρου για τα µ. 53-59 και το τρίτο και τελευταίο τµήµα, που εκτείνεται από το µ. 60-84. Τόσο ως 

προς τη χρήση του φθογγικού υλικού και του οπλισµού που χρησιµοποιεί, όσο και ως προς τα 

µοτίβα και τις µελωδικές φράσεις των εκάστοτε φωνών, παρατηρείται µια µορφή κυκλικότητας 

µέσα στο έργο. Στη συνολική του αυτή επισκόπηση, γίνεται έκδηλο πως το φθογγικό υλικό του 

πρώτου µέρους επανέρχεται στην τελική και θεµελιωµένη του µορφή στο τρίτο, καταληκτικό 

µέρος, ενώ το δεύτερο µέρος αποκτά ένα χαρακτήρα περισσότερο µεταβατικό, που στόχο έχει να 

αποµακρυνθεί προσωρινά από τον οικείο χώρο του έργου για να επανέλθει κατόπιν µέσα από µια 

διαφορετική προσέγγιση στην επανέκθεση του πρώτου. 

Αυτή η λειτουργία και ο ρόλος των µερών επηρεάζουν και τις φωνές. Έτσι, βασιζόµενος 

στην ίδια πορεία, ο Whitacre ακολουθεί µια ανάλογη εξελικτική διαδικασία σε καθεµία φωνή 

ξεχωριστά. Πιο συγκεκριµένα, ο Μπάσος ξεκινώντας από ένα Λα κινείται µέσω ενός κατιόντος 

αρπίσµατος της Λα ελάσσονας και Ντο µείζονας συγχορδίας στο χαµηλό Φα#, το οποίο 

παρατείνει µέχρι το µεσαίο µέρος. Προς το τέλος του πρώτου µέρους ο Μπάσος έχει divisi µε 

αποτέλεσµα να χωρίζεται σε Μπ1 και Μπ2. Ο Μπ1 συνεχίζει τη γραµµή Λα-Φα#-Ρε (Λα 

ενισχυµένο σε δύο οκτάβες) στο τελευταίο τµήµα µε την είσοδο του πιάνου, κάνοντας και µια 

υποτυπώδη τελική πτώση Λα-Ρε ανάµεσα στη χορωδία και στο πιάνο. Η µεσαία µελωδική 

γραµµή πάνω από τον Μπ2, που ανήκει στο πιάνο, ενισχύει περισσότερο την υφή και δεν 

συµβάλλει τόσο έντονα στην µελωδική κίνηση του Μπάσου. Ωστόσο, η γραµµή αυτή µέσω του 

κατιόντος αρπίσµατος της Λα ελάσσονας συγχορδίας οδηγεί από το Λα στο Ντο# του µεσαίου 

µέρους και κατόπιν µε γραµµική σύνδεση 3ης καταλήγει στο τρίτο µέρος στο Μι/Φα#. Ο 

Tενόρος από την άλλη έχει µια πιο λιτή κίνηση, ξεκινώντας από το Ρε, περνώντας στο Ντο# και 

φθάνοντας στη µέση στο Σολ#. Στο τελευταίο τµήµα, όµως, ο Tενόρος πάλι µε την ίδια 

ενισχυτική λογική πύκνωσης της υφής, χωρίζεται σε τρεις και στη συνέχεια σε δύο γραµµές. 

Έτσι, η µελωδική κίνηση του Τ1 είναι: Ρε-Ντο#-Ρε, του Τ2: Ρε-Ντο#-Ντο αναίρεση και του Τ3: 

Ρε-Ντο#-Σολ#-Λα-Ντο αναίρεση. Όσον αφορά στις δύο γυναικείες φωνές, παρατηρείται πως η 

Άλτο από το αρχικό Φα# που προεκτείνεται µε ένα σύντοµο κατιόν ποίκιλµα, περνάει µέσω του 

κατιόντος αρπίσµατος της Σι ελάσσονος στο Σι και ύστερα καταλήγει µε ένα ανιόν ποίκιλµα Σι-

Ντο-Σιb, στο  Σιb, το οποίο προεκτείνει στη πάνω οκτάβα, εναρµονίζοντάς το σε Λα#. Στο µεσαίο 

τµήµα το Λα# µεταφέρεται στη χαµηλή οκτάβα της αρχής και από εκεί καταλήγει στο τρίτο 
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µέρος η Α1 στο Φα# και η Α2 στο Μι. Τέλος, η Σοπράνο έχοντας µια σχετική αναλογία κινήσεων 

µε αυτή της Άλτο, από το Λα του πρώτου µέτρου, περνάει µε κατιόν άρπισµα της Ρε µείζονας 

στο Ρε και από εκεί µε αλλαγή ρετζίστρου µεταφέρεται στο Ντο#, µια οκτάβα ψηλότερα. Στο 

µεσαίο τµήµα επιστρέφει πάλι στη χαµηλή οκτάβα του Ντο# και καταλήγει στο τρίτο µέρος η Σ1 

στο Λα και η Σ2 στο Σολ#.  

Συνεπώς, προχωρώντας σε ένα ακόµα πιο βαθύ αναγωγικό επίπεδο ανάλυσης και 

απογυµνώνοντας το έργο από εµπλουτισµένες γραµµές φωνών ή οργάνων παρατηρούνται οι εξής 

τελικές µελωδικές γραµµές: 

Μπ: Λα-Φα#-Ρε, Τ: Ρε-Ντο#-Ντο αναίρεση, Α: Φα#-Λα#-Φα# και Σ:Λα-Ντο#-Λα.  

Θα µπορούσε, λοιπόν, κανείς να εξάγει σα συµπέρασµα από το παραπάνω διάγραµµα, πως 

βασικό στοιχείο σύνθεσης τόσο του φθογγικού χώρου (που πηγαίνει από µιας Λα ανιούσας 

µελωδικής ελάσσονας σε αυτόν του Φα# Μιξολύδιου), όσο και των κινήσεων των φωνών είναι η 

διαστηµατική απόσταση 3ης, µε άξονα περιφοράς την αρχή του έργου. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΕTAΡTΟ 

ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Στο κεφάλαιο αυτό πρόκειται να γίνει µια συνολική εκτίµηση των αναλύσεων, ώστε να 

εξαχθούν όσο το δυνατόν καθολικά συµπεράσµατα για το έργο του Whitacre και κατόπιν θα 

δοθούν κάποιες πιθανές προτάσεις για µελλοντική έρευνα, οι οποίες είτε σχετίζονται άµεσα µε το 

µέρος αυτό της ανάλυσης ως προεκτάσεις της είτε αγγίζουν διαφορετικές πλευρές της ανάλυσης, 

που η παρούσα εργασία δεν ήταν σε θέση να µελετήσει εις βάθος. 

 

4.1 ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

Ένα σηµαντικό κοµµάτι της αναλυτικής διαδικασίας αποτελεί η σύγκριση, καθώς µέσω 

αυτής καθορίζονται τα δοµικά χαρακτηριστικά ενός έργου και διαφωτίζεται η λειτουργία τους 

µέσα σε αυτό. Η εξαγωγή των συµπερασµάτων, όµως, είναι µια διαδικασία, η οποία προκύπτει 

από την από κοινού µελέτη και σύγκριση και των τριών έργων που δόθηκαν προς ανάλυση. Ως 

εκ τούτου, η παράθεση αποσπασµάτων παρακάτω (βλ. Εικ. 45) κρίνεται απαραίτητη για την 

κατανόηση των συµπερασµάτων. 

# Aναγωγικά Διαγράµµατα: 

With a Lily in your Hand 

Στο έργο αυτό παρατηρεί κανείς ότι η συνολική δοµή του έργου χτίζεται γύρω από την 

υποτυπώδη τέλεια πτώση που ορίζει το πρώτο και τελευταίο µέτρο και η οποία διέπει το έργο. Οι 

φθογγικοί άξονες περιστροφής και το συγχορδιακό υλικό αυτών εστιάζουν στο Φα# και Σι, 

Εικόνα 45 
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αντλώντας υλικό για παραλλαγές και επεξεργασία από τους δύο αυτούς δοµικούς φθόγγους. 

Sleep 

 

Στο δεύτερο έργο από την άλλη παρουσιάζεται µια συγχορδία µε το φθογγικό σύνολο 

[0457] ως συγχορδία – κλειδί, γύρω από την οποία δοµείται το έργο. Η γενική διάκριση του 

έργου σε τρία µέρη µε βάση τους κοµβικούς φθόγγους του έργου, όπως προκύπτει από το 

παραπάνω διάγραµµα, συντελεί στο να αντιληφθεί κανείς ευκολότερα τον ποικιλµατικό 

χαρακτήρα του Ντο και πως αυτό εντείνει την επιστροφή της βασικής συγχορδίας. (βλ. Εικ. 46) 

 

Cloudburst 

 

  H ιδιαιτερότητα του έργου αυτού έγκειται στη µεταλλαγή των συγχορδιών για να 

οδηγήσουν στην τελική συγχορδία – συνήχηση. Ξεκινώντας από µια δεύτερη αναστροφή της Ρε 

µείζονας, το έργο οδηγείται στη Φα# µείζονα (µια 3η Μ επάνω) και µέσω αυτής καταλήγει στη Ρε 

µείζονα σε ευθεία κατάσταση αυτή τη φορά. Από άποψη συγχορδιών και φθογγικών κέντρων το 

εύρος ορίζεται ανάµεσα στις µεταλλαγές αυτών των δύο συγχορδιών. Αν, όµως, παρατηρήσει 

κανείς τις φωνές ξεχωριστά, αντιλαµβάνεται πως κάθε φωνή έχει ένα διαφορετικό ρόλο µέσα στο 

έργο. Συνεπώς, ο Μπάσος έχει στόχο να οδηγήσει από την 5 στην 1 µελωδική βαθµίδα του 

έργου, ο Τενόρος έχει ποικιλµατικό χαρακτήρα, δίνοντας έµφαση στο θεµέλιο φθόγγο Ρε, καθώς 

επίσης η Άλτο και η Σοπράνο κινούνται ποικιλµατικά µε ανιόντα διαστήµατα 3ης Μ, ορίζοντας ως 

δοµικό άξονά τους το Φα# και Λα αντιστοίχως. (βλ. Εικ. 47).  

Εικόνα 46 

Εικόνα 47 
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# Παρουσίαση θέµατος – φθογγικού υλικού – τροπικότητα: 

Κοινό στοιχείο και των τριών έργων είναι ο βασικός πυρήνας του φθογγικού υλικού – 

χώρου, που σηµατοδοτείται στην αρχή κάθε έργου. Αυτός είναι, άλλωστε, ο πρωταρχικός στόχος 

του συνθέτη, να παρουσιάσει εξαρχής το κυρίαρχο θέµα, γύρω από το οποίο θα εξελιχθεί και θα 

αναπτυχθεί στη συνέχεια όλο το έργο, ώστε να µπορέσει ο ακροατής από τα πρώτα κιόλας µέτρα 

να το αντιληφθεί. Ουσιαστικά, τα πρώτα µέτρα των έργων αποτελούν τρόπον τινά µια µικρή 

αναπαράσταση της δοµής της συνθετικής του σκέψης.  

Οι Εικ. 48, 49, 50, 51 που ακολουθούν καταδεικνύουν τον τρόπο µε τον οποίο 

παρουσιάζεται το εκάστοτε θέµα στα τρία προαναφερθέντα έργα. Στην Εικ. 48 η δοµική σχέση 

της Φα# ελάσσονας-Σι µείζονας µε προστιθέµενη 4η ορίζεται στα δύο πρώτα κιόλας µέτρα, 

προλογίζοντας έτσι την πορεία µέχρι το τέλος. Στην Εικ. 49 η κατεύθυνση της πρώτης φράσης 

στρέφεται προς τη συγχορδία µε φθογγικό σύνολο [0457], η οποία κυριαρχεί σε όλο το έργο, και 

µε αυτόν τον τρόπο ο Whitacre δηλώνει το στόχο και την πορεία που θα ακολουθήσει για την 

ολοκλήρωση αυτού του έργου. Τέλος, στις Εικ. 50, 51 δίνονται τα πρώτα και τελευταία µέτρα 

του έργου, από τα οποία γίνεται εµφανές πως η δοµική συνήχηση, που επιλέγει ο Whitacre και 

πάνω στην οποία βασίζεται η σύνθεσή του, είναι αυτή που παρουσιάζεται στην αρχή και στο 

τέλος του έργου. 

Εικόνα 48 
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Επίσης, από τις αναλύσεις των έργων µπορεί εύκολα να αντιληφθεί κανείς το στοιχείο της 

τροπικότητας που διέπει τη µουσική του Whitacre, καθώς στα δύο από τα τρία εξεταζόµενα έργα 

εµφανίζονται οι παραδοσιακοί διατονικοί τρόποι. Πιο συγκεκριµένα:  

 Εικόνα 50, πρώτo µέτρo                                                 Εικόνα 51, τελευταίο µέτρο  
 

Εικόνα 49 
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With a Lily in your Hand 

Στην αρχή, όταν έρχεται το Λα φυσικό, χρησιµοποιείται ο Αιολικός τρόπος του Σι. (βλ. Εικ. 

1). Από τα µ. 35-36 παρουσιάζεται το φθογγικό υλικό του Σι Μιξολύδιου. (βλ. Εικ. 8), ενώ από 

το µ. 55 µε το Μι αναίρεση προετοιµάζεται το έδαφος για τον Αιολικό τρόπο του Σι, που θα 

ακολουθήσει. (βλ. Εικ.10). 

Sleep 

Οι τρεις φράσεις του πρώτου τµήµατος (µ.1-13) δοµούνται πάνω στο φθογγικό υλικό του 

Σιb Μιξολύδιου και το Μι και Σι αναίρεση, έχουν διαβατικό χρωµατικό χαρακτήρα. (βλ. Εικ. 23).  

Στη συνέχεια, η πρώτη και δεύτερη φράση του δεύτερου τµήµατος (µ.14-26) δοµούνται πάνω 

στο Φα Δώριο, ο οποίος αργότερα µετατρέπεται σε Φα Μιξολύδιο, ενώ η τρίτη φράση φέρνει 

στοιχεία του Σολ Δώριου/Αιολικού και, στο τέλος, καταλήγει σε Ντο. (βλ. Εικ. 24). 

# Φθογγικά Σύνολα και Συγχορδίες:  

Παρατηρώντας όλα τα παρακάτω φθογγικά σύνολα που χρησιµοποιούνται ανά έργο, 

αντιλαµβάνεται κανείς πως ο Whitacre επιλέγει συγκεκριµένες συγχορδίες, µοναδικές για κάθε 

έργο, οι οποίες αποτελούν τον πυρήνα δόµησης και εξέλιξης του έργου και µέσω αυτών 

προκύπτουν οποιεσδήποτε άλλες παραλλαγές και αναπτύξεις. Αναλυτικότερα: 

With a Lily in your Hand 

Τα κυρίαρχα φθογγικά σύνολα του έργου, των οποίων η εµφάνιση είναι ιδιαίτερα συχνή, 

είναι το 4-14 [0237] και το 4-22 [0247] ή µε άλλα λόγια η χρήση ελάσσονας ή µείζονας 

συγχορδίας µε προστιθέµενη 2η, δύο από τις αγαπηµένες συγχορδίες του Whitacre. (βλ. Εικ. 15). 

Παράλληλα εµφανίζονται και άλλα σύνολα τα οποία συνδέονται µε τη νοηµατική απόδοση των 

λέξεων που συνοδεύουν, όπως: 4-27 [0368], 6-34 [013579], 6-33 [023579], [047]. (βλ. Εικ. 16-

21). 

Sleep 

Ως φθογγικό κέντρο του έργου ορίζεται το Σι, και κατ’ επέκταση το φθογγικό σύνολο 

[0457], δηλαδή η µείζονα συγχορδία µε προστιθέµενη 4η που χτίζεται πάνω του. Ακόµα, 

χρησιµοποιείται το φθογγικό σύνολο 3-11 [037]  της συγχορδίας της Ντο ελάσσονας, καθώς και 

τα 4-20 [0158], της Σολ ελάσσονας µε προστιθέµενη έκτη και 4-14 [0457] της Ντο µείζονας µε 

προστιθέµενη 4η αντιστοίχως. Επίσης, χρησιµοποιούνται τα σύνολα [057 – 047] και, τέλος, 4-22 

[0247], της συγχορδίας της Σιb µείζονας µε προστιθέµενη 2η σε β' αναστροφή. (βλ. Εικ. 30).  

Cloudburst 

Στο έργο αυτό τα κυρίαρχα φθογγικά σύνολα είναι τα 7-34  [01346810], 7-35  [01356810], 7-28  

[0135679] και [02469].       
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# Κάθετη και Οριζόντια συγχορδιακή γραφή:  

Η αναγωγική µέθοδος ως βασική µεθοδολογία ανάλυσης των έργων, όπως αναφέρθηκε και 

στο δεύτερο κεφάλαιο, επιλέχθηκε αφ’ ενός γιατί παρουσιάζει τη βαθύτερη δοµή των και αφ’ 

ετέρου γιατί καταδεικνύει την πορεία των µελωδικών και κάθετων γραµµών, στοιχεία τα οποία 

έχουν ιδιαίτερο ρόλο στις συνθέσεις του Whitacre. Συνεπώς, η ανάλυση των έργων κατ’ αυτόν 

τον τρόπο, µε αντιπροσωπευτικό παράδειγµα την ανάλυση του Sleep, καταδεικνύει πως, αν και 

εκ πρώτης όψεως η γραφή του είναι κάθετη και συγχορδιακή, σε ένα βαθύτερο επίπεδο ανάλυσης 

η κινητήρια δύναµη της εξέλιξης του έργου δεν είναι η σύνδεση των συγχορδιών αυτών καθ’ 

εαυτών, αλλά η πορεία της µελωδικής γραµµής των εκάστοτε φωνών, που οδηγούν, εν τέλει, σε 

µια συγκεκριµένη αλληλουχία συγχορδιών, στην οποία, όµως, οι συγχορδίες δε συνδέονται 

λειτουργικά. 

# Μουσική και Ποίηµα: 

Σύµφωνα µε όσα έχει αναφέρει κατά καιρούς ο ίδιος ο Whitacre σε διάφορες οµιλίες του, 

βασικό του µέληµα είναι η µελωδικότητα των φωνών µέσω της δηµιουργίας µελωδικών γραµµών 

που διέπονται από την έννοια της αρχής, της µέσης και του τέλους. Ένας σηµαντικός 

εξωµουσικός παράγοντας που δρα καθοριστικά στη σύσταση των έργων είναι το ίδιο το ποίηµα 

που µελοποιεί. Όπως αναφέρθηκε και στο πρώτο κεφάλαιο, για το συνθέτη το νόηµα, η ουσία 

του ποιήµατος είναι µείζονος σηµασίας και ένα µεγάλο µέρος της συνθετικής του προετοιµασίας 

καταλαµβάνει η εις βάθος κατανόηση του ποιήµατος. Αναλύοντας τα τρία αυτά έργα του, 

παρατηρεί κανείς διαφορετικούς τρόπους απόδοσης του ποιήµατος. Πιο συγκεκριµένα, σε 

συνδυασµό µε όσα αναφέρθηκαν στις αναλύσεις των έργων, στο With a Lily in your Hand, 

αποδίδει τη φρεσκάδα – ζωντάνια του ποιήµατος επιλέγοντας ένα γρήγορο tempo, µε έντονες 

εναλλαγές στο ρυθµό και δίνοντας στον ακροατή την εικόνα δύο διαφορετικών µοτίβων, του 

νερού και της φωτιάς. Για το Sleep επιλέγει να δηµιουργήσει την κατάσταση του ύπνου µέσω 

µιας αργής, κάθετης (σε αντίθεση µε όσα αναφέρθηκαν παραπάνω) εξέλιξης, η οποία 

κορυφώνεται στο σηµείο της χαλάρωσης, παράδοσης στη µαγεία του ονείρου, τη στιγµή της 

απόλυτης ευτυχίας, και αµέσως µετά επιστρέφει πάλι στα αρχικά πρότυπα. Στο Cloudburst, 

αντιθέτως, η απόδοση του ποιήµατος σχετίζεται άµεσα µε τη χρήση αλεατορικών στοιχείων που 

οριοθετούν το τυχαίο – απροσδιόριστο χρονικά και προσδίδουν στο έργο µια εξωκοσµική 

διάσταση, που συνάδει µε το νοητικό περιεχόµενο του ποιήµατος. 
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4.2 ΚΡΙΤΙΚΗ ΠΑΡΑΘΕΜΑΤΩΝ ΕΡΓΑΣΙΑΣ 

Σύµφωνα µε τον Pankhurst77 η µουσική ανάλυση, όπως και η εκτέλεση, είναι µια καθαρά 

ερµηνευτική διαδικασία, η οποία προτρέπει τους αναγνώστες να ακούσουν – εξετάσουν ένα έργο 

µε ένα συγκεκριµένο τρόπο. Καθώς ο Schenker και άλλοι µεγάλοι θεωρητικοί – αναλυτές του 

19ου - 20ου αιώνα έζησαν σε µια εποχή, όπου η γνώση παρουσιαζόταν ως απόλυτη αλήθεια, εµείς  

σήµερα τείνουµε να την αντιµετωπίζουµε ως κάτι πρόσκαιρο. Έτσι, οποιοσδήποτε θεωρητικός – 

αναλυτής του 21ου αι. οφείλει να είναι σε θέση να αντιληφθεί τη µουσική µε τον τρόπο που 

προτείνει η εκάστοτε θεωρία, αλλά την ίδια στιγµή να κρατάει και µια κριτική στάση απέναντι 

της. Με αυτόν τον τρόπο είναι ικανός να διαµορφώσει µια γλώσσα, που µελετά τη µουσικότητα 

τόσο βαθιά που καµία άλλη θεωρία δεν µπορεί να κάνει, και υπό κατάλληλες συνθήκες πιθανώς 

να οδηγηθεί σε µια σηµαντική ανακάλυψη.  

Στην εργασία αυτή παρουσιάστηκαν απόψεις διαφόρων µουσικοκριτικών, µουσικολόγων, 

θεωρητικών και µαέστρων σχετικά µε το έργο του Whitacre. Μερικές από αυτές δίνονται στη 

συνέχεια για τη καλύτερη κατανόηση των όσων θα αναφερθούν. Λαµβάνοντας ως δεδοµένο τα 

αποτελέσµατα των αναλύσεων για το ύφος και  τη γραφή του Whitacre, θα ήταν µάλλον αµέλεια 

εκ µέρους της συντάκτριας της εργασίας να µη σχολιάσει το κατά πόσο οι προαναφερθείσες 

απόψεις και τα αποτελέσµατα των αναλύσεων συγκλίνουν. 

Η Daily Telegraph του Λονδίνου αναφέρει: ''Ο Whitacre είναι αυτή η σπάνια περίπτωση 

ενός σύγχρονου συνθέτη που είναι ταυτοχρόνως δηµοφιλής και αυθεντικός'' 78, ενώ η Los Angeles 

Times τον χαρακτηρίζουν ένα από τα πιο ''λαµπερά αστέρια της σύγχρονης µουσικής'' και τα έργα 

του ως ''έργα εξωγήινης οµορφιάς και φαντασίας.''79 Ο Meurig Bowen συνοψίζει τη µουσική του 

Whitacre στην εξής φράση: ''Purity, directness of expression, a keen sense of climax and anti-

climax, a wide-eyed receptiveness to moments of ecstasy: these are the constants and key 

characteristics in Whitacre’s often sublime music'' και ο Lindsay Koob συµπληρώνει: ''Τα γλυκά, 

οικεία προς το αυτί αρµονικά σχήµατα συχνά βασίζονται σε λαµπερές συγχορδίες που αλλάζουν, 

περιλαµβάνοντας θεµελιώδεις φθόγγους και χαµηλούς αρµονικούς, στολισµένους µε clusters που 

σχετίζονται µε τους ψηλούς αρµονικούς. Αυτά τα clusters αναδεικνύουν µε φυσικό τρόπο τους 

διάφωνους συνδυασµούς σαν στιγµιαίες µουσικές οντότητες, χωρίς καµία ανάγκη για λύση σε κάτι 

περισσότερο αρµονικά ανεκτό. Με κάποιο τρόπο κάνει αυτές τις διαφωνίες να ηχούν ωραία και σε 

υπέρτατο βαθµό εκφραστικές, ακριβώς όπως είναι.''80 

                                                
77 Tom Pankhurst, ο.π., 5. 
78 http://ericwhitacre.com/about, accessed July 20, 2012, (µτφ. γραφούσας). 
79 Jack Robinson, ο.π. 
80 Lindsay Koob, ''Whitacre: Choral Pieces (Music release)'' παραποµπή από Grassi, ''An analysis of three choral 
transcriptions for winds by Eric Whitacre,'' 3. 
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Ακόµα, ο Grant Gershon αναφέρει : "Eric has this extraordinary ear for vocal color. I think 

of him as a painter of sound with the human voice,''81 ενώ ο  Dr. Bruce Mayhall προχωρεί ακόµα 

περισσότερο δηλώνοντας:''Ο Eric Whitacre είναι ένας άνθρωπος που δεν φοβάται να ακούσει τη 

ψυχή του. Μέσα σε αυτή ανακαλύπτει τι µοιράζεται κάθε ανθρώπινο πνεύµα. Έτσι, διαχειρίζεται µε 

θάρρος τα οικουµενικά στοιχεία της µουσικής σύνθεσης για να βρει ακριβώς τους πιο 

αποτελεσµατικούς τρόπους να µεταβιβάσει στον ακροατή του τις πνευµατικές αλήθειες του 

έργου.''82  

Τέλος, κατά τον Larson 83  ''Η µαστοριά του, η ισορροπηµένη δοµή των έργων, η 

εκφραστικότητα των κειµένων και η πλούσια αρµονική παλέτα του''84 είναι µερικά χαρακτηριστικά 

της µουσικής του και καταλήγει δηλώνοντας πως ο Whitacre θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί είτε 

ως ένας ''παραδοσιακός'' συνθέτης του 20ουαι., που επιµένει στη χρήση της αρµονικής και 

ρυθµικής γλώσσας των προκατόχων του, είτε ως ένας από τους µοντέρνους συνθέτες που 

αποκηρύσσει κάθε σύνδεση µε τις παραδοσιακές τεχνικές.85 

Υπό το πρίσµα των συγκεκριµένων αναλυτικών µεθοδολογιών που χρησιµοποιήθηκαν 

γίνεται εµφανές πως η µουσική του Whitacre έχει σαφώς αυτό ακριβώς που αναφέρουν οι 

Meurig Bowen, Lindsay Koob και Dr. Bruce Mayhall στα άρθρα τους, την αµεσότητα δηλαδή 

της έκφρασης, την αίσθηση της κορύφωσης, την ιδιαίτερη χρήση συγχορδιών – clusters, χωρίς 

ανάγκη για λύση, αλλά και την ανάγκη να µεταβιβάσει στον ακροατή τα οικουµενικά στοιχεία 

της µουσικής του σύνθεσης, καθώς και τις πνευµατικές αλήθειες του έργου. Ωστόσο, απόψεις, 

όπως αυτές που διατυπώνονται στις εφηµερίδες Daily Telegraph, Los Angeles Times και αυτή 

του Grant Gershon, ξεφεύγουν από τα επιστηµονικά πλαίσια σχολιασµού – χαρακτηρισµού, 

χωρίς επιπλέον να τεκµηριώνονται από παραδείγµατα έργων του. Συνεπώς, κατατάσσονται σε 

ένα περισσότερο δηµοσιογραφικό πλαίσιο αναφοράς του έργου του Whitacre, εγκωµιάζοντας και 

εξαίροντας τη µουσική του ως ένθερµοι ακροατές της.  

Αυτό που προκαλεί µεγάλη εντύπωση, όµως, στο σηµείο αυτό είναι η άποψη του Larson 

σύµφωνα µε την οποία ο Whitacre θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί είτε ως ένας ''παραδοσιακός'' 

συνθέτης του 20ουαι., που επιµένει στη χρήση της αρµονικής και ρυθµικής γλώσσας των 

προκατόχων του, είτε ως ένας από τους µοντέρνους συνθέτες που αποκηρύσσει κάθε σύνδεση µε 

τις παραδοσιακές τεχνικές. Ο Whitacre σαφώς µπορεί να θεωρηθεί ένας ''παραδοσιακός'' 

συνθέτης του 20ουαι., µε έντονα νεοτονικά στοιχεία, εντούτοις, όµως, η άποψη του Larson που 
                                                
81 Veltman, ο.π. 
82 Mayhall, ο.π. 
83 Είναι η µοναδική µέχρι στιγµής διατριβή που έχει γίνει για τον Whitacre σε διδακτορικό επίπεδο έρευνας. 
84  Larson, ο.π., x. 
85  Κατά τη γνώµη της συντάκτριας, βέβαια, η τελευταία αυτή άποψη του Larson επιδέχεται κριτικής και 
αµφισβήτησης, καθώς σε κανένα έργο δεν µαρτυρείται ούτε µια έστω τέτοια προδιάθεση. 
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τον θέλει να αποκηρύσσει κάθε σύνδεση µε τις παραδοσιακές τεχνικές είναι, κατά τη γνώµη της 

συντάκτριας, άστοχη και δε βασίζεται σε κανένα εµπεριστατωµένο παράδειγµα. Από τα 

εξεταζόµενα στην εργασία αυτή έργα, αλλά και από µια γρήγορη εξέταση του συνολικού του 

έργου, δε γίνεται αισθητή καµιά αποδέσµευση από τις παραδοσιακές τεχνικές, ούτε και τάση για 

χρήση µοντέρνων τεχνικών. Μάλιστα, µε αυτή του τη δήλωση ο ίδιος ο Larson έρχεται σε 

αντίφαση µε όσα ανέφερε για τον συνθέτη και την αποστροφή του προς τις avant-garde τεχνικές 

(βλ. Κεφάλαιο 1.3, σελ.13). Προφανώς, σε αυτό το σηµείο υπάρχει κάποια σύγχυση ως προς τη 

σύνδεση των παραδοσιακών και των avant-garde τεχνικών και η µόνη πιθανή εξήγηση που θα 

µπορούσε να δοθεί είναι ότι ο Larson δηλώνοντας αυτήν την αποκήρυξη από  τις παραδοσιακές 

τεχνικές εννοεί, προφανώς, την έλλειψη των λειτουργικών συνδέσεων της αρµονίας και της 

αυστηρής, συγκροτηµένης δοµής των έργων που διέπονται από αυτές τις παραδοσιακές τεχνικές, 

στοιχεία τα οποία, όντως, δε συναντώνται στα έργα του Whitacre. 

Καταλήγοντας, έχοντας εξετάσει – ολοκληρώσει όλες τις αναλύσεις και έχοντας εξάγει 

κάποια συµπεράσµατα, γίνεται αντιληπτό πως η εφαρµογή της αναγωγικής µεθόδου καθίσταται 

δυνατή για την ανάλυση χορωδιακού νεοτονικού ρεπερτορίου. Μάλιστα, µπορεί να αποτελέσει 

σηµαντικό βοήθηµα στα χέρια ενός αναλυτή, και σε επόµενο στάδιο ακόµα και  ενός µαέστρου ή 

εκτελεστή οποιουδήποτε οργάνου, καθώς πρόκειται για ένα είδος ανάλυσης που στοχεύει στην 

απογύµνωση όλων των περιφερειακών στοιχείων ενός έργου και στην ανάδειξη των βασικών, 

θεµελιακών αρχών δόµησης του.  Ωστόσο,  η αναγωγική µεθοδολογία από µόνη της δεν µπορεί 

να εξετάσει επαρκώς όλα τα ζητήµατα που άπτονται της σύνθεσης ενός έργου, καθώς εστιάζει 

αποκλειστικά και µόνο σε ό,τι αφορά τις γραµµικές κινήσεις της εκάστοτε φωνής. Γι’ αυτό το 

λόγο, επιλέχθηκε στη παρούσα εργασία η αναγωγική ανάλυση να γίνει από κοινού µε την 

ερµηνευτική, προκειµένου να εξεταστεί η σύνθεση και των τριών έργων από όλες τις πλευρές και 

να εξαχθούν εµπεριστατωµένα και ασφαλή συµπεράσµατα.  

 

 

4.3 ΠΡΟΤΑΣΕΙΣ ΓΙΑ ΜΕΛΛΟΝΤΙΚΗ ΕΡΕΥΝΑ 

Οι Bent και Pople86 στο άρθρο τους Music Analysis αναφέρουν πως η ανάλυση µπορεί 

µεταξύ άλλων να βοηθήσει τον εκτελεστή να διεισδύσει καλύτερα στο έργο και να κατανοήσει 

σε βάθος τις θεµελιώδεις του δοµές, οδηγώντας τον πιθανώς σε µια όσο το δυνατόν περισσότερο 

αυθεντική ερµηνεία. Από την άλλη, η ανάλυση, και ιδιαίτερα η ανάλυση που περιέχει αναγωγικές 

προσεγγίσεις, µπορεί να χρησιµοποιηθεί ακόµα και σα διδακτικό – παιδαγωγικό µέσο έτσι, ώστε 

                                                
86 I.Bent και A.Pople, ο.π. 
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να βοηθήσει το µαθητή να ''ξεδιπλώσει'' τη µουσική του σκέψη και να επεξεργαστεί διάφορες 

συνθετικές τεχνικές, µε αποτέλεσµα να αναπτύξει τη µουσική του κρίση, αίσθηση και 

γενικότερα, το επίπεδο της µουσικότητάς του. 

Αυτές οι δυο λειτουργίες της ανάλυσης αποτελούν δυο διαφορετικούς τοµείς που η 

παρούσα εργασία δεν ήταν σε θέση να µελετήσει. Η σηµασία τους, όµως, τόσο στο χώρο της 

εκτέλεσης, όσο και της παιδαγωγικής είναι τεράστια και η έρευνά τους ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα. 

Ο συνδυασµός της µουσικής ανάλυσης µε τη µουσική εκτέλεση και την παιδαγωγική θα 

µπορούσε να αποτελέσει µια καινοτοµία στο χώρο της µουσικής θεωρίας και να προσδώσει µια 

διαφορετική µατιά στις ήδη υπάρχουσες αναλυτικές θεωρίες. 
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Σύµφωνα µε τη νοµοθεσία περί πνευµατικών δικαιωµάτων, η παράθεση ολόκληρων των 

έργων του συνθέτη κρίνεται αδύνατη στο παρόν αντίτυπο που διατίθεται στη Βιβλιοθήκη του 

Τµήµατος Μουσικών Σπουδών. Για περισσότερες πληροφορίες επικοινωνήστε µε τη συντάκτρια: 

plokangel@gmail.com. 

  



ΑΓΓΕΛΙΚΗ(ΠΛΟΚΑ!
 

 97 

ΕΡΓΟΓΡΑΦΙΑ87 
 

SATB CHORAL little man in a hurry 

• A Boy and a Girl • The Seal Lullaby 

• Alleluia • The Stolen Child 

• Alone • This Marriage 

• Animal Crackers Vol. I • Three Flower Songs 

The Panther I Hide Myself 

The Cow With A Lily In Your Hand 

The Firefly Go, Lovely Rose 

• Animal Crackers Vol. II • Three Songs of Faith 

The Canary i will wade out 

The Eel hope, faith, life, love 

The Kangaroo i thank You God for most this amazing day 

• Cloudburst • Water Night 

• Five Hebrew Love Songs • What If 

• Her Sacred Spirit Soars • When David Heard 

• Leonardo Dreams of His Flying Machine  

• Little Birds SSA CHORAL 

• little tree • Five Hebrew Love Songs 

• Lux Aurumque • She Weeps Over Rahoon 

• Nox Aurumque • The Seal Lullaby 

• Oculi Omnium  

• Sleep TTBB CHORAL 

                                                
87 http://ericwhitacre.com/music-catalog, accessed December 21, 2012. 
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• Sleep My Child • Lux Aurumque 

• The City and the Sea • The Seal Lullaby 

i walked the boulevard  

the moon is hiding in her hair WIND SYMPHONY 

maggie and milly and molly and may • Cloudburst 

as is the sea marvelous • Equus 

• Ghost Train ORCHESTRAL 

• Godzilla Eats Las Vegas • A Boy and a Girl 

• Libertas Imperio • Equus 

• Lux Aurumque • Lux Aurumque 

• Noisy Wheels of Joy • October 

• October • The River Cam 

• Sleep • Water Night 

• The Seal Lullaby • Winter 

  

SOLO VOICE MUSIC THEATRE 

• Five Hebrew Love Songs 

• The City and the Sea 

• Paradise Lost 

  

FILM SCORES  

• Pirates of the Caribbean IV  

 

 
 


