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Πρόλογος 
 

Η παρούσα διπλωµατική εργασία αποτελεί µια προσπάθεια να συνδυάσω τις δύο 

παράλληλες σπουδές που έκανα τα τελευταία χρόνια. Μια προσπάθεια να συνδυάσω το 

θεωρητικό µουσικολογικό περιεχόµενο που διδάχθηκα στο Τµήµα Μουσικών Σπουδών και τα 

στοιχεία της τζαζ µουσικής που επέλεξα ως εκτελεστής.  

Θα ήταν παράλειψη να µην ευχαριστήσω τον καθηγητή µου και επιβλέποντα αυτής της 

εργασίας, τον αναπληρωτή καθηγητή του Τµήµατος Μουσικών Σπουδών κ. Κωνσταντίνο 

Τσούγκρα.  

Επίσης θα ήθελα να ευχαριστήσω τον καθηγητή µου και σαξοφωνίστα Χάρη Καπετανάκη 

ο οποίος αποτέλεσε σηµαντικό παράγοντα στην ενασχόληση µου µε την τζαζ µουσική.  

Τέλος, τον Χρήστο Γιαµαλή, ο οποίος αποτέλεσε τον πρώτο µου δάσκαλο στην µουσική 

µου πορεία και µου έδωσε τo µεγαλύτερο ερέθισµα ώστε να ασχοληθώ µε την µουσική.  
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Εισαγωγή 

Το στυλ της Jazz µουσικής τα τελευταία χρόνια έχει εισέλθει στον ακαδηµαϊκό χώρο σε ολόκληρο 

τον κόσµο. Με συνεχείς µελέτες και αναλύσεις πολλοί µουσικοί και µουσικολόγοι ασχολούνται 

µε σκοπό την συστηµατοποίηση αυτής της µουσικής. Καθώς η Jazz σαν µουσικό είδος περιέχει 

πολλά µουσικά ρεύµατα, το καθένα πρέπει να µελετηθεί ξεχωριστά.  

 

Η παρούσα εργασία αποτελεί µια σύντοµη µελέτη ανάµεσα σε δύο ρεύµατα της Jazz. Το πρώτο 

είναι η εποχή της Bebop, κατά πολλούς η εποχή της µεγάλης ακµής καθώς αποτελεί εκτελεστικά 

ένα από τα δυσκολότερα µουσικά στυλ που υπάρχουν. Το δεύτερο ρεύµα είναι η εξέλιξη του 

Bebop, η εποχή του  επονοµαζόµενου Hardbop.  Τα δύο αυτά ρεύµατα έχουν αρκετά κοινά 

στοιχεία, ως αντίκτυπο της αρκετά κοντινής τους χρονολογικά δηµιουργίας. 

Τα είδη αυτά θα µελετηθούν µέσω των αυτοσχεδιαστικών προσεγγίσεων δύο εκ των 

σηµαντικότερων σαξοφωνιστών αυτού του είδους, και κατ’ επέκταση σηµαντικότερων µουσικών 

του είδους. Πιο συγκεκριµένα πρόκειται για τους σαξοφωνίστες Charlie Parker (Charles Parker Jr, 

1920-1955) και Sonny Stitt (Edward Hammond Boatner Jr, 1924-1982).  

Το έναυσµα για αυτή την εργασία µου δόθηκε µέσω της προσωπικής µου µελέτης της Jazz 

µουσικής. Ως σαξοφωνίστας γνώριζα τον Charlie Parker από τις ηχογραφήσεις του και τον γνώριζα 

επίσης ως τον καλύτερο σαξοφωνίστα όλων των εποχών. Επίσης κατά την σπουδαστική µου 

πορεία γνώρισα και τον ήχο του Sonny Stitt. Τολµώ να πω πως µε γοήτευσε αρκετά ο τρόπος µε 

τον οποίο έπαιζε και ο τρόπος µε τον οποίο αντιµετώπιζε τον αυτοσχεδιασµό. Ως αποτέλεσµα των 

παραπάνω, όταν ξεκίνησα να µελετάω τις καταγραφές των σόλο τους ανακάλυψα πως έχουν 

αρκετά κοινά στοιχεία. Βέβαια, οι µουσικοί που αναπτύσσουν το παίξιµο τους µια συγκεκριµένη 

εποχή είναι φυσικό να έχουν κοινά στοιχεία, αλλά η προσέγγιση αυτών των δύο µοιάζει αρκετά. 

Έπειτα, έναυσµα αποτέλεσε ο δίσκος του Sonny Stitt µε τον τίτλο “Don’t Call Me Bird”(1959) 

και µια ιστορική µαρτυρία την οποία αναφέρει και ο Steven Raymond Meier στην διδακτορική του 

διατριβή µε τίτλο Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator1, η οποία έχει όµοια 

ερωτήµατα µε την παρούσα εργασία.  Η µαρτυρία αυτή προέρχεται από συνέντευξη του Sonny 

Stitt κατά την οποία λέει πως έπαιζε όπως ο Parker πριν καν τον συναντήσει ή τον ακούσει. 

Ο σκοπός αυτής της εργασίας είναι να ανακαλύψουµε αν όντως το παίξιµό αυτών των δυο 

σαξοφωνιστών έχει τόσο µεγάλη οµοιότητα ως προς την προσέγγιση τους στον αυτοσχεδιασµό. 

Ιδιαίτερα επειδή ο αυτοσχεδιασµός αποτελεί αποτέλεσµα της ερµηνείας  και των θεωρητικών 

                                                             
1 Steven Raymond, “Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator.” (PhD diss., The University of 

Alabama, 2014). 
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επιλογών του κάθε εκτελεστή, σε αυτή την εργασία αναλυτικά, θα σταθούµε µόνο στο θεωρητικό 

κοµµάτι των µουσικών καταγραφών. Επίσης, σκοπός αυτής της εργασίας ως ερµηνευτής είναι η 

συλλογή αυτών των στοιχείων µέσω των αναλύσεων προς εκπαιδευτική χρήση µελλοντικών 

αυτοσχεδιαστών της Jazz.  

Άλλες έρευνες µε συγγενικό αντικείµενο και όµοια ερωτήµατα υπάρχουν στην βιβλιογραφία, όµως 

το προς εξέταση υλικό και η µεθοδολογία της παρούσης έρευνας διαφέρουν, κάτι που κατοχυρώνει 

την πρωτοτυπία της. Παρόµοια έρευνα έχει πραγµατοποιήσει ο Murray James Morrison στην 

διδακτορική του διατριβή µε τίτλο Practitioner and Prophet: An Analysis of Sonny Stitt’s Music 

and Relationship to Charlie Parker2 στην οποία διερευνά την σύνδεση µεταξύ των δύο 

σαξοφωνιστών αναλύοντας την ιστορική τους πορεία αλλά και επιλεγµένα σόλο από την 

δισκογραφία τους. 

Ακόµη, η διδακτορική διατριβή του Thomas Owens µε τίτλο Charlie Parker: Techniques of 

Improvisation Volume 13 η οποία αποτελεί µια από της πρώτες πανεπιστηµιακές έρευνες σε αυτόν 

τον τοµέα, σχετίζεται µε την παρούσα εργασία, καθώς ο Owens αναλύει και συστηµατοποιεί το 

ύφος του Parker συλλέγοντας τα µοτίβα τα οποία χρησιµοποιεί και µελετώντας παράλληλα µε τις 

τονικότητες στις οποίες βρίσκονται.  

Επίσης, η προαναφερθείσα εργασία του Steven Raymond Meier,4 στην οποία αναλύονται 

κοµµάτια και από τους δύο εκτελεστές, καταλήγει σε συµπεράσµατα ως προς την οµοιότητα τους 

στο αυτοσχεδιαστικό ύφος.   

Στο αναλυτικό µέρος της εργασίας έχω επιλέξει να αναλύσω τρία σόλο από τον κάθε σαξοφωνίστα. 

Βέβαια, τα δυο από τα τρία κοµµάτια είναι κοινά και για τους δύο και αποτελούν µελωδικές 

συνθέσεις του Charlie Parker. Το τρίτο κοµµάτι διαφέρει ως προς την µελωδία αλλά βασίζεται 

στην ίδια φόρµα και στην ίδια αρµονική διαδοχή, µε αποτέλεσµα το µελωδικό τους περιεχόµενο 

να µπορεί να συγκριθεί. Φυσικά, για µια πλήρη κατανόηση και πιο ολοκληρωµένη σύγκριση θα 

ήταν καλό να λάβουµε υπόψιν µας µεγαλύτερο αριθµό κοµµατιών και αυτοσχεδιασµών, αλλά αυτό 

ίσως αποτελέσει αφορµή για µελλοντική έρευνα. 

Όσον αφορά την µέχρι τώρα συστηµατοποίηση αυτής της µουσικής αξίζει να αναφερθεί πως 

αρκετοί ερευνητές και µουσικοί έχουν εκδώσει πληθώρα βιβλίων τα οποία περιέχουν 

                                                             
2 Murray James Morrison, “Practitioner and Prophet: An Analysis of Sonny Stitt’s Music and Relationship to Charlie 

Parker” (PhD diss., Steinhardt School of Culture, Education, and Human Development New York University, 2018). 
3 Thomas Owens, “Charlie Parker: Techniques of Improvisation Volume 1” (PhD diss., University of 

California,1974).   
4 Raymond, “Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator.” 
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χαρακτηριστικά των εποχών αυτών. Ο David Baker ήταν ένα από τους πρώτους που συνέβαλλαν 

στην συστηµατοποίηση της εποχής του Bebop καθώς έκδωσε πληθώρα βιβλίων µελετώντας σε 

βάθος τα χαρακτηριστικά εκτελεστών της εποχής αλλά και εποχών µετέπειτα αυτών. Όσον αφορά 

την εργασία έχει µελετήσει στο βιβλίο του Charlie Parker Workbook5 τα χαρακτηριστικά της 

εποχής αυτής και έχει δηµιουργήσει έναν κατάλογο µε µελωδικές ιδέες που προκύπτουν από τα 

σόλο του Charlie Parker . Επίσης η σειρά του How to play Bebop η οποία περιέχει τρία βιβλία για 

την ανάπτυξη του λεξιλογίου της εποχής αποτελεί σηµαντική έρευνα πάνω στην µουσική αυτή. 

Χαρακτηριστικά αναφέρω το πρώτο βιβλίο το οποίο ονοµάζεται The Bebop Scales And Other 

Scales In Common Use6 στο οποίο παρουσιάζει µερικές από τις συνηθέστερές κλίµακες που 

χρησιµοποιούνται και διάφορους τρόπους µε τους οποίους µπορούν να χρησιµοποιηθούν. 

Χαρακτηριστικά ο Jerry Coker έχει εκδώσει µεταξύ άλλων το βιβλίο µε τίτλο Elements of Jazz 

Language for the Developing Improvisor7 στο οποίο παρουσιάζει αρκετά από τα στοιχεία της 

µουσικής µε αναλυτικά παραδείγµατα µέσα από σόλο µεγάλων µουσικών αυτού του είδους. 

Επίσης ο σαξοφωνίστας Jerry Bergonzi που έχει εκδώσει µια ολόκληρη σειρά από 7 βιβλία στα 

οποία παρουσιάζει και εξηγεί όλα τα βασικά στοιχεία που χρειάζεται ένας Jazz αυτοσχεδιαστής 

µουσικός. Χαρακτηριστικά θα αναφέρω το  έκτο βιβλίο της σειράς Developing Jazz Language8 

στο οποίο ο Bergonzi παρουσιάζει τις χρωµατικές προσεγγίσεις, στοιχείο που κυριάρχησε στην 

περίοδο του Bebop. Ακόµη ο Les Wise στο βιβλίο του Bebop Bible: 824 Jazz Ideas for All 

Instruments9 το οποίο περιέχει µια σειρά από φράσεις τις οποίες παρουσιάζει ως µελωδικές ιδέες 

για τους νέους αυτοσχεδιαστές.  

Στο πρώτο µέρος της εργασίας γίνεται µια σύντοµη ιστορική επισκόπηση των εποχών του Bebop 

και του Hardbop, των εποχών δηλαδή που σχετίζονται περισσότερο µε τους δύο σαξοφωνίστες 

τους οποίους µελετάµε. Η ιστορική αυτή επισκόπηση παρουσιάζεται χρονολογικά στα δύο πρώτα 

κεφάλαια µε την εποχή του Bebop να εµφανίζεται πρώτη. Επίσης µε χρονολογική σειρά γίνεται 

και η ιστορική παρουσίαση της ιστορικής πορείας του Charlie Parker και έπειτα του Sonny Stitt.  

Το δεύτερο µέρος της εργασίας, το οποίο αποτελεί τον κύριο όγκο της, ξεκινά µε το τρίτο κεφάλαιο 

στο οποίο παρουσιάζεται αναλυτικά το ερευνητικό ερώτηµα και στην συνέχεια η µεθοδολογία και 

                                                             
5 David Baker, Charlie Parker – Alto Saxophone (New York: Shattinger International, 1978).  
6 Baker David, How to play Bebop Vol.1 – The Bebop Scales and Other Scales in Common Use (Alfred Music: 

1988). 
7 Coker Jerry, Elements of Jazz Language for the Developing Improvisor (Miami, FL: Studio 224, 1991). 
8 Jerry Bergonzi, Inside Improvisation Series – Developing Jazz Language Vol.6 (Advance Music, 2003). 
9 Les Wise, Bebop Bible: 824 Jazz Ideas for All Instruments (REH Publications, 1983). 
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τα εργαλεία αυτής. Οι αναλύσεις έχουν την ίδια σειρά εµφάνισης όπως και στο ιστορικό µέρος µε 

τις αναλύσεις των κοµµατιών του Charlie Parker να εµφανίζονται πριν από αυτές του Sonny Stitt. 

Στο τελευταίο µέρος της εργασίας καταλήγουµε στη σύγκριση των αποτελεσµάτων των 

αναλύσεων τα οποία παρουσιάζονται µαζί µε τους απαραίτητους σχολιασµούς στην συλλογή των 

µελωδικών στοιχείων τα οποία αντλήθηκαν από τις αναλύσεις. Τέλος, κλείνουµε την εργασία µε 

τα συµπεράσµατα τα οποία προέκυψαν µετά το πέρας της σύγκρισης.  
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Α΄ Μέρος: Ιστορικό υπόβαθρο 

1ο Κεφάλαιο 

Σύντοµη Ιστορική Επισκόπηση της Jazz περιόδου 1940 – 1960 

1.1 Εισαγωγή  

Μετά την εποχή του Swing, στις αρχές του 1940 µερικοί µουσικοί της τζαζ αναζητούν µέσω του 

πειραµατισµού έναν νέο ήχο. Μέσω νέων αρµονιών και νέων ρυθµικών στοιχείων στον 

αυτοσχεδιασµό σιγά σιγά δηµιουργούν ένα νέο µουσικό ιδίωµα στην τζαζ µουσική το 

επονοµαζόµενο Bop. Αρκετοί µουσικοί της εποχής στρέφουν το ενδιαφέρον τους σε αυτό το νέο 

µουσικό είδος καθώς αποτελεί το αποκορύφωµα της τεχνικής και της µουσικής έκφρασης.  

1.2 Ιστορική επισκόπηση της εποχής της Bebop (1940) 

Στις αρχές του 1940 ο σαξοφωνίστας Charlie Parker βρέθηκε στην Νέα Υόρκη. Προερχόµενος από 

το Κάνσας Σίτυ είχε φτάσει στην πόλη µε νέες µουσικές ιδέες αρκετά προχωρηµένες για τα 

δεδοµένα της εποχής. Εκεί συνάντησε τον τροµπετίστα Dizzy Gillespie ο οποίος έτρεφε τις ίδιες 

ανησυχίες, όσο αφορά τον αυτοσχεδιασµό και τα όρια της έκφρασης. Οι πρωτοποριακές τους 

µουσικές ιδέες βρήκαν έδαφος καθώς και στην Νέα Υόρκη αλλά και σε ολόκληρες τις Ηνωµένες 

Πολιτείες αρκετοί νέοι έγχρωµοι µουσικοί είχαν παραπλήσιες ιδέες. Μεταξύ αυτών ο πιανίστας 

Thelonious Monk και ο πιανίστας Bud Powell, οι οποίοι ήταν από τους δηµιουργούς του Bebop 

ιδιώµατος µαζί µε αρκετούς ακόµη µουσικούς. Το κοινωνικό χαρακτηριστικό της Bebop µουσικής 

ήταν τα µέρη στα οποία πραγµατοποιούνταν τα  Jam Sessions. Από τις µεγάλες σκηνές στις οποίες 

εµφανίζονταν οι ορχήστρες τα προηγούµενα χρόνια, η νέα αυτή τάση βρέθηκε να παρουσιάζεται 

σε µικρότερα µπαρ στην Νέα Υόρκη µε ολιγοµελή πλέον σχήµατα. Σε γενικότερο πλαίσιο αυτή η 

πειραµατική, για την εποχή µουσική, στους άπειρους ακροατές ακουγόταν αρκετά διάφωνη και σε 

πολλές περιπτώσεις το κοινό πίστευε πως ο εκτελεστής παίζει λάθος νότες ή τονίζει λάθος ρυθµικά. 

Οι µουσικοί που επέλεγαν να παίξουν το στυλ αυτό είχαν υιοθετήσει και έναν ξεχωριστό 

χαρακτήρα ένδυσης καθώς εµφανίζονταν µε σκούρα µαύρα γυαλιά και γυαλιστερά κουστούµια. 

Αρκετοί µουσικοί, µαέστροι ορχηστρών της εποχής ήταν αντίθετοι µε αυτό το νέο ρεύµα. Σε κάθε 

περίπτωση οι µουσικοί αυτοί αντιµετώπισαν αρκετά οικονοµικά προβλήµατα. Τα Jam Sessions 

στα οποία αναπτύχθηκε αυτό το στυλ αποτελούσαν εµφανίσεις στις οποίες οι µουσικοί δεν 

πληρώνονταν. Το αποτέλεσµα ήταν οι ίδιοι µουσικοί να συµµετέχουν σε σχήµατα τα οποία 

περιόδευαν στις Ηνωµένες Πολιτείες µόνο και µόνο για να µαζέψουν χρήµατα για να 

βιοποριστούν. Από το 1944 η Bebop άρχισε να γνωρίζει όλο και µεγαλύτερη απήχηση και από το 
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κοινό, αλλά και από τους µουσικούς. Τα πρώτα clubs στην 52η οδό άρχισαν να προσλαµβάνουν 

σχήµατα τα οποία παίζουν το νέο αυτό είδος. Επίσης σηµαντικό παράγοντα έπαιξε και το τέλος 

του  Β’ παγκοσµίου πολέµου από τον οποίο επέστρεψαν αρκετοί ακροατές της τζαζ αλλά και 

µουσικοί µε την επιθυµία για την αλλαγή. Δεν αποτελεί έκπληξη ότι όλοι οι µουσικοί της Bop 

εποχής ήταν έγχρωµοι. Για αυτούς ήταν µια µορφή διαµαρτυρίας µε στόχο τις φυλετικές διακρίσεις 

οι οποίες βρίσκονταν ακόµα και στον χώρο της µουσικής. Η Bebop κατάφερε να περιορίσει αυτές 

τις διακρίσεις. Στα τέλη της ίδιας δεκαετίας η Bebop είναι δηµοφιλέστερη στο ευρύ κοινό της τζαζ 

µουσικής. Οι κριτικοί και οι αρθρογράφοι των περιοδικών της εποχής επαινούσαν τους µουσικούς 

της Bebop, τους οποίους κατέτασσαν στις πρώτες θέσεις σε διάφορες λίστες τις οποίες δηµοσίευαν 

µετά από ψηφοφορία του κοινού σε διάφορους διαγωνισµούς τους οποίους δηµιουργούσαν. Από 

τις αρχές του 1950 η νέα γενιά των µουσικών της Bebop βρισκόταν ήδη στις επάλξεις και µαζί της 

έφερε νέες µουσικές ιδέες.10  

1.2.1 Χαρακτηριστικά της Bebop  

Η Bebop βασίστηκε στον αυτοσχεδιασµό ως βασικό της εργαλείο. Ειδικότερα, τα βασικά στοιχεία 

της Bebop αφορούν την αρµονία και την ταχύτητα των κοµµατιών. Το tempo στα κοµµάτια ήταν 

συνήθως πολύ γρήγορο ενώ η εναλλαγή των συγχορδιών επιταχύνθηκε επίσης. Ο αρµονικός 

ρυθµός πλέον δηµιουργείται µε 2 ή 4 χρόνους κατά την εναλλαγή των συγχορδιών και η αρµονική 

διαδοχή βασίστηκε στο πτωτικό σχήµα ii – V – I. Συνήθως η αρµονία είχε µια κυκλικότητα 

ανάλογα την τονικότητα ή ακόµα µέσω αντικαταστάσεων κινούνταν χρωµατικά καθώς επίσης και 

µε πολλές τροποποιήσεις. Η δοµή των συγχορδιών παρέµεινε απλή καθώς χρησιµοποιούνταν 

τετράφωνες συγχορδίες στις οποίες πολλές φορές προσέθεταν την 9η, την 11η ή την 13η.11  Επίσης, 

αλλαγές δηµιουργήθηκαν και στον τρόπο µε τον οποίο λειτουργούσαν οι µουσικοί µέσα στο 

σχήµα. Πιο συγκεκριµένα, ο συλλογικός αυτοσχεδιασµός ήταν το πρώτο στοιχείο. Οι µουσικοί 

πλέον κατά τον αυτοσχεδιασµό τους επικοινωνούσαν µε τα υπόλοιπα µέλη του σχήµατος και 

δηµιουργούνταν έτσι ένας διάλογος.  Η πολυρυθµία είναι ένα ακόµη χαρακτηριστικό το οποίο 

προστέθηκε στην παλέτα της µουσικής αυτής. Η ρυθµική µονάδα ήταν το τέταρτο και ο αρµονικός 

ρυθµός κινούνταν συνήθως µε ολόκληρα ή µισά καθώς η µελωδική γραµµή κινούνταν σε όλο το 

φάσµα των ρυθµικών αξιών. Επίσης ανακαλύπτουµε την χρήση εκφραστικών στοιχείων στον 

αυτοσχεδιασµό όπως γλιστρήµατα, γρυλίσµατα, κάµψη της νότας ώστε το τονικό της ύψος να 

µεταβληθεί πάνω ή κάτω και αρκετά ακόµα τα οποία έχουν επιρροές από άλλα είδη µουσικής. 

                                                             
10 Τζών Τσίλτον, Ιστορία της Τζαζ (Αθήνα : Υποδοµή, 1981) 171-189. 
11 Jerry Cocker, The Complete Method for Improvisation (Lebanon, IN: STUDIO P/R, Inc, 1980), 11. 
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Πραγµατοποιήθηκε η εισροή νέων κλιµάκων όπως η οκτατονική κλίµακα, η µελωδική ελάσσονα 

και παραλλαγές στους τρόπους αυτών των κλιµάκων.12 

1.3 Ιστορική επισκόπηση της εποχής του Hardbop (1950)  
Το µουσικό στυλ Hardbop αποτελεί µια υποκατηγορία του Bebop. Πρόκειται ουσιαστικά για την 

εξέλιξη του τελευταίου στα µέσα του 1950. Δηµιουργήθηκε σαν αντίδραση στα στυλ που 

αναπτύχθηκαν αµέσως µετά την εποχή του Bebop τα επονοµαζόµενα Cool Jazz και West Coast13 

Jazz τα οποία δηµιουργήθηκαν στο Λος Άντζελες και στην Καλιφόρνια. Χαρακτηριστικό αυτών 

των δύο στυλ ήταν η ηρεµία στην ταχύτητα και στις αρµονικές αλλαγές που έρχονταν σε 

σύγκρουση µε την φιλοσοφία της Bebop µουσικής. Αντίθετα το Hardbop έφερε στοιχεία και από 

αυτά τα είδη καθώς και την περιπλοκότητα της Bebop. Επίσης ανέπτυξαν χαρακτηριστικά 

επηρεασµένα από προγενέστερα είδη µουσικής όπως το Gospel και τα Blues και από σύγχρονα για 

την εποχή όπως το Rhythm n' Blues. Μερικοί από τους µουσικούς που καθιέρωσαν το στυλ του 

Hardbop ήταν ο Horace Silver, ο John Coltrane, ο Art Blakey, ο Cannonball Adderley  και ο Miles 

Davis.14 Χαρακτηριστικά στοιχεία των κοµµατιών αυτής της περιόδου κρίνοντας από τις οδηγίες 

τις οποίες είχε γράψει στις συνθέσεις του ο Horace Silver σύµφωνα µε τον D.H. Rosenthal στο 

βιβλίο του µε τίτλο Hardbop, Jazz and Black Music 1955-196515 ήταν τα εξής : 1. Η µελωδική 

οµορφιά, 2. Η απλότητα η οποία έχει νόηµα, 3. Η όµορφη αρµονία, 4. Ο ρυθµός και 5. Κοινωνικές, 

πνευµατικές, ιδεολογικές και κληρονοµικές επιρροές.  Τα κοινά του χαρακτηριστικά µε την εποχή 

του Bebop ήταν η διαµόρφωση των σχηµάτων καθώς ο σχηµατισµός ήταν 2 ή 3 πνευστά και το 

ρυθµικό µέρος το οποίο αποτελούνταν από το πιάνο ή/και  την κιθάρα, το κοντραµπάσο και τα 

ντράµς. Ιστορικά το σηµαντικότερο ίσως σχήµα που υπήρξε εκείνη την εποχή ήταν το κουιντέτο 

του Miles Davis στο οποίο συµµετείχαν ο John Coltrane στο τενόρο σαξόφωνο, ο Paul Chambers 

στο κοντραµπάσο, ο Philly Joe Jones στα ντράµς και αργότερα προστέθηκε και ο Cannonball 

                                                             
12 Baker, Charlie Parker – Alto Saxophone. 
13Barry Kernfeld,  "Hardbop", Grove Music Online, accessed January 21,2019, URL : 

http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-0000049163. 

14Mark C. Gridley,  "Hard bop (jazz)", Grove Music Online, accessed January 21,2019, URL : 

http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-2000188100. 

15 D. H. Rosenthal, Hardbop, Jazz and Black Music 1955-1965 (New York: Oxford University Press. 1993). 
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Adderley στο άλτο σαξόφωνο. Επίσης πολύ σηµαντικός µουσικός της εποχής ήταν ο τενόρο 

σαξοφωνίστας Sonny Rollins. 16 Η Hardbop διαχωρίζεται σε δύο επιµέρους υποκατηγορίες: 

Ο πρώτος όρος είναι ο επονοµαζόµενος Funky και ο δεύτερος Mainstream ή απλώς Hardbop. Τα 

κοινά τους χαρακτηριστικά είναι η προέλευση τους και οι ενορχηστρώσεις τους. Επίσης στην 

πλειοψηφία τους οι µουσικοί του Hardbop έπαιζαν και συνέθεταν κοµµάτια και των δύο αυτών 

κατηγοριών. Οι διαφορές τους βρίσκονταν στις εξής κατηγορίες σύµφωνα µε τον παρακάτω 

πίνακα17:    

     
Εικόνα 1.1    

  

                                                             
16 “6 Bebop, Cool Jazz, and Hardbop”, Jazz in America, accessed in May 5, 

2019,http://www.jazzinamerica.org/lessonplan/8/6/211. 
17 “6 Cool, Hardbop, and Modal Jazz”, Jazz in America, accessed in May 5, 

2019,http://www.jazzinamerica.org/LessonPlan/11/6/144. 
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2ο Κεφάλαιο 

Η ζωή των σαξοφωνιστών Charlie Parker και Sonny Stitt 

2.1 Εισαγωγή  
Οι σαξοφωνίστες Charlie Parker 
και Sonny Stitt αναµφίβολα ήταν 
δύο από τις σηµαντικότερες 
φυσιογνωµίες της Τζαζ 
µουσικής. Στην παρακάτω 
εικόνα βλέπουµε την 
χρονολογική πορεία της ζωής 
τους.            

 

 

Εικόνα 2.1  

 

2.2 Ιστορική επισκόπηση της µουσικής πορείας του Charlie Parker  
O Charles Christopher Parker Jr. γεννήθηκε στις 29 Αυγούστου του 1920 στο Κάνσας Σίτυ. Το 

1932 αποκτά το πρώτο του σαξόφωνο και ξεκινά µαθήµατα στο λύκειο Lincoln. Το διάστηµα 

1932-1933 γίνεται µέλος των ορχηστρών Deans of Swing και Oliver Todd’s Hot ‘n Tot Orchestra. 

Για τον επόµενο χρόνο συνεχίζει τις εµφανίσεις του µε τους Deans of Swing και το 1936 

παντρεύεται την πρώτη του γυναίκα την Rebecca Ruffin. Την ίδια χρονιά επιβιώνει από ένα 

σηµαντικό τροχαίο το οποίο στοίχισε την ζωή στον George Wilkerson, τον µπασίστα των Deans 

of Swing. Επίσης την ίδια χρονιά γίνεται µέλος της ορχήστρας George Lee Band. Η επαγγελµατική 

ανέλιξη του Parker πήγαινε αρκετά καλά καθώς την επόµενη χρόνια, το 1938 γίνεται µέλος της 

ορχήστρας του Jay McShann και την αµέσως επόµενη δηλαδή το 1939 στην ορχήστρα του Harlan 

Leonard. Το κοµβικό σηµείο στην ζωή του έρχεται το 1939 όταν συναντά στο Κάνσας τον 

τροµπετίστα Dizzy Gillespie. Την ίδια χρονιά µετακοµίζει στην Νέα Υόρκη όπου πλένει πιάτα για 

να βιοποριστεί. Το 1940 επανεντάσσεται στην ορχήστρα του πιανίστα Jay McShann και µαζί 

περιοδεύουν στις Ηνωµένες Πολιτείες και πραγµατοποιούν ηχογραφήσεις. Το 1941 τον βρίσκει 

στην Νέα Υόρκη όπου πραγµατοποιεί Jam Session µε τον Dizzy Gillespie, τον Thelonious Monk, 

τον Bud Powel, τον Charlie Christian και άλλους, και σιγά σιγά αρχίζει να διαµορφώνεται το είδος 

του Bebop18. Τα επόµενα χρόνια συνεργάζεται και περιοδεύει µε διάφορα σχήµατα είτε σε 

                                                             
18 Baker, Charlie Parker – Alto Saxophone, 7. 
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περιοδείες, είτε σε ηχογραφήσεις όπως η µπάντα του Noble Sissle, του Andy Kirk και του Earl 

Hines. Το 1943 παντρεύεται την δεύτερη γυναίκα του Geraldine Scott και επιστρέφει στο Κάνσας. 

Την επόµενη χρονιά γίνεται µέλος της Big Band του Billy Eckstine και ηχογραφεί για την 

δισκογραφική Deluxe. Τον αµέσως επόµενο χρόνο είναι ήδη πίσω στην Νέα Υόρκη και 

εµφανίζεται σε clubs της 52ης οδού και ξεκινά να συνεργάζεται µε τον νεαρό τότε τροµπετίστα 

Miles Davis. Το 1947 βρίσκεται στην Καλιφόρνια όπου εµφανίζεται µε τον Dizzy Gillespie στο 

Billy Berg’s Jazz Club. Η συνεργασία διακόπτεται µετά από µερικούς µήνες καθώς ο εθισµός του 

στην ηρωίνη του προκαλεί νευρική κατάρρευση και νοσηλεύεται στο νοσοκοµείο του Camarillo. 

Με το εξιτήριο του αναζητά εργασία και την βρίσκει ξανά στην Νέα Υόρκη όπου εργάζεται στο 

Three Deuces Club. Το 1948 υπογράφει µε την δισκογραφική εταιρία Verve και παντρεύεται την 

τρίτη σύζυγο του την Doris Sydnor. Το 1949 ανοίγει το Birdland Club προς τιµήν του από το 

παρατσούκλι “Bird”. Το 1950 ηχογραφεί έναν από τους καλύτερους δίσκους της καριέρας του το 

Charlie Parker With Strings και την ίδια χρονιά περιοδεύει στην Ευρώπη. Ξεκινά την 

συγκατοίκηση του µε την τελευταία του σύζυγο µε την οποία δεν ήταν επισήµως παντρεµένοι την 

Chan Richardson η οποία θα πάρει και το όνοµα του Parker. Αποκτά δύο παιδιά, την Pree και τον 

Braid, και υιοθετεί την Kim η οποία ήταν κόρη της Chan. Το 1952 σηµαδεύει τον Parker καθώς η 

κόρη του Pree αποβίωσε. Παρ’ ότι αντιµετώπιζε σοβαρά προβλήµατα υγείας αλλά και εύρεσης 

εργασίας λόγω του εθισµού του στην ηρωίνη, ο Parker στρέφεται ξανά εκεί µε καταστροφικές 

συνέπειες. Κανένας ιδιοκτήτης club δεν τον προσλαµβάνει πλέον και ο Parker κάνει απόπειρα 

αυτοκτονίας πίνοντας ιώδιο. Αυτή η απόπειρα του προκάλεσε σοβαρή κίρρωση. Νοσηλεύτηκε δύο 

φορές στο  νοσοκοµείο Bellevue τον Σεπτέµβριο του 1954 για να του παρασχεθεί ψυχιατρική 

θεραπεία. Η τελευταία εµφάνιση του Parker στην σκηνή ήταν στις 5 Μαρτίου του 1955, όπου 

εµφανίστηκε µε τους Kenny Dorham, Bud Powell, Charles Mingus και Art Blakey στο Birdland. 

Τελικά λίγες µέρες αργότερα στις 12 Μαρτίου της ίδιας χρονιάς  µετά από µια  επίσκεψη του στην 

φίλη του Βαρονέσα  Pannonica de Koenigsworter ο Parker αποβίωσε. Αιτίες θανάτου ήταν η 

πνευµονία, το αιµορραγικό έλκος, η προχωρηµένη περίπτωση της κίρρωσης αλλά και το 

έµφραγµα. Τα έξοδα της κηδείας κάλυψε ο φίλος του Dizzy Gillespie. Σαν µουσικός ο Parker σε 

όλη του την πορεία γνώρισε την αποδοχή από πολλούς µουσικούς καθώς για πολλούς ήταν ο 

καλύτερος όλων. Όπως αναφέρει ο σαξοφωνίστας Al Cohn: «Ο Charlie Parker ήταν ένας γίγαντας. 

Ήταν πολύ καλύτερος από οποιονδήποτε άλλο».19 Σε όλα αυτά τα χρόνια ο Parker πραγµατοποίησε 

εξαιρετικές εµφανίσεις και ηχογραφήσεις. 

                                                             
19 Ira Gitler, Swing to Bop – An Oral History of the transition in Jazz in 1940s (New York: Oxford University Press : 

1985), 220. 
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2.3 Ιστορική επισκόπηση της µουσικής πορείας του Sonny Stitt 

Ο σαξοφωνίστας Edward Sonny Stitt γεννήθηκε στις 2 Φεβρουαρίου του 1924 στην Βοστώνη της 

Μασαχουσέτης από γονείς οι οποίοι ήταν µουσικοί. Ξεκίνησε τις µουσικές του σπουδές µε 

µαθήµατα πιάνου και σε σύντοµο χρονικό διάστηµα ξεκίνησε να µαθαίνει κλαρινέτο και 

σαξόφωνο. Μαθήµατα σαξοφώνου έλαβε από τους σαξοφωνίστες Big Nick Nicholas και από τον 

Wardell Grey. Υπολογίζεται πως ξεκίνησε τις σόλο εµφανίσεις του ως µουσικός το 1941. Πριν 

τελειώσει το λύκειο ο Stitt εµφανιζόταν κατά τις θερινές διακοπές µε σχήµατα στα οποία 

συµµετείχαν ο Nicholas και ο Thad Jones. Το 1942 περιόδευε στην Αµερική και τελικά έφτασε 

στην Νέα Υόρκη το 1943 µε την ορχήστρα Bama State Collegians. Μεταξύ άλλων εµφανίστηκε 

σε αρκετά γνωστά τζαζ κλαµπ της 52ης οδού µεταξύ αυτών και στο Minton’s Playhouse. Στα 

επόµενα χρόνια έπαιξε άλτο σαξόφωνο στις ορχήστρες των Tiny Bradsaw (1943-44) και του Billy 

Eckstine (1944) στην οποία συµµετείχαν εξίσου νεαροί µουσικοί του Bop ιδιώµατος όπως ο Fats 

Navarro ο Dexter Gordon, ο Gene Ammons και ο Art Blakey. Στη συνέχεια της πορείας του 

βρέθηκε να συνεργάζεται µε τον τροµπετίστα Dizzy Gillespie καθώς συµµετείχε στο σεξτέτο του 

και στην Big Band του. Εθίστηκε στην ηρωίνη και περίπου στα τέλη του 1946 µετακόµισε στο 

Σικάγο όπου εκεί βρίσκονταν ο Gene Ammons και ο Miles Davis. Την ίδια περίοδο µπήκε στο 

σχήµα του σαξοφωνίστα Johnny Griffin µε το οποίο εµφανιζόταν αρκετά συχνά. Παράλληλα 

σχηµάτιζε και δικά του σχήµατα στα οποία ηγούνταν. Τον επόµενο χρόνο το 1947 µετακόµισε στο 

Detroit στο οποίο συνεργάστηκε µε τον Dizzy Gillespie, τον Miles Davis και τον Charlie Parker. 

Στην συνέχεια της ζωής του επέστρεψε στην Νέα Υόρκη και πλέον έπαιζε και τενόρο σαξόφωνο, 

όπως και βαρύτονο. Ίδρυσε σε συνεργασία µε τον Gene Ammons ένα κουιντέτο το φθινόπωρο του 

1949. Έκανε εκπληκτικές ηχογραφήσεις ως αρχηγός του σχήµατος µε τον Bud Powell, τον Max 

Roach και τον Curley Russel. Με αυτό το σχήµα συνεργάστηκαν και άλλοι µουσικοί µεταξύ αυτών 

και ο Miles Davis, όπου εµφανίστηκαν στο Carnegie Hall. Μεταξύ 1950-51 εµφανιζόταν αρκετά 

συχνά στο επίσης γνωστό κλαµπ Birdland µε το σχήµα που διατηρούσε µε τον Gene Ammons. 

Αυτοί οι δύο σαξοφωνίστες συνέχισαν περιστασιακά να εµφανίζονται µαζί µέχρι το 1955. Ένα 

χρόνο πριν το 1954 ο Stitt βρισκόταν τον περισσότερο χρόνο του στο Los Angeles καθώς 

συµµετείχε στο κουιντέτο του Max Roach και του Clifford Brown. Όταν αποχώρησε από εκεί ξανά 

µπήκε στο σχήµα του Dizzy Gillespie το 1958 µε τον οποίο περιόδευσε στην Αγγλία. Το 1960 

ξαναγύρισε στην Ευρώπη ως αντικαταστάτης του John Coltrane στο σχήµα του Miles Davis. Στις 

αρχές του 1961 αποχωρεί από το σχήµα του Davis και βρίσκεται στο Chicago όπου εµφανίζεται 

ξανά µε τον Gene Ammons. Μέχρι το 1962 οι δύο σαξοφωνίστες εµφανίζονται σε συναυλίες και 

ηχογραφούν δίσκους. Στη συνέχεια εµφανίστηκε στην Ιαπωνία το 1964 µε το σεστέτο των Clark 

Terry και Johnson. Στις αρχές του 1970 περιόδευε µε τους Giants of Jazz οι οποίοι ήταν ο Dizzy 
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Gillespie, o Kai Winding, o Thelonious Monk, ο Al McKibbon και ο Art Blakey. Μαζί 

εµφανίστηκαν σε αρκετά φεστιβάλ µεταξύ αυτών και το Newport Jazz Festival στην Νέα Υόρκη. 

Σε όλη του την ζωή ο Stitt είχε τον χαρακτήρα ελεύθερου επαγγελµατία καθώς ηχογραφούσε µε 

διάφορους µουσικούς αλλά και µε σχήµατα που δηµιουργούσε ο ίδιος. Συνεργάστηκε εκτός από 

αυτού που αναφέρθηκαν παραπάνω, και µε αρκετούς άλλους σηµαντικούς µουσικούς του είδους 

όπως ο Sonny Rollins, ο Eddie “Lockjaw” Davis,  o Art Pepper, ο Ricky Ford, και πολλούς ακόµα. 

Ηχογράφησε πάνω από 100 δίσκους και εµφανίστηκε σε αρκετά µέρη του κόσµου. Πέρα από τις 

Ηνωµένες Πολιτείες την Ιαπωνία και την Ευρώπη, βρέθηκε ακόµα στην Βραζιλία, στην 

Σκανδιναβία και στο Ισραήλ.  Η τελευταία του εµφάνιση ήταν στην Ιαπωνία µερικές µέρες πριν 

αποβιώσει στις 22 Ιουλίου του 1982 στην Ουάσιγκτον. 20 21 

Όπως ανέφερε ο Sonny Stitt σε συνέντευξη του, άκουσε πρώτη φορά τον Parker να παίζει το 1939 

σε µια ζωντανή εµφάνιση του τελευταίου. Χαρακτηριστικά στην ίδια συνέντευξη αναφέρει πως ο 

Parker είχε το ίδιο στυλ µε αυτόν πριν καν τον ακούσει. Επίσης προσθέτει πως ο Parker 

αναµφίβολα επηρέασε τον τρόπο παιξίµατος του όπως και την πλειοψηφία των Jazz µουσικών 

ανεξαρτήτως οργάνου. Ιστορικά η γνωριµία των δύο συνέβη όταν ο Stitt περιόδευε µε την 

ορχήστρα του Tiny Bradshaw και βρέθηκε στο Κάνσας Σίτυ. Πήγε στο µπαρ στο οποίο 

εµφανιζόταν ο Charlie Parker και τον πλησίασε ρωτώντας τον αν είναι ο Charlie Parker. 

Δείχνοντάς του το χρυσό του δόντι ο Parker του απάντησε θετικά. Στη συνέχεια ρωτώντας και ο 

Parker ποιον έχει απέναντι του έπαιξαν µαζί. Σε εκείνη την σύµπραξη ακολούθησε ο διάλογος ο 

οποίος έχει µείνει στην ιστορία καθώς ο Parker είπε στον Stitt «Εσύ ακούγεσαι σαν και εµένα» και 

ο Stitt όµοια απάντησε «Και εσύ ακούγεσαι σαν και εµένα».22 Οι δύο αυτοί σαξοφωνίστες 

αποτέλεσαν πυλώνες της Jazz σκηνής στην Νέα Υόρκη αλλά και άλλες πόλεις των Ηνωµένων 

Πολιτειών. Συναντήθηκαν αρκετές φορές κατά την διάρκεια της ζωής τους, µε τον Stitt να 

θεωρείται εξίσου καλός σαξοφωνίστας όπως και ο Parker. Τέλος, ο Parker αποτελούσε κατά 

κάποιο τρόπο τον “Βασιλιά” της Bebop και υπάρχουν φήµες πως ανέφερε στον Stitt πως θα του 

παραδώσει τα κλειδιά του βασιλείου όταν πεθάνει.  

  

                                                             
20 Thomas Owens and Barry Kernfeld,” Stitt, Sonny.” Grove Music Online (2003), accessed January 21,2019, URL: 

http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-

9781561592630-e-2000429700. 

21 Steven. “Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator.” ,6 – 10.  
22 Ira, Swing to Bop,74.  
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Β΄ Μέρος: Αναλύσεις 

3o Κεφάλαιο 

Μεθοδολογία και σηµειογραφία 

3.1 Εισαγωγή  

Για τις αναλύσεις αυτής της εργασίας έχουν επιλεχθεί  4 τίτλοι κοµµατιών από τα οποία τα 2 είναι 

κοινά και για τους δύο εκτελεστές. Τα υπόλοιπα 2 έχουν διαφορετική µελωδική γραµµή αλλά 

ανήκουν στην ίδια κατηγορία κοµµατιών, τα ονοµαζόµενα Rhythm Changes. Στις ηχογραφήσεις 

του Charlie Parker παρατηρούµε πως τα σόλο στις 2 από τις 3 περιπτώσεις είναι µόλις ένας κύκλος 

της φόρµας. Αυτό το εξηγεί ο τροµπετίστας Miles Davis στην αυτοβιογραφία του καθώς λέει πως 

οι ηχογραφήσεις της εποχής δεν µπορούσαν να ξεπεράσουν τα 3 λεπτά, και µόνον ζωντανές 

ηχογραφήσεις από ραδιοφωνικές εκποµπές είχαν την δυνατότητα να είναι µεγαλύτερες. Αυτό 

εξηγεί και τον λόγο για τον οποίο το σόλο του Charlie Parke στο κοµµάτι Anthropology είναι 3 

φορές µεγαλύτερο από τα υπόλοιπα. Ακόµη, να αναφέρω πως η ανάλυση βασίζεται µόνο στο 

τµήµα το οποίο είναι εκτός της βασικής µελωδίας του κοµµατιού και οι αναλύσεις και η σύγκριση 

των αποτελεσµάτων θα γίνει βάσει αυτών. 

Οι όµοιες έρευνες οι οποίες έχουν πραγµατοποιηθεί βασίζονται στις αναλύσεις διαφορετικών 

κοµµατιών ώστε να επιτευχθεί η σύγκριση. Πιο συγκεκριµένα :  

• Ο Raymond Steven23 επιλέγει έξι συνολικά κοµµάτια προς ανάλυση, τρία από τον κάθε 

εκτελεστή τα οποία είναι διαφορετικά µεταξύ τους. Για τον Charlie Parker έχει επιλέξει τα 

κοµµάτια "Honey and Body", "Swingmatism" και "Hottie Blues" ενώ για τον Sonny Stitt 

έχει επιλέξει τα κοµµάτια "Ooh Bop Sh’Bam", "That’s Earl Brother" και "Ray’s Idea". 

Μελετά το αυτοσχεδιαστικό στυλ σε βάθος αναλύοντας την χροιά, τον ρυθµό και το 

µελωδικό υλικό του αυτοσχεδιασµού, ανακαλύπτοντας παράλληλα τις σχέσεις των 

αυτοσχεδιασµών µε διάφορα ρυθµό µελωδικά µοτίβα τα οποία προκύπτουν από 

διαφορετικά κοµµάτια.  

• Ο Murray James Morrison24 στην εργασία του πέρα από µια εκτενή ιστορική ανάλυση στην 

πορεία του Sonny Stitt πραγµατοποιεί και µια ιστορική ανάλυση στις κριτικές που του 

ασκήθηκαν. Έπειτα, αναλύει στην αρχή από τον Sonny Stitt τα κοµµάτια "Ready, Set, 

Jump" και "Ooh Bop Sh’Bam" ενώ από τον Charlie Parker το κοµµάτι "Red Cross". Στη 

                                                             
23 Raymond, “Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator.” 
24 Morrison, “Practitioner and Prophet: An Analysis of Sonny Stitt’s Music and Relationship to Charlie Parker.” 
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συνέχεια πραγµατοποιεί δύο ακόµα αναλύσεις στο κοµµάτι "Ko Ko" από το οποίο µελετά 

και τους αυτοσχεδιασµούς και των δύο αυτών σαξοφωνιστών. Στις αναλύσεις του ο 

Morrison µελετά ολιστικά τον αυτοσχεδιασµό καθώς σε κάθε κοµµάτι παρουσιάζει όλα τα 

ευρήµατα τα οποία υπάρχουν όπως η άρθρωση, η χροιά, η χρωµατικότητα κ.α.  

• Ο Thomas Owens25 ο οποίος µελετά την αυτοσχεδιαστική τεχνική του Charlie Parker στην 

εργασία του δηµιουργεί έναν κατάλογο από µοτίβα τα οποία χρησιµοποιεί ο Parker στον 

αυτοσχεδιασµό του και τα παρουσιάζει σε µορφή καταλόγου, µε ποσοστά εµφάνισης και 

χρήσης ανά τονικότητες. 

 

3.2. Μεθοδολογία Ανάλυσης 

3.2.1 Γενικά χαρακτηριστικά 

Η µεθοδολογία που ακολουθώ για την πραγµατοποίηση της ανάλυσης των κοµµατιών περιέχει 

στοιχεία από τρείς µεθοδολογίες. Πιο συγκεκριµένα :  

• Στην απλή προσέγγιση κατά την οποία κάτω από κάθε νότα σηµειώνεται και υποδηλώνεται 

η θέση της στην συγχορδία συσχετίζοντας την έτσι µε την αρµονία την οποία ακολουθεί το 

κοµµάτι. Αναλυτικότερα κάθε νότα της συγχορδίας θα χαρακτηρίζεται από έναν αριθµό. 

Οι αριθµοί αυτοί είναι οι εξής : 

Για τις νότες µιας τετράφωνης συγχορδίας θα χρησιµοποιούνται οι αριθµοί 1, 3, 5 και 7, οι 

οποίοι αντίστοιχα θα αναφέρονται στην θεµέλιο, την τρίτη, την πέµπτη και την έβδοµη 

νότα της συγχορδίας. Έπειτα, οι νότες που δεν ανήκουν στην συγχορδία και δεν αποτελούν 

χρωµατικές προσεγγίσεις για κάποια εκ των νοτών της συγχορδίας θα συσχετίζονται µέσω 

της κλίµακας στην οποία ανήκει διατονικά η συγχορδία και θα σηµειώνονται ως 9, 11 και 

13 οι οποίοι αριθµοί αντίστοιχα θα αναφέρονται στην ένατη ή αλλιώς δεύτερη νότα της 

κλίµακας, στην ενδέκατη ή αλλιώς τέταρτη νότα της κλίµακας και τέλος στην δέκατη τρίτη 

ή αλλιώς έκτη νότα της κλίµακας. Σε κάθε περίπτωση πολλές νότες ενδέχεται να 

εµφανίζονται αλλοιωµένες. Σε αυτό το ενδεχόµενο  πριν από τον αριθµό θα αναγράφεται 

το σηµείο αλλοίωσης ώστε µέσω αυτού να µπορούµε να συσχετίσουµε την φράση µε την 

κλίµακα στην οποία ανήκει, ενώ σε περιπτώσεις που παρουσιάζονται αλλοιωµένες νότες 

της βασικής τετράφωνης συγχορδίας όπως η θεµέλιος ή η τρίτη, θα τις εναλλάσσουµε 

εναρµόνια ώστε να ανακαλύψουµε την πραγµατική τους ποιότητα µέσα στην συγχορδία.  

 

                                                             
25 Owens, “Charlie Parker: Techniques of Improvisation Volume 1.”   
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• Η προσέγγιση την οποία χρησιµοποιεί ο David Baker στο βιβλίο του The Jazz Style Of John 

Coltrane26 κατά την οποία διαχωρίζει τα σόλο του σε φράσεις, όπου τον όρο φράση δεν 

τον ερµηνεύουµε ως το µέρος µιας περιόδου αλλά ως µια µουσική ιδέα η οποία 

καταλαµβάνει ένα τµήµα στο σόλο. Από την προσέγγιση του Baker χρησιµοποιούµε µόνο 

την ιδέα του διαχωρισµού σε µικρότερα τµήµατα ώστε να είναι ευκολότερη η άντληση του 

µουσικού περιεχοµένου.  

 

• Χρήση ρυθµικής αναγωγής και δηµιουργία αναγωγικών διαγραµµάτων ώστε να 

ανακαλύψουµε µέσω του βαθύτερου επιπέδου της φράσης την µακροδοµική σκέψη του 

εκτελεστή και τον τρόπο µε τον οποίο παράγει και αναπτύσσει το υλικό του.  

 

• Μετά το τέλος των αναλύσεων θα κατασκευαστεί ένας συνοπτικός πίνακας των 

θεωρητικών στοιχείων που εντοπίστηκαν  στα σόλο του εκάστοτε εκτελεστή. Έπειτα µέσω 

αυτού του πίνακα και µέσω των συµπερασµάτων που έχουν προκύψει από τις αναλύσεις 

των κοµµατιών θα γίνει η τελική σύγκριση στα σολιστικά στυλ. 

 
 

3.2.2. Μουσικές Καταγραφές 

Οι µουσικές καταγραφές του Charlie Parker έχουν αντληθεί µέσα από το βιβλίο του Jamie 

Aebersold Charlie Parker Omnibook27 στο οποίο έχουν καταγραφεί αρκετά από τα σόλο του 

Parker. Οι µουσικές καταγραφές του Sonny Stitt στα κοµµάτια "Ornithology" και "Scrapple from 

the apple" από την σελίδα του σαξοφωνίστα και καθηγητή Charles Margarit28 ενώ την τρίτη 

καταγραφή την έκανα ο ίδιος µέσω του λογισµικού Transcribe και συµβουλεύτηκα την καταγραφή 

του ίδιου σόλο την οποία βρήκα στο διαδίκτυο. Όλες οι µουσικές καταγραφές καθώς 

ερµηνεύθηκαν από όργανα µεταφοράς έχουν µεταφερθεί στην τονικότητα του πιάνου. Οι 

αρµονικές διαδοχές που χρησιµοποιούµε βασίζονται κυρίως στο λογισµικό iReal Pro από το οποίο 

αντλούµε και µέρος των γραφικών. Τα υπόλοιπα γραφικά τα οποία περιέχονται στην ανάλυση 

έχουν δηµιουργηθεί µέσω των προγραµµάτων Finale, Photoshop και Paint για Windows.   

 

                                                             
26 David Baker, The Jazz Style of John Coltrane – The Musical and Historical Perspective, (Lebanon,IN:Studio 

224,1980). 
27 Jamey Aebersold, Charlie Parker Omnibook: For C Instruments (USA: Atlantic Music Corp, 1978). 
28 Charles Margarit, accessed January 19,2019, http://carles-margarit.com/. 
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3.2.3. Η Σηµειογραφία  

Η σηµειογραφία που χρησιµοποιούµε βασίζεται σε αρκετά βιβλία θεωρίας της Jazz. Αναφέρω τα 

σηµαντικότερα :  

1. Mark Levine – Jazz Theory Book29 

2. Barrie Nettles and Graff Richard - The Chord Scale Theory and Jazz Harmony30 

3. Andy Jaffe – Jazz Harmony31 

4. Robert Rawlins and Nor Eddine Bahha – Jazzology:  The encyclopedia of Jazz Theory for 

all musicians 32 

5. Jamey Aebersold – Jazz Handbook33 

 

i) Οι βασικότερες κλίµακες που χρησιµοποιούνται στον αυτοσχεδιασµό στην τζαζ είναι 

οι παρακάτω :  

 

• Η Μείζονα κλίµακα η οποία 

σχηµατίζει συγχορδία 

Cmaj7.  

• Ο Δώριος ο οποίος 

σχηµατίζει την συγχορδία 

Cm7. 

                                                                                                             

• Ο Φρύγιος ο οποίος 

σχηµατίζει την συγχορδία 

Cm7. 

                                                             
29 Mark Levine, Τhe Jazz Theory Book (Petaluma: Sher Music Company, 1995). 
30 Barrie Nettles and Richard Graff, The Chord Scale Theory and Jazz Harmony (Rottenburg: Advance Music, 1997). 
31 Andy Jaffe, Jazz Harmony, (Tubingen: Advance Music, 1996). 
32 Robert Rawlins and Nor Eddine Bahha, Jazzology : The encyclopedia of Jazz Theory for all musicians 

(Australia:Hal Leonard Corporation,2005). 
33 Jamey Aebersold, Jazz Handbook (New Albany,AL: Jamey Aebersold Jazz,2010). 
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• Ο Λύδιος ο οποίος 

σχηµατίζει την συγχορδία 

Cmaj.                                            

 

• O Μιξολύδιος ο οποίος 

σχηµατίζει συγχορδία C7. 

 

• Ο Αιολικός ο οποίος 

σχηµατίζει συγχορδία Cm7.  

      

          

• Ο Λόκριος ο οποίος σχηµατίζει 

συγχορδία Cm7b5.  

 

• Η Μελωδική Ελάσσονα η οποία 

σχηµατίζει συγχορδία Cm(maj7).  

 

• Οι δύο οκτατονικές κλίµακες οι οποίες έχουν το µοτίβο Τόνος – Ηµιτόνιο και Ηµιτόνιο – 

Τόνος. Στην εργασία αναφέρονται ως Diminished Scale και ακολουθούνται από το 

µοτίβο όπου Τ = W και H = H. Η συγχορδία που σχηµατίζεται είναι η Cdim.  

                                                                         

 

• Η ακουστική κλίµακα η οποία αναφέρεται 
και ως Lydian b7 και σχηµατίζει 
συγχορδία C7. 
 

 
 

• Η Altered κλίµακα η οποία αποτελεί 
τον 7ο τρόπο της µελωδικής ελάσσονας 
και σχηµατίζει συγχορδία C7Alt.   
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• Η ολοτονική κλίµακα η οποία σχηµατίζει 
συγχορδία C+.  
 
 
 

• O Bebop µιξολύδιος ο οποίος έχει µια 
επιπλέον χρωµατική νότα ανάµεσα στην 
τονική και την 7η και σχηµατίζει την 
συγχορδία C7.  
 
 

• Ο Bebop µείζονα ο οποίος έχει µια επιπλέον 
χρωµατική νότα ανάµεσα στην 5η  και την 
6η και σχηµατίζει την συγχορδία Cmaj7.  

 

ii) Εργαλεία αυτοσχεδιασµού  

Όπως αναφέρθηκε και στην εισαγωγή, έχουν γραφτεί πληθώρα βιβλίων που αναφέρονται στον 

αυτοσχεδιασµό και στις τεχνικές του. Οι µελέτες που έχουν γίνει από τους συγγραφείς προσφέρουν 

στον υποψήφιο σπουδαστή πλήθος επιλογών, καθώς η µελέτη του αυτοσχεδιασµού έχει 

συστηµατοποιηθεί επαρκώς ώστε να καλύπτει πλήθος επιπέδων. Μια σύντοµη αναφορά στην 

βιβλιογραφία αυτή ώστε να είναι αποτελεσµατικότερη η κατανόηση των αναλύσεων θα είναι 

χρήσιµη.  

Ο Jerry Bergonzi έχει εκδώσει µια ολόκληρη σειρά από βιβλία αυτοσχεδιασµού από τα οποία κάθε 

ένα αναπτύσσει και διαφορετικό αντικείµενο, δηµιουργώντας εξειδίκευση στον εκτελεστή. 

Ξεκινώντας από το βιβλίο του Melodic Structures,34 στο οποίο αναπτύσσει τα βασικότερα 

µελωδικά µοτίβα στην µουσική αυτή, εισάγει τον εκτελεστή στον τρόπο επεξεργασίας του υλικού 

του.  

Ακόµη υπάρχουν πιο εξειδικευµένα βιβλία τα οποία παρουσιάζουν ξεχωριστά συγκεκριµένα 

στοιχεία του τζαζ αυτοσχεδιασµού.  

Ένα από αυτά είναι το βιβλίο του David Liebman µε τίτλο A Chromatic Approach to Jazz Harmony 

and Melody,35 το οποίο από τις πρώτες κιόλας σελίδες του παρουσιάζει διάφορες αρµονικές 

επιλογές ως προς χρήση αντικαταστάσεων και παρουσιάζει τρόπους εφαρµογής τους. Από αυτό το 

                                                             
34 Jerry Bergonzi, Inside Improvisation Series – Melodic Structures Vol (Advance Music, 1992). 
35 David Liebman, A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody (Advance Music, 2006). 
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βιβλίο έχω αντλήσει την σκέψη της υπονοούµενης αρµονίας µέσω αντικαταστάσεων στην 

µελωδική γραµµή. 

Τέλος, θα πρέπει να αναφερθεί το βιβλίο του Gary Campbell Triad Pairs For Jazz,36 το οποίο 

παρουσιάζει εξειδικευµένη εφαρµογή τρίφωνων συγχορδιών στον αυτοσχεδιασµό, αντικείµενο 

δηλαδή µελέτης της παρούσης εργασίας καθώς µελωδικά σε αρκετές περιπτώσεις αποµονώνουµε 

συγχορδίες αναζητώντας την λειτουργική τους αξία, και το βιβλίο του Bert Lingon Jazz Theory 

Resources,37 το οποίο αναπτύσσει πολύ αναλυτικά την πλειοψηφία των µελωδικών στοιχειών του 

τζαζ αυτοσχεδιασµού, από το οποίο επηρεάστηκα για την δηµιουργία των πίνακα συµπερασµάτων 

για την σύγκριση των αποτελεσµάτων της εργασίας. 

3.2.4 Γλωσσάρι σχηµάτων για τις αναλύσεις  

Ένα µέρος από τα σχήµατα τα οποία χρησιµοποιώ για τις αναλύσεις στην εργασία µου έχω 

αντλήσει από την διπλωµατική εργασία της Ξένιας Κωνσταντινίδου µε τίτλο Η Jazz Αρµονία του 

Bill Evans και η αυτοσχεδιαστική του τεχνική,38 η οποία αναφέρει πως έχει αντλήσει και η ίδια 

µέρος των σχολιασµών της από την διδακτορική διατριβή του Glen Hodges µε τίτλο The Analysis 

of Jazz Improvisational Language and its use in Generating New Composition and Improvisation.39 

Από την εργασία της Ξένιας Κωνσταντινίδου έχω κρατήσει τα τρία σχήµατα, τον κύκλο,  τον 

ρόµβο και το ορθογώνιο και βάσει αυτών πρόσθεσα τα υπόλοιπα δύο, ώστε να µε βοηθήσουν να 

αναπτύξω εκτενέστερα την αυτοσχεδιαστική τεχνική του κάθε σαξοφωνίστα στις αναλύσεις µου.  

 

Σχήµατα :  

- Ο κύκλος χρησιµοποιείται για να δείξει τις χρωµατικές προσεγγίσεις.  

 

- Ο Ρόµβος χρησιµοποιείται για να δείξει τις νότες οι οποίες στοχεύονται από τις 

χρωµατικές προσεγγίσεις  

 

                                                             
36 Gary Campbell, Triad Pairs for Jazz: Practice and Application for the Jazz Improvisor (Florida: Warner Bros, 

2001). 
37 Bert Lingon, Jazz Theory Resources (Houston Publishing, Inc, 2001). 
38 Ξένια Κωνσταντινίδου, ”Η Jazz Αρµονία του Bill Evans και αυτοσχεδιαστική του τεχνική.” Thesis (Αριστοτέλειο 

Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, 2014).  
39 Glen Hodges, "The Analysis of Jazz Improvisational Language and its use in Generating New Composition and 

Improvisation: A case study involving bebop jazz guitarist Jimmy Raney" PhD diss., University of Macquarie, 

Sydney, 2007). 
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- Το ορθογώνιο µε στρογγυλεµένες τις γωνίες χρησιµοποιείται για να περιγράψει τις 

αντικαταστάσεις που εµφανίζονται στην µελωδική γραµµή.  

 
- Το ορθογώνιο χρησιµοποιείται για να περιγράψει µοτίβα που επαναλαµβάνονται. 

 

- Το ορθογώνιο µε ανοιχτή άκρη χρησιµοποιείται για να περιγράψει κίνηση η οποία 

ανήκει σε κλίµακα.  
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4ο Κεφάλαιο 

Αναλύσεις κοµµατιών του Charlie Parker 

 

4.1. Ανάλυση του σόλο του κοµµατιού “Scrapple from the apple”  

Το κοµµάτι "Scrapple from the apple" αποτελεί µια προσωπική σύνθεση του Charlie Parker η 

οποία ηχογραφήθηκε πρώτη φορά στις 4 Νοεµβρίου του 1947 για την δισκογραφική εταιρία Dial 

Records.40 Η ηχογράφησή του έγινε µετά από το εξιτήριο που έλαβε από ψυχιατρική κλινική στην 

οποία νοσηλεύτηκε. Σε αυτό το δίσκο ο Parker επιλέγει να συνεργαστεί µε νέους µουσικούς της 

σκηνής. Ίσως ο δηµοφιλέστερος αυτών είναι ο Miles Davies στην τροµπέτα, που κάνει τα πρώτα 

του βήµατα στην δισκογραφία πλάι στον τεράστιο Charlie Parker. Ένας ακόµη σπουδαίος και 

αρκετά δηµοφιλής µουσικός που συµµετείχε ήταν ο Max Roach στα ντραµς. Ακόµη, συµµετείχε ο 

Duke Jordan στο πιάνο και ο Tommy Porter στο κοντραµπάσο. 

Η φόρµα του κοµµατιού είναι ΑΑΒΑ µε έκταση 32 µέτρα. Ιδιαίτερα σηµαντικό και κάτι σύνηθες 

για τις συνθέσεις του Parker είναι πως η αρµονική αλληλουχία του κοµµατιού βασίζεται σε άλλο 

κοµµάτι. Στην συγκεκριµένη περίπτωση βέβαια αυτό το κοµµάτι δεν είναι ένα αλλά δύο. 

Ειδικότερα, το Α µέρος της φόρµας βασίζεται στο πολύ γνωστό κοµµάτι “Honeysuckle Rose” του 

πιανίστα Fats Waller και το Β µέρος στα γνωστά και προαναφερθέντα Rhythm Changes, από το 

κοµµάτι του George Gershwin “I’ve Got Rhythm”. 

Ιδιαίτερα ο Ted Gioia στο βιβλίο του The Jazz Standards – A Guide to the Repertoire41 αναφέρει 

πως το κοµµάτι του Fats Waller ήταν ένα από τα αγαπηµένα για αυτοσχεδιασµό από τον Charlie 

Parker. Ως αποτέλεσµα, όταν οι µουσικοί της Bebop ξεκίνησαν να συνθέτουν πιο περίπλοκες 

µελωδίες η αρµονία του “Honeysuckle Rose” ήταν µια από τις πρώτες επιλογές. 

 

 

 

 

                                                             
40 Sandra Burlingame, “Scrapple from The Apple (1947)”, Jazzstandards.com, accessed September 27,2018, URL: 

http://www.jazzstandards.com/compositions-2/scrapplefromtheapple.htm. 
41 Ted Gioia, The Jazz Standards – A Guide to the Repertoire (New York: Oxford University Press, 2012), 360-361. 
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4.1.1. Ανάλυση της αρµονίας του κοµµατιού “ Scrapple from the apple”  

Αρµονικά το κοµµάτι εξελίσσεται όπως στον παρακάτω πίνακα:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Εικόνα 4.1.1 

Το σόλο του Charlie Parker στο κοµµάτι Scrapple From The Apple αποτελείται από µια µόνο φορά 

την 32µετρη φόρµα. Παρά την µικρή έκταση του αυτοσχεδιαστικού του µέρους ο Parker 

επιτυγχάνει να παίξει 11 φράσεις µε πλούσιο υλικό.  
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Δοµικά, στα µέρη Α και Β του κοµµατιού παίζει µόνο δύο φράσεις στο Β µέρος (φράσεις 7 και 8) 

και τις υπόλοιπες 9 στο Α. 

Οι φράσεις αυτές εκτείνονται στα εξής µέτρα :   

 

Φράση 1 (μ.1-2)               

 

    

Φράση 2 (μ.3-7) 

 

 

Φράση 3 (μ.7-8)  

 

 

Φράση 4 (μ.9-12) 

 

 

Φράση 5 (μ.12-13) 

 

 

Φράση 6 (μ.13-16) 

 

 

Φράση 7 (μ.17-20)  

 

 

Φράση 8 (μ.21-25)  

 

 

Φράση 9 (μ.25-26)  
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Φράση 10 (μ.26-29)  

 

 

Φράση 11 (μ.29-32) 

 

Εικόνα 4.1.2 

4.1.2. Ανάλυση των φράσεων του σόλο. 

Φράση 1 (µ.1-2) 

Η πρώτη φράση του σόλο ξεκινάει ουσιαστικά µε το αρπέζ της συγχορδίας χρησιµοποιώντας µια 

χρωµατική προσέγγιση στην πρώτη βαθµίδα της Gm. Παρατηρούµε πως ο Parker από την αρχή 

κιόλας του σόλο του µας εισάγει κατευθείαν στην αισθητική της εποχής χρησιµοποιώντας 

χρωµατικές προσεγγίσεις αλλά και µε την χρήση της συγκοπής η οποία εµφανίζεται από το πρώτο 

κιόλας µέτρο στην άρση του 4ου χτύπου. Είναι κάτι αρκετά χαρακτηριστικό καθώς παίζει την 

τονική της επόµενης δεσπόζουσας πριν αυτή ακουστεί. Έπειτα, παρατηρούµε πως µε την χρήση 

των προεκτάσεων της δεσπόζουσας (C7) ουσιαστικά ηχεί µια Βbmaj7 πάνω της.   

 

Εικόνα 4.1.3 

Σε µια απλούστερη µορφή της, αύτη η φράση θα έµοιαζε :   

 

Εικόνα 4.1.4 
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Και χωρίς των υπολογισµό της οκτάβας :  

 
    Εικόνα 4.1.5 

Έτσι µπορούµε πολύ εύκολα να παρατηρήσουµε ένα µοτίβο το οποίο επαναλαµβάνεται και στις 

δύο συγχορδίες.  Πρόκειται για µια κατιούσα κίνηση στις βαθµίδες της συγχορδίας όπου 

καταλήγουν στην 6η νότα και έτσι δηµιουργείται και το πρώτο µοτίβο στο κοµµάτι.  

Φράση 2 (µ.3-7) 

Η δεύτερη φράση είναι µια µεγαλύτερη φράση 5 µέτρων στην οποία αρµονικά εκτείνεται µέχρι 

και την πτώση στην I βαθµίδα. Το ρυθµικό υλικό που χρησιµοποιεί εδώ ο Parker αποτελείται 

κυρίως από όγδοα, υλικό σύνηθες για την συγκεκριµένη εποχή. 

 

     Εικόνα 4.1.6 

Όπως παρατηρούµε η αρµονική σκέψη εξελίσσεται σε αυτό το 5µετρο. Ξεκινώντας µε  την 13 

βαθµίδα της συγχορδίας και ένα ποίκιλµα στην τονική της δηµιουργείται ένα άκουσµα που θα 

παρέπεµπε ίσως στην συγχορδία της Em7b5, καθότι οι νότες οι οποίες ακούγονται στα ισχυρά µέρη 

του µέτρου είναι η τονική και η Τρίτη της Em. Ωστόσο αυτές οι δύο συγχορδίες προκύπτουν από 

την ίδια κλίµακα αν σκεφτούµε πως η Εm7b5 είναι η VII βαθµίδα της F στην οποία είναι γραµµένο 

το κοµµάτι.  

Συνεχίζοντας παρατηρούµε πως ακούγεται ξεκάθαρα η Gm7 στους πρώτους δυο χρόνους του 

µέτρου. Έτσι δηµιουργείται η σχέση της σηµαντικής ελάσσονας πάνω από µια δεσπόζουσα. Η 

συγκεκριµένη ελάσσονα δηµιουργείται από την Πέµπτη νότα της συγχορδίας όπως ακριβώς 

εµφανίζεται στην εικόνα πάνω. Έπειτα, πέρα από την αλλοίωση της 13 ιδιαίτερη σηµασία έχει η 

κατιούσα κίνηση από το µι στο ντο. Το Db αποτελεί µια περαστική χρωµατική προσέγγιση 
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ανάµεσα στο ρε και στο ντο, η οποία όµως προέρχεται από την κλίµακα F Major Bebop Scale. Η 

επανάληψη της ίδιας κίνησης D– Db – C που ακολουθεί µε το ενδιάµεσο B που αποτελεί και αυτό 

µια χρωµατική προσέγγιση για το Bb µας δείχνει την σηµασία αυτής της κίνησης.  

Ακόµη, στο πρώτο άκουσµα της τονικής του κοµµατιού, ενώ ίσως κάποιος θα περίµενε να ακούσει 

την πρώτη βαθµίδα ο Parker πρωτοπορεί και εµφανίζει την  Bbmaj7 συγχορδία. Την ίδια 

συγχορδία παρατηρήσαµε και στην πρώτη φράση του κοµµατιού όπου σε εκείνη την περίπτωση η 

Bb ακουγόταν πάνω από την δεσπόζουσα (C7) ενώ τώρα πάνω από την τονική. Η συγκεκριµένη 

περίπτωση είναι διαφορετική καθώς όλη η κίνηση του µέτρου προετοιµάζει την υποδεσπόζουσα η 

οποία έρχεται στο αµέσως επόµενο µέτρο.  

Στα τελευταία δυο µέτρα της φράσης παρατηρούµε πως έρχονται σε σύγκρουση δυο τεχνικές 

αυτοσχεδιασµού. Πρόκειται για αυτή που ο Parker χρησιµοποιεί µέχρι στιγµής στο σόλο του, ή 

οποία είναι να παίζει πριν από την αρµονία όπου στο συγκεκριµένο σηµείο γίνεται ακριβώς το 

αντίθετο και παίζει µετά την αρµονία. Αυτό φαίνεται αρκετά καθαρά στο Ab όπου αποτελεί νότα 

της Βdim και όχι της Βbmaj7 αλλά ούτε και της Fmaj7. Επίσης, µε το φυσικό  λα που ακούγεται 

πάνω στην Βdim σαν να θέλει να δώσει ακόµα περισσότερη έµφαση στο Ab.  

Σε µια απλούστερη µορφή της η φράση θα έµοιαζε :  

 

    Εικόνα 4.1.7 

Και όµοια, χωρίς τον υπολογισµό της οκτάβας :  

 

   Εικόνα 4.1.8 

Μπορούµε να παρατηρήσουµε, πως ο Parker έχει στο µυαλό του το Voice Leading. Ωστόσο, αυτό 

δεν είναι αρκετά εµφανές λόγω της τεχνικής της µετατόπισης της οκτάβας που χρησιµοποιεί στο 
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παίξιµο του. Πέραν αυτού στην παρούσα φράση διακρίνουµε πως υπάρχει µια ανάπτυξη της 

προηγούµενης σκέψης. Αυτό το παρατηρούµε µε την περικύκλωση του φα µε τις νότες G-E και 

την διαβατική κίνηση προς το Bb. Στην περίπτωση που θα αφαιρέσουµε αυτά τα δύο στοιχεία το 

αποτέλεσµα είναι εντυπωσιακό.  

 

  Εικόνα 4.1.9 

Οι κίνηση που προκύπτει είναι όµοια µε αυτή της πρώτης φράσης. Η διαφορά είναι η κατάληξη 

καθώς καταλήγει στο Αb αλλά και η σηµασία της κάθε νότας στις συγκεκριµένες συγχορδίες. 

Πρόκειται ουσιαστικά για µια µεγέθυνση του πρώτου µοτίβου. 

 

Φράση 3 (µ.7-8)  

Η συγκεκριµένη φράση λόγω και του σηµείου που βρίσκεται, αλλά και λόγω της διάρκειας της, θα 

ήταν προτιµότερο να µελετηθεί για το υλικό της αλλά να θεωρηθεί σαν µια κατάληξη της φράσης 

2. Πέρα από την αρκετά µικρή διάρκεια της, προβληµατισµό δηµιουργεί και το προαναφερθέν Ab 

στο οποίο ο Parker φαίνεται να επιµένει. Βέβαια, κατά την ακρόαση του σηµείου αυτού, µια τόσο 

φαινοµενικά ξένη νότα δεν µας ενοχλεί καθόλου. Αντίθετα, δίνει ένα αρκετά γνώριµο άκουσµα. Ο 

λόγος οφείλεται στο ότι ο Parker σε αυτό το σηµείο κάνει µια αναφορά στα Blues µε την χρήση 

της Blues κλίµακας.  

Η φράση διαµορφώνεται µε αυτό τον τρόπο στο σόλο του :  

 

 Εικόνα 4.1.10 

Ωστόσο αφαιρώντας τις περιττές νότες και λαµβάνοντας υπόψιν µας την νότα Ab η οποία είναι 
ουσιαστικά η κατάληξη της προηγούμενης φράσης και συνδετική νότα με αυτό το μελωδικό 
θραύσμα, η φράση διαµορφώνεται κάπως έτσι :  
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  Εικόνα 4.1.11 

Αν κατά κάποιο τρόπο µπορούσαµε να ορίσουµε έναν τρόπο σκέψης τότε θα λέγαµε πως ο Parker 

αντιµετωπίζει τα 4 τελευταία µέτρα ως µια τονική. Βέβαια αυτό δεν είναι παράλογο καθώς οι τρείς 

πρώτες βαθµίδες Fmaj7-Gm7-Am7 περιέχουν όλες τις νότες της κλίµακας στην οποία βρίσκεται 

το κοµµάτι. Οπότε αν συγκρίνουµε την φράση 3 µε την Blues κλίµακα θα διαπιστώσουµε πως είναι 

χαρακτηριστική η 3µ της κλίµακας οπού χρησιµοποιείται και εδώ. 

 

 Εικόνα 4.1.12 

Φράση 4 (µ.9-12) 

Η τέταρτη φράση του κοµµατιού έρχεται στην επανάληψη του Α µέρους της φόρµας. Στην 

παρούσα ανάλυση αποτελεί το κύριο σηµείο σύγκρισης καθώς σε αυτό το σηµείο µπορούµε να 

συγκρίνουµε τον Parker µε τον ίδιο του τον εαυτό. Αρχικά, παρατηρούµε πως ξεκινάει την φράση 

του µε ένα µοτίβο το οποίο το συναντήσαµε και στο προηγούµενο Α. Πρόκειται για την χρωµατική 

προσέγγιση και έπειτα την αρπεζοειδή κίνηση του πάνω στην συγχορδία. Η διαφορά τους όµως 

βρίσκεται µόνο στο ρυθµικό µοτίβο. Το συγκεκριµένο µοτίβο όµως είναι αρκετά σύνηθες στο 

παίξιµο του Parker. Το συναντήσαµε ήδη στην δεύτερη του φράση και το συναντάµε ξανά στην 

φράση νο.4. Είναι γεγονός πως µέχρι στιγµής έχουν χρησιµοποιηθεί µόνο 3 ρυθµικά µοτίβα τα 

οποία επεξεργάζεται χρησιµοποιώντας υποδιαιρέσεις συν το ρυθµικό στοιχείο της συγκοπής το 

οποίο αποτελεί το χαρακτηριστικό της µουσικής αυτής. Η παρούσα φράση παρουσιάζει αρκετό 

ενδιαφέρον ως προς την επεξεργασία των µοτίβων.  

Πιο συγκεκριµένα :  

 

      Εικόνα 4.1.13 
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Τα 3 πρώτα ρυθµικά µοτίβα αποτελούν παραλλαγή του ίδιου µοτίβου το οποίο συναντήσαµε στο 

µέτρο 5 στην φράση νο.2. Τα 3 τελευταία ρυθµικά µοτίβα παρατηρούµε πως πρόκειται ουσιαστικά 

για µια αλυσιδωτή κίνηση µε κατάληξη µια 3η προς τα κάτω. Η διατονική πορεία είναι εµφανής 

καθώς αν απλουστεύσουµε την φράση θα µοιάζει κάπως έτσι :  

 

    Εικόνα 4.1.14 

Στο παραπάνω παράδειγµα µπορούµε να διακρίνουµε εµφανώς γνωστά µελωδικά στοιχεία που 

χρησιµοποιεί ο Parker. Ιδιαίτερα, φαίνεται πως η συγχορδία Bbmaj7 αποτελεί αγαπηµένο υλικό 

για αυτόν, καθώς την έχουµε συναντήσει και στις προηγούµενες φράσεις του. Επίσης παρατηρούµε 

πως στην αρµονική σχέση ii-V δεν περιµένει την κατάληξη στη I για να παρουσιάσει υλικό από 

την τονική, αλλά αντιθέτως φέρνει την τονική ακριβώς πάνω στην ίδια την πτώση. 

Στο επόµενο σχήµα διακρίνεται ευκολότερα η παραπάνω προσέγγιση καθώς µπορούµε να 

παρατηρήσουµε και την ρυθµική θέση της συγχορδίας πάνω στην ii βαθµίδα. 

 

   Εικόνα 4.1.15 

Το µεγαλύτερο ενδιαφέρον όµως παρουσιάζεται στο παρακάτω σχήµα :  

 
  Εικόνα 4.1.16 

Με την βοήθεια του σχήµατος αυτού, ουσιαστικά διαµορφώνεται και η κίνηση την οποία µέχρι 

στιγµής φαίνεται να σκέφτεται ο Parker µε µια πολύ µικρή διαφοροποίηση. Πρόκειται για την 

όµοια κίνηση µε αυτή που συναντήσαµε στις φράσεις 1 και 2. Η διαφορά µέχρι στιγµής και στις 
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τρείς αυτές φράσεις βρίσκεται στην κατάληξη, καθώς οι 4 πρώτες νότες G – F –E – C και στις 

τρείς αυτές φράσεις υπάρχουν και µάλιστα µε την ίδια σειρά.  

Φράση 5 (µ.12-13) 

Η 5η φράση του σόλο, έχει ίδιο χαρακτήρα µε την 3ή φράση, καθώς αποτελεί µια κατάληξη της 

προηγούµενης φράσης. Αυτό πιθανότατα προέρχεται από την επιθυµία του σολίστα να παίξει και 

ουσιαστικά να γεφυρώσει τις φράσεις του µεταξύ τους.  

 

  Εικόνα 4.1.17 

Παρατηρούµε πως πέρα από την σύντοµη διάρκεια της, τα ρυθµικά στοιχεία που περιέχει σε 

συνδυασµό  µε το τέµπο του κοµµατιού αποτελεί µια γρήγορη εκτόνωση της έντασης που έχει 

δηµιουργηθεί από την V βαθµίδα και οδηγεί στην 5η νότα της τονικής. 

Φράση 6 (µ.13-16) 

Ωστόσο, η φράση 6 την οποία προετοιµάζει η προηγούµενη, αποτελεί το τέλος ενός µέρους. Σε 

αντίθεση µε την φράση 2 και 3 µετά από την φράση 6 έρχεται το Β µέρος του κοµµατιού.    

 

 Εικόνα 4.1.18 

Παρότι  η συγκεκριµένη φράση αποτελεί καταληκτικό τµήµα για το Α , το υλικό που παρατηρούµε 

είναι εµφανώς διατονικό.   Αυτό   διακρίνεται καθώς ο Parker δεν χρησιµοποιεί καµία χρωµατική 

προσέγγιση και κάνει ελάχιστη χρήση της αντικατάστασης των συγχορδιών . 

  

Ειδικότερα βλέπουµε πως ακολουθεί πιστά την αρµονική εξέλιξη, εκτός από το σηµείο της Bbmaj7 

στο οποίο προτιµά να παίξει την συγχορδία Gm. Βέβαια η παρούσα επιλογή δεν αποτελεί  ακριβώς 

αντικατάσταση καθώς η σχέση 3ης µεταξύ των Bb και G , δίνει στην δεύτερη τον χαρακτήρα της 
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προέκτασης. Αυτό αποτελεί σύνηθες στοιχείο σε πολλούς µουσικούς της εποχής ακόµα και σε 

προγενέστερους όπως ο Louis Armstrong, να χρησιµοποιούν την 13η νότα πάνω στις µείζονες 

συγχορδίες µε µεγάλη 7η.  Στη συνέχεια παρατηρούµε ότι χρησιµοποιεί µόνο νότες της diminished 

συγχορδίας και καταλήγει διατονικά στην τονική. 

 

Σε µια απλούστερη µορφή της, η φράση 6 φαίνεται πως δεν σχετίζεται µε τις προηγούµενες 

φράσεις ως προς την σκέψη και το υλικό, αλλά παρουσιάζει οµοιότητες ως προς το περιεχόµενο 

µε την φράση 3 καθώς και στις δύο αυτές παρουσιάζεται υλικό από την Blues Scale. 

 
    Εικόνα 4.1.19 

Φράση 7 (µ.17-20) 

Ίσως σε διαφορετικό κοµµάτι το Β µέρος να ήταν µια συνέχεια του πρώτου, αλλά επειδή όπως προ 

είπαµε το Β µέρος προέρχεται από τα Rhythm Changes έχει χαρακτήρα γέφυρας. Η συγκεκριµένη 

γέφυρα αποτελεί για τον σολίστα το σηµείο στο οποίο µπορεί να επεκτείνει την αρµονική του 

σκέψη και να χρησιµοποιήσει το πιο πολύπλοκο υλικό του. Αρχικά παρατηρούµε πόσο 

µακροσκελής και πυκνή είναι σαν φράση καθώς στα 4 µέτρα που καλύπτει µόνο λίγοι χτύποι είναι 

µε παύσεις.  

Ειδικότερα, στην πρώτη φράση του Β µέρους: 

 

  Εικόνα 4.1.20 

Η αρχή της φράσης ξεκινάει µε µια διπλή διατονική αυτή τη φορά προσέγγιση προς την 3η της 

συγχορδίας και καταλήγει µε τις υπόλοιπες νότες την βάση της η οποία είναι το A. Έπειτα 

παρατηρούµε πως µε την χρήση της 9ης η οποία αποτελεί και αυτή διατονική προέκταση 

σχηµατίζεται µια ελάσσονα συγχορδία µε 7η µικρή και βάρυνση στην 5η της  από την 3η της A7. 

Στη συνέχεια ενδιαφέρον παρουσιάζει η κίνηση µε την οποία καταλήγει στην επόµενη συγχορδία 

καθώς η χρωµατική κίνηση που παρουσιάζει έχει διπλό χαρακτήρα. Αρχικά το F# από το οποίο 
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ξεκινάει η κατιούσα κίνηση έχει ρόλο στην A ως 13η, έχει ρόλο και στην D ως 3η. Το ενδιαφέρον 

όµως συνεχίζεται καθώς η κίνηση αυτή καταλήγει στην βάση της συγχορδίας (D) στον πρώτο και 

ισχυρό χτύπο του µέτρου, αλλά την συνεχίζει χρωµατικά µέχρι την 7η της D. Με αυτή την κίνηση, 

µπορούµε να συµπεράνουµε πως ουσιαστικά για τον Parker ο κύκλος των πέµπτών που υπάρχει 

στο Β µέρος δεν είναι µόνο µια γέφυρα, αλλά και δύο σηµεία στα οποία γίνεται πτώση V-I.  

Έτσι, η φράση θα µπορούσε να µοιάζει όπως στα 2 αυτά παραδείγµατα :  

 

 

 

Εικόνα 4.1.21 

 

Εικόνα 4.1.22 

Είναι ξεκάθαρο πως ακούµε σχεδόν όλη την κλίµακα του Ρε µιξολύδιου, ενώ αντίθετα οι βασικές 

νότες που ακούγονται πάνω στο A7 παραπέµπουν περισσότερο σε C# λόκριο. Ως αποτέλεσµα 

δηµιουργείται περισσότερο µια σχέση vii- I πάρα V-I. 

Και στην τελική της µορφή η φράση θα έµοιαζε :  

 

Εικόνα 4.1.23 

Στην τελική τη µορφή είναι ακόµη πιο εµφανής η κίνηση των φωνών αλλά και ο ρόλος 

προετοιµασίας που ουσιαστικά έχει το A7. Επίσης, συναντάµε ξανά ένα µοτίβο (C – B-A) στο 

οποίο ο Parker φαίνεται να επιµένει από την αρχή του σόλο του. Βέβαια, κάθε φορά που 

εµφανίζεται είναι ελαφρώς παραλλαγµένο, ενώ αντίθετα σε αυτή την περίπτωση είναι µόνο το 

µισό.  
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Φράση 8 (µ.21-25) 

 Η δεύτερη φράση του Β µέρους αποτελεί το σηµείο σύγκρισης µε την προηγούµενη φράση 7.  Ο 

λόγος βρίσκεται στο ότι αρµονικά είναι η ίδια σχέση απλά µεταφερµένη 1 µόλις τόνο προς τα 

κάτω. 

Πιο συγκεκριµένα η φράση εξελίσσεται :  

 

Εικόνα 4.1.24 

Βλέπουµε πως σε αντίθεση µε την προηγούµενη φράση, όσον αφορά την χρωµατικότητα, στην 

δεύτερη υπάρχει µόλις µια χρωµατική προσέγγιση. Βέβαια το µεγαλύτερο ενδιαφέρον βρίσκεται 

στο ότι κατά τα δυο µέτρα στα οποία επικρατεί η G7 δεν παρουσιάζεται η σηµαντικότερη νότα της 

συγχορδίας η οποία είναι η 3η.  

 

Εικόνα 4.1.25 

Αντίθετα χρησιµοποιούνται κυρίως οι προεκτάσεις 9 -11 -13 περισσότερο ακόµη και σε σύγκριση 

µε τις νότες της βασικής συγχορδίας. Αυτό εκ πρώτης όψεως θα µας παρέπεµπε να σκεφτούµε πως 

ο Parker σε αυτό το σηµείο χρησιµοποιεί κάποια αντικατάσταση. Η αντικατάσταση αυτή θα 

µπορούσε να προκύψει από το πλήθος εµφανίσεων της 13ης, και σε συνδυασµό µε την 

προηγούµενη φράση όπου είχαµε την σχέση της A7 µε την C#min7b5 προκύπτει το παρακάτω 

γράφηµα :                      

   

Εικόνα 4.1.26 
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Βέβαια, για τον λόγο ότι κατά την διάρκεια της G7 δεν παρουσιάζεται πουθενά η 3η της δεν 

µπορούµε να είµαστε βέβαιοι για τον τρόπο σκέψης του. Ωστόσο πέρα από αυτή τη σχέση 3ης 

µικρής την οποία παρατηρούµε, µε µια απλούστερη µορφή η φράση 8 θα έµοιαζε :  

 

Εικόνα 4.1.27 

Βλέπουµε µια αρκετά διατονική κίνηση ανάµεσα στις νότες, η οποία βέβαια σε καµία περίπτωση 

δεν µας δίνει ξεκάθαρα να καταλάβουµε και να ακούσουµε την G7. Βέβαια όπως µπορούµε να 

παρατηρήσουµε και παρακάτω, η σχέση 3ης µικρής υπάρχει, αλλά όχι για την G7, αλλά για την C7.  

 

Εικόνα 4.1.28 

 

Το άκουσµα της Emin7b5 πάνω από την C7 είναι ακριβώς η ίδια σχέση και άκουσµα µε την σχέση 

A7 – C#min7b5. Βέβαια, όλα αυτά σε συνδυασµό και µε την σχέση G7 – Emin7 καταλήγουν στο 

συµπέρασµα πως ίσως ο Parker να µην σκέφτηκε πότε την G7. Αντί αυτού σκέφτηκε κατευθείαν 

την C7 που τυχαίνει να είναι και η V της τονικότητας της F µείζονας στην οποία βρισκόµαστε.  

Τέλος, ενδιαφέρον έχει το ρυθµικό στοιχείο σε αυτή την φράση. Καθώς καταλήξαµε στο ότι ο 

Parker παίζει για 4 µέτρα την C7, παρατηρούµε πως το ρυθµικό του υλικό στα δυο πρώτα µέτρα 

είναι δέκατα έκτα και στα 2 τελευταία µόλις όγδοά. Αυτή η παρατήρησή αποτελεί στοιχείο το 

οποίο ενισχύει την παραπάνω προσέγγιση, καθώς η χρήση γρήγορων ρυθµικών µοτίβων και µη 

ευδιάκριτων νοτών, καθώς δεν εµφανίστηκε ποτέ η 3η της G7 η οποία είναι η µοναδική διαφορά 

µεταξύ των δύο κλιµάκων, ουσιαστικά προετοιµάζει την επόµενη συγχορδία. 
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Φράση 9 (µ.25-26) 

Η 9η φράση του σόλο είναι η Τρίτη και η τελευταία φράση που έχει συµπληρωµατικό χαρακτήρα 

όπως οι φράσεις 3 και 5. Ουσιαστικά είναι επαναφορά στο Α µέρος µετά από το πλούσιο και 

γεµάτο Β µέρος. Ως υλικό και διάρκεια οµολογουµένως είναι µια σύντοµη κατάληξη χωρίς 

ιδιαίτερη ένταση καθώς όπως προαναφέραµε παραπάνω έχει χαρακτήρα µελωδικού θραύσµατος. 

 

Εικόνα 4.1.27 

Πρόκειται για µια σύντοµη επίδειξη της ευχέρειας που είχε ο Parker στο να ενώνει τις συγχορδίες 

µεταξύ τους ώστε να δηµιουργεί µια συνοχή στο παίξιµο του. Κατά τα άλλα είναι µια απλή κίνηση 

µέχρι την 7η νότα της δεσπόζουσας.  

Φράση 10 (µ.26-29)  

Όσο πιο κοντά φτάνει στο τέλος του σόλο του τόσο ο Parker φαίνεται να παρουσιάζει καινούργια 

στοιχεία και να αναπτύσσει αυτά που ήδη υπάρχουν. Η πολυπλοκότητα που χαρακτηρίζει ως ένα 

µεγάλο βαθµό τον σολίστα, φτάνει στο απόγειο της µε τις 2 τελευταίες φράσεις. Συγκεκριµένα η 

φράση 10 φαίνεται να µην έχει καµία σχέση πέρα από την κατάληξη της στην συγκεκριµένη 

αρµονία. Ειδικότερα :  

 

Εικόνα 4.1.28 

Οι ξένοι φθόγγοι υπερτερούν έναντι αυτών της συγχορδίας κάνοντας δυσδιάκριτη την σκέψη που 

ακολουθεί. Ο λόγος είναι διότι ορθογραφικά δεν µπορούν να αποτυπωθούν οι σωστές σχέσεις µε 

τις συγχορδίες. Για να γίνει ευδιάκριτη η φράση και η πορεία της θα έπρεπε να είναι γραµµένη µε 

αυτόν τον τρόπο :  
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Εικόνα 4.1.29 

Σε αυτή τη µορφή, είναι εύκολο να διακρίνουµε το πώς κινείται η σκέψη του Parker. Πρόκειται 

για το σύνηθες στοιχείο της εποχής που ονοµάζεται Τρίτονη Αντικατάσταση. Ουσιαστικά, σε αυτό 

το σηµείο αντικαταστάθηκαν οι διατονικές συγχορδίες µε συγχορδίες οι οποίες θα προσδώσουν 

µεγαλύτερη ένταση. Η αντικατάσταση αυτή ονοµάζεται τρίτονη γιατί οι συγχορδίες µεταξύ τους 

απέχουν τρείς τόνους. Οι µιξολύδιες κλίµακες και κατ’ επέκταση οι συγχορδίες έχουν µια πολύ 

ισχυρή σχέση µεταξύ τους. Σε κάθε περίπτωση οι Dominant που απέχουν µεταξύ τους τρίτονο 

παρουσιάζουν εναλλαγή στις νότες οι οποίες δίνουν την µεγαλύτερη ένταση. Πρόκειται για την 3η 

και την 7η όπου αντίστοιχα η 3η γίνεται 7η στην αντικατάσταση και η 7η γίνεται 3η όπως 

παρουσιάζεται εδώ :  

 

Εικόνα 4.1.30 

Πέραν αυτής της σχέσης, η αντικατάσταση της ii βαθµίδας δεν είναι αναγκαία πριν την 

αντικατάσταση της V, ωστόσο συχνά συναντάται όπως και εδώ για να δηµιουργήσει ακόµα 

περισσότερη ένταση πριν την λύση της στην τονική. Βέβαια, πριν την λύση της ο Parker 

επαναφέρει την διατονική δεσπόζουσα στο τέλος του µέτρου. Έτσι η µελωδική και αρµονική 

πορεία της φράσης διαµορφώνεται µε αυτόν τον τρόπο :  

 

Εικόνα 4.1.31 

 

 



41 
 

Όσο αφορά την µελωδική πορεία εξελίσσεται :  

 

Εικόνα 4.1.32 

Το πρώτο µοτίβο 1-7-13 είναι το σύνηθες πλέον µοτίβο του σόλο το οποίο ο Parker εµφανίζει 

παραλλαγµένο σχεδόν κάθε φόρα. Αυτή τη φορά το συναντάµε ατόφιο στο πρώτο µέρος της 

φράσης. Το επόµενο µέτρο περιέχει και αυτό το ίδιο µοτίβο, ενώ συµπληρώνεται µε την 

καταληκτική κίνηση που έχουµε ξανασυναντήσει στην φράση 4.  

Φράση 11 (µ.29-32) 

Η τελευταία φράση που έπαιξε στο σόλο του ο Parker υπάρχει για να συµπληρώσει την µεγαλοφυΐα 

του. Θα µπορούσε κάποιος να θεωρήσει πως οι 2 φράσεις 10 και 11 δεν είναι εύκολο να διακριθούν 

κατά την διάρκεια της ακρόασης ως δύο διαφορετικές, αλλά ως µια. Σε κάθε περίπτωση λόγω της 

εναλλαγής της αρµονίας, την διευκόλυνση της ανάλυσης και την αναλυτική καταγραφή του 

υλικού, τις αντιµετωπίζω ως δύο ξεχωριστές φράσεις.  

 

Εικόνα 4.1.33 

Στη συγκεκριµένη φράση εύκολα παρατηρούµε δύο πολύ βασικά στοιχεία του στυλ παιξίµατος 

του Parker. Το πρώτο είναι η χρήση των µοτίβων είτε πρόκειται για ρυθµικό είτε για µελωδικό. 

Στην παρούσα φράση το µοτίβο 3-5-7-9-1 παρουσιάζεται 3 φορές. Η µόνη διαφορά είναι πως στην 

3η το παραλλάσει µε µια χρωµατική ξένη νότα το Eb. Ωστόσο, σε µια φράση που εκτείνεται σε 4 

µέτρα παρατηρούµε ένα µοτίβο να επαναλαµβάνεται 3 φορές. Έπειτα, ρυθµικά πέρα από την 

χρήση ογδόων και δέκατων έκτων βλέπουµε και το αρκετά σύνηθες µοτίβο του ογδόου και τρίηχου 

αµέσως µετά. Τέλος, οι χρωµατικές προσεγγίσεις ολοκληρώνουν τον κύκλο τους µε αυτή την 

φράση καθώς έχουν χρησιµοποιηθεί µε αρκετούς τρόπους.  

Η φράση είναι απόλυτα διατονική και στην απλοποιηµένη έχει αυτή την µορφή :  
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Εικόνα 4.1.34 

Και χωρίς να υπολογίσουµε την οκτάβα θα είχε αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 4.1.35 

Σε αυτή της την µορφή, µπορούµε να διακρίνουµε την κίνηση την οποία έχει στο µυαλό του ο 

σολίστας. Το µοτιβικό στοιχείο είναι αρκετά εµφανές καθώς και η κατιούσα κατάληξη στην 1η του 

D7 είναι κάτι που ξανασυναντήσαµε µέσα στο σόλο του προηγουµένως.  

Στην τελική της όµως µορφή µπορούµε να παρατηρήσουµε κάτι αξιοσηµείωτο.  

  

Εικόνα 4.1.36 

Όλες οι κινήσεις εκτός της πρώτης είναι διαστήµατα δευτέρας. Από µόνο του αυτό το συµπέρασµα 

δεν οδηγεί πουθενά, αλλά όταν το συγκρίνουµε µε τα υπόλοιπα µοτίβα που έχουν εµφανιστεί µέχρι 

στιγµής παρατηρούµε πως βασίζονται στην κίνηση της δευτέρας. Ακόµη πιο συγκεκριµένα 

βασίζεται στην εναλλαγή του µοτίβου 2Μ-2µ όπως συναντήσαµε στην πρώτη φράση στην κίνηση 

G-F-E , C – Bb- A. Έτσι καταλήγει στην ολοκλήρωση του σόλο του και κατ’ επέκταση στο 

συµπέρασµα πως αυτή η κίνηση είναι το βασικότερο µοτίβο του αυτοσχεδιασµού του. 

 

 

 



43 
 

4.2. Ανάλυση του σόλο του κοµµατιού “Ornithology”  

Το κοµµάτι “Ornithology” είναι µια µελωδία του σαξοφωνίστα Charlie Parker και του τροµπετίστα 

Benny Harris την οποία έχουν συνθέσει µε βάση την αρµονία του τραγουδιού “How high the 

moon” του Morgan Lewis. Η µελωδία του κοµµατιού είναι διατονική µε µερικές χρωµατικές νότες 

οι οποίες αποτελούν την σφραγίδα των µουσικών του Bebop. Ο τίτλος ερµηνεύεται ως “ Η σπουδή 

των πουλιών” και προέρχεται πιθανώς από το προσωνύµιο του Parker “Bird”. Έχουν διασωθεί 

πάνω από 40 εκτελέσεις του Parker να παίζει το Ornithology, αν και όπως αναφέρει ο Ted Gioia 

στο βιβλίο του The Jazz Standards – A guide to repertoire42 οι περισσότερες είναι από ζωντανές 

ηχογραφήσεις µε πολύ χαµηλή ποιότητα. Η πρώτη ηχογράφηση σε στούντιο έγινε κατά την 

συνεργασία του µε την δισκογραφική Dial στο Hollywood στις 28 Μαρτίου του 1946. Η 

συγκεκριµένη ηχογράφηση είναι αυτή που θα αναλύσουµε παρακάτω, αλλά είναι και η ίδια που 

είχε συµπεριληφθεί στο Grammy Hall Of Fame το 1989. Θεωρείται η περίοδος κατά την οποία ο 

Parker βρισκόταν στο απόγειο των δυνατοτήτων του και είχε την καλύτερη φόρµα στην καριέρα 

του. Πολλοί µουσικοί της εποχής του Bebop έπαιξαν και ηχογράφησαν το Ornithology, µε 

µερικούς από αυτούς να ξεχωρίζουν.43 Πιο κοντά στην φιλοσοφία του Parker θεωρούνται οι 

εκτελέσεις των Coleman Hawkins, Dizzy Gillespie και φυσικά του Sonny Stitt. Όσο αφορά την 

ηχογράφηση, πρόκειται για το 2ο Session που ηχογράφησε ο Parker εκείνη την περίοδο. Το 

Ornithology ήταν στην λίστα µαζί µε άλλα 3 κοµµάτια. Το "Moose the Mooche", το "Yardbird 

Suite" και το "Night in Tunisia" του Dizzy Gillespie. Σε αυτή την ηχογράφηση έπαιξαν οι µαζί του 

ο Miles Davis στην τροµπέτα, ο Lucky Thomspon στο τενόρο σαξόφωνο , ο  Dodo Marmosa στο 

πιάνο , ο Arv Garison στην κιθάρα, ο Vic MicMillan στο µπάσο και ο Roy Porter στα ντραµς.44 

 

 

 

 

 

 

                                                             
42 Gioia, The Jazz Standards ,322-324. 
43 Chad Huddix, Bird: The Life and Music of Charlie Parker (USA: University of Illinois Press,2013), 95-97. 
44 Matt Miccuci, “A short history of … “Ornithology” (Charlie Parker and Benny Harris, 1946)”, accessed 

November 20,2018, URL: https://www.jazziz.com/short-history-ornithology-charlie-parker-benny-harris-1946/. 
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4.2.1. Ανάλυση της αρµονίας του κοµµατιού “ Ornithology”  
Αρµονικά το κοµµάτι εξελίσσεται σύµφωνα µε τον παρακάτω πίνακα: 

 

 

Εικόνα 4.2.1 

Το σόλο του Charlie Parker όµοια µε αρκετές ηχογραφήσεις της εποχής είναι αρκετά µικρό σε 

έκταση. Πιο συγκεκριµένα, αποτελείται όπως και το προηγούµενο κοµµάτι το οποίο αναλύθηκε 

από µια φορά την 32µετρη φόρµα.  

Ειδικότερα, το συγκεκριµένο σόλο περιέχει µόλις 8 φράσεις, οι οποίες είναι αρκετά µακροσκελείς 

πράγµα που συµπεραίνουµε µε την ακόλουθη ανάλυση.  
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Φράση 1 (μ.1-3)  

 

 

Φράση 2 (μ.5-7)  

 

 

 

 

Φράση 3 (μ.9- 13)  

 

 

 

Φράση 4 (μ.14-18) 

 

 

Φράση 5 (μ.18-20)  

 

 

Φράση 6 (μ.21-23)  

 

 

Φράση 7 (μ.24-27)   
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Φράση 8(μ.28-32)  

 

 
Εικόνα 4.2.2 

4.2.2 Ανάλυση των φράσεων του σόλο 

Φράση 1 (µ.1-3) 

Η πρώτη φράση του σόλο, ξεκινάει πριν καλά τελειώσει το θέµα του κοµµατιού και εξελίσσεται 

σαν έναν χείµαρρο ιδεών. Η συγκεκριµένη φράση έχει το χαρακτηριστικό πέρασµα στην αρµονία 

από την τονική στην οµώνυµη ελάσσονα, ένα αρµονικό σχήµα που χαρακτηρίζει το αυθεντικό 

κοµµάτι. Βέβαια, στην συγκεκριµένη περίπτωση φαίνεται πως τον Parker δεν τον ενδιαφέρει στο 

συγκεκριµένο σηµείο να δηµιουργήσει ένταση και να καταλήξει στην πτώση καθώς τελειώνει την 

φράση του στην οµώνυµη G ελάσσονα η οποία αποτελεί την ii βαθµίδα στην F µείζονα η οποία 

ακολουθεί στο 5ο µέτρο και στην δεύτερη φράση µετά από την πτώση ii-V. Ειδικότερα το υλικό 

που χρησιµοποιεί εδώ ο Parker βασίζεται καθαρά πάνω στην G µείζονα σε συνδυασµό µε το 

χρωµατικό πέρασµα στο τέλος του πρώτου µέτρου, στο οποίο θα µπορούσε να θεωρήσει κανείς 

πως συγχέεται µε την G Major Bebop Scale. Ωστόσο, µεγάλη σηµασία έχει πως δεν περιµένει 

καθόλου στην αλλαγή Gmaj7 -> Gm7 και στον πρώτο κιόλας χτύπο του µέτρου εµφανίζει την 

χαρακτηριστική νότα η οποία είναι το Bb.  

 

Εικόνα 4.2.3 

Στην πρώτη της όψη η φράση πέρα από διατονική φαίνεται να περιέχει 2 συγχορδίες οι οποίες 

σχετίζονται µε την τονική. Πιο συγκεκριµένα παρατηρούµε πως στη συγκεκριµένη φράση ο Parker 

χρησιµοποιεί την V βαθµίδα πάνω από την τονική καθώς και την iii βαθµίδα µε την οποία έχουν 

σχέση 3ης.  Ειδικότερα θα µπορούσαµε να υποθέσουµε πως χρησιµοποιεί µια διαφορετική διαδοχή 
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συγχορδιών πάνω από την τονική όπως η ( V – vi – iii) καθώς είναι ξεκάθαρο πως στους χτύπους 

3 και 4 του πρώτου µέτρου εµφανίζεται η E ελάσσονα.  

Σε µια αναγωγική µορφή της η φράση χωρίς τις περιττές διατονικές κινήσεις θα είχε την µορφή : 

 

Εικόνα 4.2.3 

Αυτή η µορφή αποτελεί το πρώτο µοτίβο της συγκεκριµένης ανάλυσης. Το περιεχόµενο είναι 

αρκετά απλό µε βασικό χαρακτηριστικό την κίνηση από το A που και στις 2 περιπτώσεις αποτελεί 

την 9η νότα της συγχορδίας και την κίνηση του προς την 3η, την πρώτη φορά της G µείζονας και 

την δεύτερη της G ελάσσονας.  

Φράση 2 (µ.5-7)  
Η 2η φράση του κοµµατιού αποτελεί και το πρώτο συγκρίσιµο σηµείο. Καθώς η αρµονική διαδοχή 

είναι όµοια µε την πρώτη θα µπορούσαµε εύκολα να διακρίνουµε κάποια σύνδεση µεταξύ τους. Η 

πρώτη κιόλας σύνδεση γίνεται µε βάση την έκταση τους. Στις 2 πρώτες φράσεις βλέπουµε πως 

έχουν την ίδια διάρκεια και είναι παιγµένες στην ίδια αρµονική διαδοχή µε την µετατόπιση του 

τόνο προς τα κάτω, η οποία υπάρχει στο κοµµάτι.  

 
Εικόνα 4.2.4 

Ειδικότερα, είναι εµφανές η διατονική συνοχή η οποία έχει ο Parker και στις 2 πρώτες φράσεις  

του. Στη συγκεκριµένη είναι χαρακτηριστικό το νεό τονικό κέντρο της F µείζονας καθώς και όµοια 

µε την πρώτη φράση παρουσιάζει την 3η της οµώνυµης ελάσσονας στον πρώτο χτύπο του µέτρου 

ώστε να γινεί εµφανής η αλλαγή. Έπειτα, παρατηρούµε και σε αυτή τη φράση την σχέση 3ης την 

οποία εντοπίσαµε και στην πρώτη φράση. Ακόµα παρατηρούµε την 2η σχέση 3ης στην ελάσσονα 

συγχορδία η οποία έρχεται αµέσως µετά την πρώτη εκ των 2. Έτσι έχουµε ουσιαστικά µια 

διαφορετική αρµονική κίνηση η οποία είναι Am7 -> Abmaj7.  

Στην ρυθµική αναγωγική της µορφή η φράση µοιάζει κάπως έτσι :  
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Εικόνα 4.2.5 

Παρατηρούµε πως η 2η φράση δοµείται µόνο στα διαστήµατα της 3ης µεγάλης και της 3ης µικρής. 

Συγκριτικά µε την 1η φράση δεν παρατηρούµε απόλυτη οµοιότητα, αλλά κοινά στοιχεία είναι, η 

εµφάνιση της 3ης στην µείζονα και η κίνηση 3 – 1 στην ελάσσονα η οποία είναι απόλυτα όµοια.  

Φράση 3 (µ.9-13) 

Στην τρίτη φράση του σόλο, παρατηρούµε πως πέρα από την αρκετά µεγάλη διάρκεια της , η 

αρµονική διαδοχή που έχει επικρατήσει σήµερα, έρχεται σε σύγκρουση µε την αρµονία που έχει 

παιχτεί στην ηχογράφηση και υπάρχει στο βιβλίο Hal Leonard – Charlie Parker Omnibook45 από 

το οποίο και έχω αντλήσει τις µουσικές καταγραφές για τα σόλο του Charlie Parker. 

 

 

Εικόνα 4.2.6 

Πιο συγκεκριµένα : 

Βλέπουµε πως η συγχορδία που αναγράφεται ως EbMaj7 στο Omnibook αναγράφεται ως Εb7, η 

οποία προσέγγιση έχει κάποια βάση αν παρατηρήσει κανείς την µικρή 7η η οποία εµφανίζεται στην 

αρπιστική κίνηση την οποία ακολουθεί. Αυτή τη διαφορά θα την µελετήσουµε καλύτερα σε ένα 

βαθύτερο επίπεδο. Αναλυτικά για την φράση, παρατηρούµε µια κίνηση µέχρι την 9η βαθµίδα της 

συγχροδίας η οποία καταλήγει στην µεγάλη 7η. Αυτή η κατάληξη κατά κάποιο τρόπο γεφυρώνει 

                                                             
45 Aebersold, Charlie Parker Omnibook. 
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την σύνδεση µε το επερχόµενο ii-V καθώς από την κίνηση που ακολουθεί η µελωδική γραµµή, 

φαίνεται πως ο Parker σκέφτεται µόνο την V βαθµίδα. Χαρακτηριστικά αυτό φαίνεται από την 

κίνηση του που ουσιαστικά βρίσκεται µεταξύ των νοτών D – F# σχεδόν απόλυτα διατονικά 

παρεµβάλλοντας µόνον ένα ποίκιλµα στον 2ο χρόνο το οποίο καταλήγει στην 13η η οποία έχει 

ύφεση.  Έπειτα, όταν έρχεται η κατάληξη στην Gm φαίνεται  σαν ο Parker να κάνει κάποιου είδους 

πλάγια πτώση χρησιµοποιώντας την ii βαθµίδα µε 2 ιδιότητες. Στον πρώτο χρόνο εµφανίζει την 

13η νότα της Gm η οποία είναι η 5η στην Am φυσική κάτι το οποίο παραπέµπει στον δόρειο τρόπο, 

αλλά µε την κατάληξη την εµφανίζει µε ύφεση. Πρόκειται ουσιαστικά για µια προσέγγισή στην 5η 

νότα της Gm η οποία κορυφώνεται µε την χρωµατική κίνηση προς το D και όλη αυτή η κίνηση 

φαίνεται αρκετά καθαρά στο αναγωγικό διάγραµµα παρακάτω. Στη συνέχεια, έρχεται ίσως το πιο 

ενδιαφέρον σηµείο της φράσης. Σε αυτό το σηµείο , στο οποίο η αρµονική διαδοχή είναι ένα ii V 

το οποίο δεν καταλήγει στην τονική στην οποία προοριζόταν.  Έχει ενδιαφέρον να δούµε τις νότες 

που χρησιµοποιεί σε αυτό το σηµείο ο Parker καθώς αυτές οι νότες σχηµατίζουν µια κλίµακα η 

οποία φαίνεται να βασίζεται αποκλειστικά στην V βαθµίδα. 

  

Εικόνα 4.2.7 

Η κλίµακα που προκύπτει από τις νότες στο µέτρο 12 είναι αυτή που εµφανίζεται παραπάνω. Αν 

δούµε το Gb εν αρµόνια ως F# τότε µε το µοτίβο της κλίµακας να µετατρέπεται σε (1-b9-#9-3-5-

b13-b7) µπορούµε να πούµε πως είναι µια παραλλαγή της D Altered κλίµακας η οποία διαφέρει 

µόνο στην 5η βαθµίδα που στην συγκεκριµένη περίπτωση είναι A φυσικό, ενώ στην Altered 

κλίµακα έπρεπε να είναι Ab.  

Σε κάθε περίπτωση, έχει αρκετό ενδιαφέρον ο τρόπος µε τον οποίο ο Parker χρησιµοποιεί αυτή 

την κλίµακα. Ειδικότερα βλέπουµε πως την σπάει ουσιαστικά σε 2 συγχορδίες. Μια Bb µείζονα 

και µια Cm7b5. Καθώς πρώτα εµφανίζεται η Bb µπορούµε να υποθέσουµε πως το Ab δηλαδή το b5 

της Altered, γίνεται A φυσικό µε τον ρόλο της χρωµατικής προσέγγισης στην b13.  Τέλος, η 

κατάληξη της φράσης βρίσκεται στην  Bm7 όπου καταλήγει στην 5η νότα της συγχορδίας.   

Πιο αναλυτικά στο αναγωγικό της επίπεδο η φράση θα είχε αυτή τη µορφή :  
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Εικόνα 4.2.8 

Σε αυτή τη µορφή µπορούµε να παρατηρήσουµε την κίνηση που προκύπτει µέσα από την φράση. 

Ειδικά βλέπουµε πως τελικά το Db ήταν απλώς µια περικύκλωση της Eb µαζί µε το F, καθώς και 

είναι ξεκάθαρη η αρπιστική κίνηση της δεσπόζουσας προς την 5η βαθµίδα της Gm µε την 

παρεµβολή µιας χρωµατικής κίνησης.  Επίσης παρατηρούµε πως η κατιούσα κίνηση συνεχίζεται 

µέχρι το τέλος της φράσης , χωρίς να λάβουµε υπόψιν τον υπολογισµό της οκτάβας και η κατάληξη 

της έρχεται σε ένα διάστηµα 3ης µικρό.  

Η κατάληξη διαστηµατικά ταιριάζει απόλυτα µε την κατάληξη στις 2 προηγούµενες φράσεις µε 

την µόνη βασική διαφορά να βρίσκεται στη σχέση των νοτών µε την συγχορδία καθώς  στις 

προηγούµενες 2 είχαµε κίνηση 3 – 1 ενώ σε αυτή την περίπτωση έχουµε κίνηση 7-5. Εν κατακλείδι, 

αν παρατηρήσουµε την κίνηση σε µια ακόµα βαθύτερη µορφή της, εύκολα συµπεραίνουµε πως το 

voice leading σε αυτή την φράση είναι εξαιρετικό, καθώς οι φωνές κινούνται µε βηµατικές 

κινήσεις µόνο. 

  

Εικόνα 4.2.9 

Φράση 4 (µ.14-18) 

Συνεχίζοντας στην 4η φράση, το υλικό του Parker συνεχίζει να πυκνώνει και να εµπλουτίζεται, 

τόσο ρυθµικά όσο και µελωδικά. Ειδικότερα παρατηρούµε την διευρυµένη αρµονία που 

εµφανίζεται σε αυτή τη φράση καθώς για 2η φορά έχουµε µια ορθογραφική αρµονική σύγκρουση 

ως προς την συγχορδία Em7 η οποία αποτελεί στην VI βαθµίδα στο τονικό κέντρο της G µείζονας 

στην οποία καταλήγει η 4η φράση, ενώ όπως και πριν το Omnibook παρουσιάζει την Ε ως 

δεσπόζουσα µε τον χαρακτήρα V/ii. Ωστόσο, λαµβάνοντας υπόψιν το υλικό που παρουσιάζεται 

στο πρώτο µέτρο της φράσης είναι ξεκάθαρο πως ο Parker σίγουρα αντιµετωπίζει την συγχορδία 

αυτή ως δεσπόζουσα. Αναλυτικότερα :  
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Εικόνα 4.2.10 

Παρατηρούµε πως οι προεκτάσεις που υπάρχουν σε αυτή τη συγχορδία µαρτυρούν ξεκάθαρα την 

προαναφερθείσα αντιµετώπιση. Ειδικότερα οι εναρµόνιες αλλαγές των νοτών Ab µε G# και Db µε 

C# είναι τα χαρακτηριστικότερα σηµεία αυτής της προσέγγισης.  Έπειτα, διακρίνουµε την κίνηση 

προς την Gmaj7 η οποία αποτελεί την I βαθµίδα της νέας τονικότητας, αλλά παράλληλα σε αυτό 

το σηµείο της πτώσης επανέρχεται και το Α µέρος. Οπότε ουσιαστικά πρόκειται για ένα σηµαντικό 

σηµείο της φόρµας καθώς εδώ γίνεται και η επαναφορά. Παρατηρώντας την πτωτική κίνηση ii -V 

πέρα από την έντονη χρωµατικότητα, παρουσιάζονται αρκετά από τα χαρακτηριστικά της εποχής. 

Ξεκινώντας από την χρωµατική κατιούσα κίνηση η οποία υπάρχει από το B µέχρι το G στην 

δεσπόζουσα σε συνδυασµό µε την εµφανή παρουσίαση της ii βαθµίδας κατά την διάρκεια της V 

βλέπουµε µια πολύ συγκεκριµένη µελωδική αισθητική της εποχής. Όπως αναφέρθηκε και στην 

προηγούµενη ανάλυση δηµιουργείται µε αυτό τον τρόπο µια σύνδεση σηµαντικής ελάσσονας 

συγχορδίας πάνω από µια δεσπόζουσα. Αυτή η ελάσσονα στην συνηθέστερη περίπτωση της 

συναντάται από την 5η νότα της συγχορδίας. Επίσης, κάτι που επίσης παρατηρήσαµε στην 

προηγούµενη ανάλυση είναι η χρήση της αντικατάστασης τριτόνου στην δεσπόζουσα. Έτσι µε τον 

τρόπου που έχουµε προαναφέρει βλέπουµε ξεκάθαρα να εµφανίζεται µια Ab7 η οποία καταλήγει 

στην Gmaj7. Κατά τον ερχοµό της τονικής το υλικό είναι διατονικό χωρίς κάποιο ιδιαίτερο 

µελωδικό ενδιαφέρον. Ωστόσο, το ενδιαφέρον σε αυτή τη φράση είναι το ρυθµικό µοτίβο το οποίο 

επαναλαµβάνεται στα µέτρα 16,17 και 18. 

 

Εικόνα 4.2.11 

Βλέπουµε πως εκτός από τον πρώτο κρίκο ο οποίος έρχεται µετά από χρωµατική κίνηση οι 

υπόλοιποι 3 κρίκοι είναι όµοιοι µε την µόνη διαφορά ότι ανάµεσα στον 3ο και τον 4ο κρίκο υπάρχει 
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µια συγκοπή. Αυτό το στοιχείο, της συγκοπής, είναι που δηµιουργεί την ένταση σε αυτό το σηµείο 

καθώς επαναλαµβάνεται µε το ίδιο µοτίβο και µέσα στους κρίκους.  

Η µελωδική πορεία της φράσης έχει ενδιαφέρον να µελετηθεί µέσω του παρακάτω διαγράµµατος 

:   

Εικόνα 4.2.12 

Η ουσιαστική γραµµική πορεία εκτείνεται µέσω της κατιούσας κίνησης από το Db στο E. Ωστόσο 

τα σηµεία στα οποία µπορούµε να θεωρήσουµε ότι ο Parker επιµένει είναι 2. Αρχικά είναι οι 

κοντινές κινήσεις οι οποίες χρησιµοποιεί χωρίς µεγάλα πηδήµατα και έπειτα η καταλήξεις των 

φράσεων που µέχρι στιγµής είτε ξεκάθαρα είτε παρεµβάλλοντας ενδιάµεσους ξένους φθόγγους 

καταλήγουν στο διάστηµα της 3ης µικρής. Το συγκεκριµένο παράδειγµα µοιάζει περισσότερο µε 

τον τρόπο που κατέληξε η φράση 3 καθώς το διάστηµα ήρθε στο τέλος της φράσης µε 2 όγδοα. 

Όµοια και εδώ έχουµε το ανιών διάστηµα της 6ης µεγάλης G-E το οποίο όµως είναι 

συµπληρωµατικό µε το διάστηµα της 3ης µικρής που έχουµε εντοπίσει µέχρι στιγµής.  

Φράση 5 (µ.18-20)  

Η φράση 5 δεν αποτελεί από µόνη της µια φράση µε σηµαντικό µελωδικό υλικό για µελέτη. 

Ωστόσο αποτελεί κατά κάποιο τρόπο ένα µελωδικό θραύσµα το οποίο λειτουργεί ως καταληκτικό 

τµήµα για την φράση 4. Ωστόσο, λόγω της αρµονίας στην οποία παρεµβάλλεται η φράση αποτελεί 

το µεταβατικό τµήµα για την νέα τονικότητα της Eb µείζονας.  

 

 Εικόνα 4.2.13 

Βέβαια, ενδιαφέρον παρουσιάζει το ρυθµικό υλικό της φράσης. Όπως αναφέραµε και παραπάνω 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον στην φράση 4 είχε και το µοτίβο το οποίο χρησιµοποίησε ο Parker στο 2ο 

µισό της. Το ίδιο µοτίβο παραλλαγµένο εµφανίζεται και στην φράση 5.  
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Εικόνα 4.2.14 

Ειδικότερα όσον αφορά το ρυθµικό µοτίβο το οποίο χρησιµοποιείται σε αυτό το σηµείο φαίνεται 

πως αποτελείται ουσιαστικά από 2 µόλις µοτίβα τα οποία προέρχονται από την προηγούµενη 

φράση. Έπειτα, αυτά τα 2 µοτίβα εµφανίζονται µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο, δηλαδή πρώτα 

εµφανίζεται το βασικό ρυθµικό µοτίβο και έπειτα το ίδιο µοτίβο στην καρκινική του µορφή, όπως 

φαίνεται στο διάγραµµα από κάτω. 

Επίσης, η κίνηση η οποία έχει αυτή η φράση είναι ουσιαστικά ένα διάστηµα 2ας µικρό προς τα 

κάτω, ενώ παρατηρούµε πως η κατάληξη διαστηµατικά είναι εντελώς όµοια µε την φράση 4 καθώς 

χρησιµοποιείται το διάστηµα της 6ης µεγάλης µε τις ίδιες νότες G – E. Την κίνηση αυτή την 

διακρίνουµε καλύτερα στα παρακάτω διαγράµµατα 

  

Εικόνα 4.2.15 

       

Εικόνα 4.2.16 

Φράση 6 (µ.21-23)  

Η επόµενη φράση που συναντάµε στο σόλο έρχεται στην τονικότητα της F µείζονας. Όπως βλέπουµε το 

υλικό που χρησιµοποιείται είναι µια απόλυτη αναφορά στα µελωδικά στοιχεία της εποχής του Bebop. Με 

συγκεκριµένα ρυθµικά µοτίβα που έχουν επαναληφθεί σε προηγούµενες φράσεις και χρωµατικές 

κινήσεις που επίσης έχουν επαναληφθεί, σιγά σιγά µπορούµε να σκιαγραφήσουµε τον τρόπο 

σκέψης του Parker στο συγκεκριµένο σόλο, καθώς φαίνεται να επιµένει σε ορισµένες ιδέες και 

παραλλάσσοντας τες να συνθέτει την τελική µορφή του αυτοσχεδιασµού του. 
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Εικόνα 4.2.17 

Συγκεκριµένα βλέπουµε το χαρακτηριστικό πλέον Bebop ρυθµικό µοτίβο στην αρχή του µέτρου, 

το οποίο ξεκινά µε τον προσαγωγέα να προσεγγίζει την τονική και έπειτα να ακολουθεί το αρπέζ  

της τονικής συγχορδίας Fmaj7 µέχρι την 7η όπου από εκεί ξεκινάει µια χρωµατική καθοδική 

κίνηση µέχρι την 5η. Όµοια χρωµατική κίνηση ξανασυναντήσαµε και στην φράση 4 µε όµοια 

πορεία και η θέση της ρυθµικά βρισκόταν ακριβώς στο ίδιο µέρος του µέτρου. Έπειτα, στο επόµενο 

µέτρο έχουµε µια διατονική κίνηση µέχρι την οκτάβα της 5ης οπού από εκεί συνεχίζει µε ένα 

πήδηµα 8ης στο επόµενο µέτρο στο οποίο συναντάµε την οµώνυµη ελάσσονα µε τον χαρακτήρα 

της ii βαθµίδας στην Eb µείζονα. H φράση τελειώνει στην 3η της F ελάσσονας µετά από ένα πήδηµα 

από την 5η και µια χρωµατική προσέγγιση.  

 
Εικόνα 4.2.18 

Κοιτώντας την αναγωγική µορφή της φράσης εύκολα διακρίνουµε µια καθοδική βηµατική πορεία 

µέχρι την 3η της Fmaj7 και στη συνέχεια µια κατά πολύ µικρότερη κάθοδο προς την 3η της Fm7. 

Φαίνεται πως εδώ ο σκοπός του Parker είναι να καταλήξει στην νότα που δίνει την ποιότητα στην 

συγχορδία, ώστε λόγω της εναλλαγής τους από µείζονα σε ελάσσονα να γίνει αυτή η µετάβαση 

ξεκάθαρη. Τέλος, εντύπωση προκαλεί το διάστηµα 3ης το οποίο χρησιµοποιείται και εδώ ως 

κατάληξη στην φράση του µε την διαφορά ότι στην συγκεκριµένη περίπτωση πρόκειται για 3η 

µεγάλη και όχι για 3η µικρή, το οποίο αυτό διάστηµα συναντούσαµε στις καταλήξεις µέχρι τώρα. 

Φράση 7 (µ.24-27)   

Η 7η και προ τελευταία φράση του σόλο θα µπορούσαµε να θεωρήσουµε πως χωρίζεται σε 2 

τµήµατα. Κατά την διάρκεια των 4ων µέτρων, µπορούµε να την χωρίσουµε ισοµερώς σε 2+2. 

Αυτή η προσέγγιση δηµιουργείται βάση της πορείας την οποία διαγράφει η µελωδία. Πιο 

συγκεκριµένα, βλέπουµε πως αρµονικά υπάρχουν 2 πτώσεις, σε 2 µείζονες τονικότητες οι οποίες 

έχουν µεταξύ τους σχέση 3ης. Η οµοιότητα εµφανίζεται στις καταλήξεις των µειζόνων 
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συγχορδιών  καθώς όπως βλέπουµε και οι 3 έχουν την κατιούσα κίνηση 5 – 11 – 3. Όσον αφορά 

το µελωδικό τους στοιχείο, παρατηρούµε την εµφάνιση της τονικής (Ebmaj7) κατά την διάρκεια 

της δεσπόζουσας ενώ µεγάλη εντύπωση µας κάνει τη κατάληξη στην νότα #9 όπου µε την 

συγκοπή που δηµιουργείται έρχεται σε σύγκρουση µε την µεγάλη 7η της Eb. Ωστόσο, πιθανώς 

πρόκειται για το ίδιο συµβάν που συναντήσαµε στην φράση 4 καθώς η ποιότητα της συγχορδίας 

ως προς την 7η της δεν είναι αρκετά ξεκάθαρη καθώς και στις 2 περιπτώσεις (Φράση 4 και 7) 

συναντάµε και τις δυο ποιότητες της 7ης, δηλαδή και D και Db. Έπειτα, κατά την διάρκεια της 

Ebmaj7 έχουµε µια διατονική κίνηση που όπως προαναφέραµε καταλήγει στην 3η της. Στη 

συνέχεια έχουµε ένα ii – V για την G µείζονα το οποίο είναι δανεισµένο από την οµώνυµη 

ελάσσονα. Βέβαια εδώ συναντάµε άλλη µια αστοχία καθώς το E φυσικό έρχεται σε σύγκρουση 

µε το Eb. Ωστόσο θεωρούµε πως πρόκειται για µια πτώση στην G µείζονα.  Κατά την G µείζονα 

έχουµε και εδώ µια κίνηση προς την 3η της συγχορδίας.  

 

Εικόνα 4.2.19 

Ας κοιτάξουµε την φράση µε βάση αυτό το διάγραµµα : 

 
Εικόνα 4.2.20 

Όπως παρατηρούµε αυτή η φράση περιέχει στοιχεία που έχουµε ξανασυναντήσει σε προηγούµενες 

στο ίδιο σόλο. Αρχικά την κίνηση από το Eb µέχρι το G είναι ακριβώς η ίδια κίνηση µε την οποία 

ξεκίνησε την φράση 6 στην F µείζονα. Έπειτα, όπως αναγράφεται στο παραπάνω παράδειγµα η 

αρµονία εδώ πιθανώς να είναι διατονική και το ii – V να ισχύει µε τον παραπάνω τρόπο  και να 

καταλήγει στο σηµαντικότερο σηµείο της φράσης που για 6η συνεχή φορά καταλήγει στην 3η της 

συγχορδίας µε διάστηµα 3ης , αυτή τη φορά µικρό. Αν παρατηρήσουµε όµως και στην συγχορδία 

Eb η κατάληξη γίνεται και αυτή στην 3η µε διατονική κίνηση από την 5η µέσω της 11ης.  
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Φράση 8 (µ.28-32)  

Η φράση 8 είναι η τελευταία φράση αυτού του σχετικά σύντοµου σόλο. Ωστόσο, αποτελεί την 

µεγαλύτερη σε έκταση φράση. Παρατηρούµε πως όπως και η φράση 4, έτσι και η φράση 8 έχουν 

µεγαλύτερη διάρκεια προφανώς γιατί περιέχουν τις καταλήξεις του Β µέρους ,  µέσω του οποίου 

γίνεται η επαναφορά στην αρχική τονικότητα και στην κορυφή της φόρµας.  

Το περιεχόµενο της φράσης αυτής έχει ενδιαφέρον καθώς µοίαζει σαν µια σύνοψη. Για ακόµη µια 

φορα συναντάµε µοτίβα που έχουµε ξανακούσει στο σόλο και µελωδικές γραµµές που 

χαρακτηρίζουν την εποχη. Αυτό που όµως δεν έχουµε ξαναδεί σε τέτοιο βαθµό είναι οι τόσες 

πολλές χρωµατικές κινήσεις που χρησιµοποιεί σε αυτό το σηµείο.  

Ξεκινώντας µε µια χρωµατική προσέγγιση στην b5 της Bm7, από την αρχή κιόλας της φράσης µας 

εντάσσει στην διαδικασία της ολοκλήρωησης στην οποία θέλει να φτάσει. Η αλήθεια είναι πως 

και λόγω των 2 turnaround  που υπάρχουν στα 4 τελευταία µέτρα πρίν την Gmaj7, η δηµιουργία 

της έντασης θα µπορούσαµε να πούµε πως αποτελεί καθήκον του εκτελεστή. Αυτό ερµηνεύεται 

και παρακάτω. Παρατηρούµε πως υπάρχει η κατιούσα χρωµατική κίνηση που ξανα συναντήσαµε 

σε προηγουµνες φράσεις προηγουµένως µε κατάληξη στην 3η της Am7. Ωστόσο, σε αυτό το 

σηµείο συναντάµε το b9 που µέχρι πρότεινως ενώ γραφόταν από την αρµονική διαδοχή δεν 

παιζόταν από τον Parker. Έπειτα, βλέπουµε µια ακόµα καθοδική κίνηση από το D µέχρι το Ab το 

οποίο θα αποτελούσε χρωµατική βηµατική κίνηση προς το G. Ωστόσο, αντί για το G βλέπουµε 

πως γίνεται ένα κατιών πήδηµα προς το B το οποίο µετά από µια εναλλαγή και έναν χρωµατικό 

διανθισµό µε το D καταλήγει να γίνεται το ίδιο η χρωµατική προσέγγιση για την 3η της Am όπου 

θα καταλήξει µε το γνωστό ρυθµικό µοτίβο στην 13η της δεσπόζουσας ώστε να ολοκληρώσει το 

σόλο του µέσω της 9ης στην 13η της τονικής.  

  

Εικόνα 4.2.21 
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Στο ρυθµικό αναγωγικό διάγραµµα παρακάτω µπορούµε να παρατηρήσουµε τα εξής : 

 
Εικόνα 4.2.22 

Παρότι είναι η τελευταία φράση η βηµατική κίνηση προς την 3η της συγχοδρίας επαναλαµβάνεται και 

εδώ. Πρόκειται για την κίνηση E - D – C που υπάρχει κατά την πτώση V – i  στις συγχορδίες E7 – Am7. 

Έπειτα βλέπουµε την εµφάνιση της 3ης κατά τον 1ο ερχοµό της τονικής και έπειτα κατά την τελική πτώση 

βλέπουµε µια αντίθετη κίνηση από την συνηθισµένη. Η συγκεκριµένη κίνηση έχει ανοδικό χαρακτήρα και 

για πρώτη φορα κατά την διάρκεια του σολο του ο Parker δεν τελειώνει στην 3η της συγχορδίας. Ίσως σε 

ένα ακόµα βαθύτερο επίπεδο µπορούµε να παρατηρήσουµε την εντελώς όµοια αντίθετη κίνηση C-D-E 

που διαδέχεται την προαναφερθείσα E-D-C.  

4.3. Ανάλυση του σόλο του κοµµατιού “Anthropology”  

Το κοµµάτι "Anthropology" αποτελεί επίσης µια πρωτότυπη σύνθεση του σαξοφωνίστα Charlie Parker. Η 

φόρµα του κοµµατιού είναι µια κυκλική µορφή ΑΑΒΑ. Επίσης, η φόρµα αλλά και η αρµονία βασίζονται 

στο πολύ γνωστό κοµµάτι του George Gershwin “ I got rhythm”,46 το οποίο διασκεύασαν Jazz µουσικοί 

του 20ου αιώνα. Στην αρχή το κοµµάτι είχε τον τίτλο Thriving from a Riff και έπειτα µετονοµάστηκε σε 

Anthropology. Πάνω στην συγκεκριµένη αρµονία ως αποτέλεσµα αυτοσχεδιασµών γράφτηκαν αρκετές 

διαφορετικές µελωδίες. Μια εξ αυτών είναι και το παρόν κοµµάτι. Η συγκεκριµένη ηχογράφηση σύµφωνα 

µε τον Thomas Owens στο βιβλίο του µε τίτλο Bebop: The music and its players έγινε στις 31 Μαρτίου του 

1951. Η µεγαλύτερη έκταση που έχει χρονικά το κοµµάτι σε σχέση µε τα υπόλοιπα µας έκανε αρχικά 

εντύπωση καθώς όπως είχαµε αναφέρει προηγουµένως µε βάση τα λεγόµενα του Miles Davis οι 

ηχογραφήσεις δεν ήταν αρκετά µεγάλες εκείνη την εποχή. Βέβαια η συγκεκριµένη ηχογράφηση δεν 

προέρχεται από ηχογράφηση µε σκοπό την κυκλοφορία κάποιου δίσκου, αλλά πρόκειται για µια ζωντανή 

αναµετάδοση από το Birdland.47 Στην ηχογράφηση αυτού το session έπαιξαν µαζί του οι Dizzy Gillespie 

στην τροµπέτα, ο Earl "Bud" Powell στο πιάνο, ο Tommy Potter στο µπάσο και ο  Roy Haynes στα ντραµς48.  

 

                                                             
46 Gioia, The Jazz Standards,167-169 
47 Thomas Owens, Bebop: The music and its players (New York: Oxford University Press, 1995), 18-19, 38, 105. 
48 Peter Losin, “Charlie Parker Session Details” accessed January 20,2019, URL:  

  http://www.plosin.com/milesahead/BirdSessions.aspx?s=510331. 



58 
 

4.3.1 Ανάλυση της αρµονίας του κοµµατιού“Anthropology” 

Αρµονικά το κοµµάτι εξελίσσεται σύµφωνα µε τον παρακάτω πίνακα: 

 

Εικόνα 4.3.1 

Το σόλο του Parker στη συγκεκριµένη ηχογράφηση αποτελείται από τρείς ολόκληρους κύκλους 

της φόρµας. Το σύνολο των φράσεων που εντοπίστηκαν φτάνει τις 17, µε αποτέλεσµα το 

συγκεκριµένο σόλο να είναι το µεγαλύτερο του Parker σε αυτή την ανάλυση. 
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Φράση 1 (µ.1-2)  

 

 

Φράση 2(µ.3-8) 

 

 
 

Φράση 3(µ.9-12) 

 
 

Φράση 4(µ.13-16)   

 
 

Φράση 5(µ.17-24)  

 

 

 

 

Φράση 6(µ.25-30)  

 

 

 

 

Φράση 7(µ.32-39)  
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Φράση 8(µ.40-47)  

 

 

 

Φράση 9(µ.48-56)  

 

 

Φράση 10(µ.58-59)  

 

Φράση 11(µ.60-64)  

 

Φράση 12(µ.65-

70)  

 

 

Φράση 13(µ.71-76)  

 

 

Φράση 14(µ.76-80)  

 

 

Φράση 15(µ.80-91)  
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Φράση 16(µ 92-95)  

 

 

Φράση 17(µ 95-98)  

 

Εικόνα 4.3.2 

4.3.2 Ανάλυση των φράσεων του σόλο 

Φράση 1 (µ.1-2) 

Η πρώτη φράση µε την οποία ξεκινάει το σόλο του ο Parker είναι ένα δίµετρο µελωδικό θραύσµα 

το οποίο κινείται διατονικά εννοώντας κυρίως την κίνηση I – V.  Παρατηρώντας την κίνηση από 

την τονική συγχορδία µέχρι την V είναι εµφανές πως τις βαθµίδες vi και ii δεν τις λαµβάνει αρκετά 

υπόψιν του. Ξεκινώντας από την 5η της Bb κινείται µε δυο διαβατικούς φθόγγους µέχρι την 3η της 

Gm7 η οποία είναι και η 1η της Bb και έπειτα µε µια χρωµατική προσέγγιση στην 5η της Gm7 η 

οποία επίσης είναι η 3η της Bb φτάνει στην κορυφή της φράσης. Έπειτα από την νότα D 

περικυκλώνει διατονικά την C η οποία είναι η θεµέλιος της ii βαθµίδας αλλά λόγω της κίνησης της 

προς την A την ακούµε ως 5η νότα της F7 η οποία είναι η δεσπόζουσα. Αυτή η κίνηση 

επαληθεύεται µε την επαναφορά της C αυτή τη φορά µαζί µε την V βαθµίδα και την κίνηση της 

µε πήδηµα στο F.   

  

Εικόνα 4.3.3 

Η κίνηση αυτή θα µπορούσε αρµονικά σύµφωνα µε τα παραπάνω να ερµηνευθεί ως : 
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Εικόνα 4.3.4 

Βλέποντας την φράση σε ένα ρυθµικό αναγωγικό διάγραµµα διακρίνεται ευκολότερα αυτή η 

κίνηση και επαληθεύει αυτή τη προσέγγιση : 

 

Εικόνα 4.3.5 

Όπως βλέπουµε αυτή η φράση δεν είναι τίποτα άλλο από έναν αρπισµό της Bb και έπειτα µια 

κίνηση 5-1 στην δεσπόζουσα.  

Φράση 2 (µ.3-8) 

Η επόµενη φράση θα µπορούσαµε να πούµε πως έρχεται σαν ένας χείµαρρος ιδεών για τον Parker 

καθότι ακόµη το σόλο είναι στην αρχή του και αυτός παρουσιάζει µια 6µετρη φράση. Η φράση 

αυτή παρουσιάζει τεράστιο ενδιαφέρον ως προς το υλικό της καθώς οι κινήσεις αλλά και οι 

κλίµακες που εµφανίζονται σε αυτή θα µπορούσαν να αποτελέσουν από µόνες τους ένα σεµινάριο 

αυτοσχεδιασµού και δηµιουργικής χρήσης του υλικού.  

 

Εικόνα 4.3.6 
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Πιο συγκεκριµένα, βλέπουµε πως ο Parker ξεκινάει την φράση του µε ένα πολύ σύνηθες µοτίβο 

το οποίο έχουµε συναντήσει πολλές φορές σε προηγούµενα σόλο τους και σε αυτή την εργασία. 

Αυτό που µας κινεί την περιέργεια και στο οποίο δεν µας έχει συνηθίσει είναι η νότα από την οποία 

ξεκινά το µοτίβο. Σε αυτή την περίπτωση το ξεκινά από την 5η της G7, πράγµα που δεν µας κάνει 

ιδιαίτερη εντύπωση βάση της σχέσης Dm-G7. Ωστόσο η εµφάνιση του Bb κατά τη διάρκεια µιας 

συγχορδίας που έχει Β θα ακουγόταν κατά πάσα πιθανότητα αρκετά σκληρά και αρκετά ξένη. 

Βέβαια, αν κοιτάξουµε προσεκτικά θα δούµε πως εδώ ο Parker χρησιµοποιεί την τεχνική στην 

οποία παίζει πίσω από τα µέτρα (Behind the bars). Έτσι αυτό το Bb που µοιάζει τόσο ξένο δεν είναι 

τίποτα άλλο από την 7η νότα της Cm7 από την οποία ξεκινάει έναν καθοδικό αρπισµό µέχρι την 

C. Έπειτα µε ένα πήδηµα µέχρι την 7η το οποίο είναι επίσης συνηθισµένο και έχουµε ξανά δει από 

τον Parker καθώς πρόκειται για την αντικατάσταση της οκτάβας, κάνει ένα ποίκιλµα µέχρι την 3η 

της  F7 κατά την διάρκεια της  οποίας περικυκλώνει µε την χρήση των νοτών G-D-E την F η οποία 

είναι η θεµέλιος της Fm7 η οποία έρχεται αµέσως µετά. Στο συγκεκριµένο µέτρο έχουµε µια 

κίνηση ii-V προς την Eb. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα ο Parker να επιλέγει να χρησιµοποιήσει σε αυτό 

το µέτρο την κλίµακα Bb µιξολύδιο. Με µια µικρή άνοδο από το F µέχρι το Ab το οποίο είναι η 7η 

νότα της κλίµακας αλλά και την Bb7, ξεκινά µια καθοδική κίνηση µέχρι την 5η της Eb7. Στα 

επόµενα 2 µέτρα, έχουµε ίσως το µεγαλύτερο ενδιαφέρον της φράσης αυτής. Καθότι οι κινήσεις 

σε αυτά τα 2 µέτρα µοιάζουν αρκετά ξένες ως προς την αρµονία θα της αναλύσουµε παρακάτω 

ξεχωριστά. Αρχικά το µέτρο το πρώτο µέτρο στο οποίο έχουµε την αρµονική κίνηση Eb7 – Ab7 : 

  

Εικόνα 4.3.7 

Μας κάνει ιδιαίτερη εντύπωση το b11 το οποίο εµφανίζεται κατά την διάρκεια της Eb7.  

Το b11 προέρχεται από την κλίµακα Eb Diminished W-H όπως φαίνεται παρακάτω, και µπορούµε 

να θεωρήσουµε πως την χρησιµοποίει στους 2 πρώτους χρόνους του µέτρου αυτού. Όσο αφορά 

την κίνηση κατά την διάρκεια της Ab7 επίσης µπορούµε να θεωρήσουµε πως χρησιµοποιεί νότες 

από τον αρπισµό της Cm7 µε την οποία συγχορδία έχουν σχέση 3ης.  
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Εικόνα 4.3.8 

Παραπάνω βλέπουµε την Eb Diminished W-H και τις νότες τις οποίες χρησιµοποίησε από αυτήν ο 

Parker. Στο επόµενο µέτρο βλέπουµε την αρµονική κίνηση Dm7 – G7 και την φράση να έχει αυτή 

τη µορφή :  

  

Εικόνα 4.3.9 

Ωστόσο θα έπρεπε να κοιτάξουµε την φράση µε µερικές εναρµόνιες αλλαγές. Με αυτή τη µορφή 

της η φράση είναι ευκολότερο να διακρίνουµε την κλίµακα την οποία χρησιµοποιεί ο Parker.  

  

Εικόνα 4.3.10 

Με βάση τα παραπάνω καταλήγουµε στο συµπέρασµα ότι ο Parker χρησιµοποιεί την G Diminished 

W- H όπως εµφανίστηκε και στο προηγούµενο µέτρο.  

 
Εικόνα 4.3.11 

Η µόνη διαφορά τους είναι ότι εδώ χρησιµοποιείται σε όλη τη διάρκεια του µέτρου και  όχι σε  ένα 

µέρος της όπως στην Eb7.  

Τέλος, η φράση καταλήγει στην 9η της Cm7 µετά από την χρωµατική κίνηση C - C#-D.  
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Μπορούµε να παρατηρήσουµε την µελωδική πορεία της φράση και µε βάση αυτό το ρυθµικό 

αναγωγικό διάγραµµα  :  

  

Εικόνα 4.3.12 

Όπως διακρίνουµε η µελωδική πορεία κινείται αρκετά γυρώ από το Bb και τελικά δηµιουργείται 

στην φράση µια σχέση V – I. Αυτή την σχέση µπορούµε να την εντοπίσουµε πιο καθαρά στο 

επόµενο διάγραµµα.  

Καθώς παρατηρούµε την κίνηση από το πρώτο µέτρο της φράσης διακρίνεται αυτή η σχέση V-I 

αρχικά στις συγχορδίες F και Bb και έπειτα στις συγχορδίες Bb και Εb. Έτσι µπορούµε να 

συµπεράνουµε µια σκέψη σε αυτό το σηµείο η οποία βασίζεται στον κύκλο των 5ων. 

 
Εικόνα 4.3.13 

Φράση 3(µ.9-12) 

Η 3η φράση του σόλο έρχεται να διαδεχθεί µια φαινοµενικά περίπλοκή φράση όπως η 

προηγούµενη.  Στην συγκεκριµένη φράση ανακαλύπτουµε µια αρµονική πορεία και έναν αρµονικό 

τρόπο σκέψης ο οποίος διαφέρει από την αρµονική διαδοχή η οποία υπάρχει από το Rhythm 

Section. Επίσης, παρατηρούµε έναν µοτιβικό τρόπο σκέψης, τον οποίο θα µπορούσαµε να 

παροµοιάσουµε λόγω του περιεχοµένου του µε εκείνον των µεγάλων κλασσικών συνθετών. Πιο 

συγκεκριµένα :  

 

Εικόνα 4.3.14 
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Σε αυτή τη φράση δεν αρκεί και δεν χρειάζεται να σηµειώσουµε τις νότες τις συγχορδίας κάτω από 

την παρτιτούρα καθώς οι κινήσεις αποτελούν µέρος του µοτίβου και λόγω της διαφορετικής 

αρµονικής πορείας έχει περισσότερο ενδιαφέρον και σηµασία να µελετήσουµε την σχέση αυτής 

µε την αρµονική διαδοχή που υπάρχει στο κοµµάτι. Αναλυτικότερα, παρατηρούµε πως το 1ο 

µοτίβο αποτελεί έναν αρπισµό της 3φωνης συγχορδίας της Bb µείζονας, µε κίνηση 1-5-3-1-5-1-3-

5. Αυτή η επιλογή δεν αποτελεί κάποια µακρινή αντικατάσταση σε σχέση µε την αρµονία του 

κοµµατιού, ωστόσο δηµιουργεί µια κίνηση µέσω της αλυσίδας που προκύπτει παρακάτω για την 

τελική κατάληξη της φράσης. Έπειτα, στο επόµενο µέτρο, βλέπουµε πως ο Parker επιµένει να 

εµφανίζει την Bb ως νότα, αλλά και ως συγχορδία. Βέβαια η ποιότητα της συγχορδίας είναι 

διαφορετική καθώς µε τις νότες οι οποίες περιέχονται (Bb – Gb/F# - D ) προκύπτει η αυξηµένη 

συγχορδία Bb+. Η συγχορδία αυτή αποτελεί µια εκ των δύο 3φωνων συγχορδιών που υπάρχουν 

µέσα στην Whole Tone κλίµακα. Όπως γνωρίζουµε και από την θεωρία υπάρχουν µόνο 2 Whole 

Tone κλίµακες οπότε µπορούµε θα υποθέταµε πως η συγκεκριµένη συγχορδία υπάρχει στην F 

Whole Tone η οποία είναι ίδια µε την B Whole Tone. Αµέσως µόλις κάνουµε τον συσχετισµό 

ανακαλύπτουµε πως η συγκεκριµένη Bb+ δεν υπάρχει µέσα σε αυτή την κλίµακα. Έτσι την 

βρίσκουµε στην Whole Tone της ii βαθµίδας η οποία είναι η C Whole Tone όπως εµφανίζεται 

παρακάτω.  

  

Εικόνα 4.3.15 

Επίσης παρατηρούµε πως η κίνηση µέσα στην συγχορδία είναι και αυτή όπως η προηγούµενη, 

δηλαδή 1-5-3-1-5-1-3-5 ακριβώς όπως στην Bb. Έπειτα, στην iii βαθµίδα παρουσιάζει την 

συγχορδία Cm7. Έπειτα καταλήγει στην V της τονικότητας η οποία είναι η F7 και παρουσιάζει 

κατά τη διάρκεια αυτής την Eb9. Μπορούµε να παρατηρήσουµε πέρα από ένα ρυθµικό µοτίβο και 

ένα αρµονικό µοτίβο το οποίο προκύπτει. Ο Parker είχε ξαναπαρουσιάσει σε προηγούµενα σόλο 

του την σχέση της V βαθµίδας µε µια µείζονα συγχορδία ένα τόνο κάτω από την ίδια, ακριβώς 

όπως στην τελευταία περίπτωση, αλλά εδώ ανακαλύψαµε και 2 καινούργιες σχέσεις 

αντικαταστάσεων οι οποίες εµφανίζονται στον παρακάτω πίνακα. 
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Εικόνα 4.3.16 

Μπορούµε να παρατηρήσουµε την µελωδική πορεία της φράση και µε βάση αυτό το ρυθµικό 

αναγωγικό διάγραµµα :  

  

Εικόνα 4.3.17 

Παραπάνω παρατηρούµε αναγωγικά την αρπιστική κίνηση ανάµεσα στις αλλαγές της αρµονίας 

και το πως καταλήγει τελικά στην 7η νότα της δεσπόζουσας. 

Φράση 4 (µ.13-16)  

Στην τέταρτη φράση του σόλο ο Parker ουσιαστικά ολοκληρώνει την επανάληψη του Α µέρους 

ώστε να συνεχίσει στο µεταβατικό Β µέρος πριν την επαναφορά. Πέρα από το ενδιαφέρον που 

παρουσιάζει µοτιβικά και αρµονικά αυτή η φράση, είναι ένα σηµείο στο οποίο µπορούµε να 

συγκρίνουµε την σκέψη του πάνω στην προσωρινή αλλαγή της τονικότητας µε την σκέψη που είχε 

λίγα δευτερόλεπτα πριν.  

 

Εικόνα 4.3.18 

Πιο συγκεκριµένα παρατηρούµε πως η φράση ξεκινάει µε µια διπλή χρωµατική προσέγγιση µετά 

από την 3η η οποία καταλήγει στην 5η της Bb7. Το ίδιο ακριβώς µοτίβο βλέπουµε πως το 

επαναλαµβάνει µετά από 2 µέτρα. Δεν εντοπίζεται καµία απολύτως διαφορά καθώς και η κίνηση 

από την 3η στην 5η γίνεται ακριβώς µε τις ίδιες χρωµατικές νότες, αλλά και το ρυθµικό µοτίβο του 
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τρίηχου ογδόων είναι όµοιο και τέλος η θέση που έχει µέσα στο µέτρο είναι στον ίδιο 3ο χρόνο του 

µέτρο. Η διαφορά είναι η τονικότητα όπου από Bb7 το ακούµε σε F7 αλλά πρόκειται και στις 2 

περιπτώσεις για 2 συγχορδίες που έχουν την λειτουργία της δεσπόζουσας.  Έπειτα,  βλέπουµε µια 

συνεχή κίνηση µέσω του κύκλου των 5ων µέχρι την Ab η οποία επανέρχεται άµεσα στην Cm ώστε 

να πραγµατοποιηθεί το ii-V για την Bb. Με µια βαθύτερη µατιά παρατηρούµε όµως πως η κίνηση 

δεν µεταφράζεται αρµονικά όπως και στην µελωδία. Βάση αυτού καταλήγουµε στο συµπέρασµα 

πως η αρµονική πορεία που έχει στο µυαλό του ο Parker κινείται κάπως έτσι :  

 

Εικόνα 4.3.19 

Όπως φαίνεται  στο παραπάνω παράδειγµα ουσιαστικά πραγµατοποιείται κίνηση µέσω µόλις 2 

κλιµάκων. Της Eb µείζονας και του F µιξολύδιου. Ουσιαστικά δεν πρόκειται για µακρινή απόσταση 

µεταξύ των Eb και Bb καθώς απέχουν µόλις µια ύφεση, αλλά το ενδιαφέρον είναι ότι η αρµονική 

κίνηση ακούγεται σαν IV-V-I. Θα µπορούσαµε βέβαια να µιλήσουµε µε ακόµα µεγαλύτερη 

σιγουριά γι’ αυτή την προσέγγιση στην περίπτωση που το Ab στην Εb ήταν A, και θα ακουγόταν 

ως λύδιος, ο οποίος είναι ο 4ος τρόπος της Bb η οποία είναι η τονικότητα µας.  

Συγκριτικά µε την φράση 2 στην οποία η αρµονική κίνηση Fm – Bb7 - Eb7 - Ab7 υπήρχε και εκεί, 

βλέπουµε 2 διαφορετικούς τρόπους αντιµετώπισης. Στην πρώτη περίπτωση είχε χρησιµοποιηθεί η 

Altered Scale στο Eb7 και η αρπιστική κίνηση της σχετικής Cm7 της Ab. Συµπεραίνουµε την 

τεράστια ευελιξία την οποία κατείχε ο Charlie Parker στην αρµονική κίνηση και το πόσο εύκολα 

µπορούσε να εναλλάξει το άκουσµα που ήθελε να προσδώσει.  

Στην περίπτωση που µελετήσουµε εκτενέστερα την παραπάνω φράση και την κοιτάξουµε στην 

αναγωγική της µορφή µπορούµε να συµπεράνουµε µερικά ακόµη στοιχεία.  

Στο πρώτο παράδειγµα παρατηρούµε πως ο Parker εµφανίζει τις συγχορδίες Gm7 και Dm7 κατά 

την διάρκεια των Eb και F7 αντίστοιχα.  
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Εικόνα 4.3.20 

Η συγκεκριµένη αντικατάσταση είναι η αντικατάσταση µε τις σχέσεις 3ων που έχουµε συναντήσει 

αρκετές φορές. Στη συγκεκριµένη περίπτωση όµως φαίνεται πως η σχέση η οποία έχει η Gm7 και 

µε τις δύο τονικότητες (Eb και Bb) είναι όµοια και µε τις 2. Ειδικότερα θα µπορούσαµε να πούµε, 

πως στην περίπτωση που η τονική απόκλιση στην Eb δεν ήταν τόσο σύντοµη, η Gm είναι η 

συγχορδία που επαναφέρει διατονικά την Bb. Έπειτα, η επόµενη συγχορδία που ακούγεται αυτή 

της Dm7 έχει ακριβώς την ίδια σχέση µε την προηγούµενη. Τέλος, µπορούµε να παρατηρήσουµε 

πως εδώ ο σολίστας επαναφέρει την τεχνική να παίζει πριν την αρµονία, κάτι που έχουµε εντοπίσει 

ξανά στα σόλο του. 

Στο δεύτερο παράδειγµα βλέπουµε πως οι κινήσεις µεταξύ των νοτών της αναγωγής κινούνται 

µόνο σε 4 διαστήµατα. Τα διαστήµατα αυτά είναι οι 3ες οι οποίες εµφανίζονται και ως µικρές και 

ως µεγάλες, και τα διάστηµα της 4ης καθαρής και σε µια µοναδική περίπτωση το διάστηµα της 2ας 

µεγάλης.  

 

Εικόνα 4.3.21 

Στο τρίτο και τελευταίο παράδειγµα παρατηρούµε την πορεία της φράσης σε ένα βαθύτερο επίπεδο. 

 

Εικόνα 4.3.22 

Σε αυτό το επίπεδο µπορούµε να παρατηρήσουµε την καθοδική πορεία προς την κατάληξη και 

έπειτα στην πτώση και πως από 3 µόλις Guide Tones αναδύεται ολόκληρη η φράση.  
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Φράση 5 (µ.17-24)  

Η 5η φράση στο σόλο του Parker εκτείνεται κατά 8 µέτρα σε όλο το Β µέρος της φόρµας του 

κοµµατιού. Πρόκειται για µια αρκετά πυκνή φράση, η οποία όµως περιέχει όσον αφορά τα ρυθµικά 

σχήµατα κυρίως όγδοα και τρίηχα ογδόων. Καθώς η αρµονία κινείται µέσω του κύκλου των 

πέµπτών µε κατάληξη την V βαθµίδα του τονικού κέντρου της Bb παρατηρούµε πως ο Parker 

διανθίζει την µελωδική του γραµµή µε έντονη χρωµατικότητα.  

 

Εικόνα 4.3.23 

Στην αρχή της φράσης παρατηρούµε µια κατιούσα κίνηση από την 9η της D7 η οποία βασίζεται 

στην κλίµακα του D µιξολύδιου. Έπειτα στο επόµενο µέτρο διακρίνουµε την συγχορδία της Cm7b5 

η οποία σε συνδυασµό µε την D7 περιέχει επιθυµητές προεκτάσεις όπως το b9 και το b13. Η πορεία 

της φράσης ακολουθεί όµοιο µοτίβο µε τα 2 πρώτα µέτρα και στα 2 επόµενα, καθώς έχουµε επίσης 

µια κατιούσα κίνηση από την 7η της G7 µέχρι την 3η της µέσω µιας χρωµατικής κίνησης. Και στο 

µέτρο 3 όπως όµοια και στο µέτρο 2 διακρίνουµε µια κορύφωση µέσω του πηδήµατος της 11ης από 

το B στο Eb. Στη συνέχεια παρατηρούµε ακόµα µια αντικατάσταση µέσω της συγχορδίας της 

Fm7b5, η οποία εµφανίζεται µε τις ίδιες ακριβώς αλλοιώσεις όπως και στο µέτρο 2. Στη συνέχεια 

µέσω µιας ανιούσας κίνησης η φράση οδηγείται στην 7η της C7 από την οποία ξεκινά µια κίνηση 

µέχρι την 9η µέσω του C µιξολύδιου η οποία καταλήγει σε ακόµα µια αντικατάσταση. Η παρούσα 

αντικατάσταση περιέχει και αυτή τις επιθυµητές προεκτάσεις  b9 και b13 µόνο που σε αυτή την 

περίπτωση βλέπουµε και µια εντελώς απροσδόκητη νότα. Πρόκειται για την #7 η οποία συναντάται 

στον µιξολύδιο µόνο ως χρωµατική κίνηση που προέρχεται από την κλίµακα Bebop Mixolydian. 

Λαµβάνοντας υπόψιν αυτή τη νότα η συγχορδία που σχηµατίζεται είναι η  Dbm7. Στο 

συγκεκριµένο σηµέιο θα παραθέσω µια ένσταση καθώς παρατηρώντας τα προηγούµενα 5 µέτρα 

ανακαλύψαµε µια σχέση I7 – vii7b5 στις δεσπόζουσες. Οπότε µε αυτή τη λογική πιθανόν να 
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πρόκειται για λάθος νότα και το συγκεκριµένο B να είναι στην πραγµατικότητα Bb. Με αυτή την 

υπόθεση θα είχαµε και στο C7 την παραπάνω σχέση καθώς η συγχορδία θα χαρακτηριζόταν ως 

Bbm7b5. Στα τελευταία 2 µέτρα έχουµε την δεσπόζουσα της τονικότητας η οποία δεν είναι άλλη 

από την F7. Βλέπουµε πως σε αυτά τα 2 µέτρα ο Parker επιλέγει να εµφανίσει µέσω του B το οποίο 

αποτελεί την χαρακτηριστική νότα του F λύδιου την κλίµακα του F Lydian b7. Η συγκεκριµένη 

κλίµακα δηµιουργεί µεγαλύτερη ένταση λόγω της οξυνσης της 11ης που περιέχει. Τέλος, η 

κατάληξη στο 8ο µέτρο της φράσης γίνεται µέσω 2 χρωµατικών προσεγγίσεων, µεγαλύτερων απ’ 

ότι έχουµε συναντήσει µέχρι τώρα. Πρόκειται ουσιαστικά για µια τριπλή χρωµατική προσέγγιση 

από την 11η µέχρι την 3η και µια τριπλή χρωµατική προσέγγιση η οποία ουσιαστικά περικυκλώνει 

την 1. Σε µια βαθύτερη µορφή της η φράση θα έµοιαζε :  

  

Εικόνα 4.3.24 

Αυτό που παρατηρούµε είναι κυρίως ότι στην συγκεκριµένη φράση ο Parker επιµένει να εµφανίζει 

στα ισχυρά µέρη του µέτρου στην πλειοψηφία τους συγκεκριµένες νότες κάθε συγχορδίας. Πιο 

συγκεκριµένα µιλάµε για τις εξής: 9, b9, 7, 13, b13.  Βλέπουµε πως στα 2 πρώτα µέτρα εµφανίζεται 

µια Cmaj7 όπου η νότα που επιλέγει να ξεκινήσει την φράση του είναι η 3η της Cmaj7 και κατά 

συνέπεια η 9η της D7. Παρακάτω κατά την διάρκεια της G7 βλέπουµε πως στον πρώτο ισχυρό 

χτύπο εµφανίζεται η 7η. Στην περίπτωση που θεωρήσουµε πως ο Parker σε αυτό το σηµείο παίζει 

πίσω από την αρµονία θα θεωρούσαµε πως ξεκινάει µε την 9η η οποία εµφανίζεται στον 4ο χρόνο 

του 2ου µέτρου. Έπειτα κατά την διάρκεια της G7 στο µέτρο 4 εµφανίζει το Ab το οποίο είναι το 

b9. Έπειτα, κατά τον ερχοµό του C7 εµφανίζεται η 7η της συχροδρίας και στην συνέχεια έπειτα 

από µια κίνηση µέσω  διαστηµάτων 2ας καταλήγουµε στην F7 όπου επίσης εµφανίζει την 9η. 

Τέλος, εµφανίζει την τονική η οποία λόγω των χρωµατικών προσεγγίσεων που αναλύσαµε 

παραπάνω είναι αρκετά δύσκολο να την διακρίνουµε ως την θεµέλιο.  
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Φράση 6 (µ.25-30)  

Η 6η φράση που σε αυτό το σηµείο θα αναλύσουµε, είναι η καταληκτική φράση στον πρώτο κύκλο 

του σόλο. Λόγω της πυκνότητας της σε µελωδικό περιεχόµενο και της ρυθµική της απόστασης από 

την προηγούµενη (καθώς απέχει µόλις µια παύση ογδόου) δεν θα πρέπει να την θεωρήσουµε ως 

µια φράση αποσπασµένη από την φράση 5. Ωστόσο, την αναλύουµε ως διαφορετική φράση για 2 

λόγους. Ο πρώτος λόγος είναι για την ευκολία της αποσαφήνισης του υλικού που περιέχει και ο 

δεύτερος είναι λόγω του σηµείου στο οποίο βρίσκεται µε βάση την φόρµα του κοµµατιού. Πιο 

συγκεκριµένα, η φράση 5 και η φράση 6 ακούγονται ουσιαστικά ως µια µεγαλύτερη φράση, αλλά 

επειδή η φράση 5 καλύπτει το µεταβατικό Β µέρος της φόρµας και η φράση 6 το κύριο Α µέρος 

τις αναλύουµε ξεχωριστά.  

Παρακάτω, βλέπουµε την φράση 6 όπου η αρχή της έχει πλήρη οµοιότητα µε την κατάληξη της 

φράσης 5. Ειδικότερα, αναφερόµαστε στην τριπλή χρωµατική προσέγγιση µέχρι την νότα της 

συγχορδίας. Επίσης, µια ακόµη οµοιότητα είναι η χρήση συγκεκριµένων νοτών όπως η 9η και η 

13η τις οποίες είτε σε αυτή τους την µορφή είτε αλλοιωµένες συναντήσαµε και στην προηγούµενη 

φράση.  

 

Εικόνα 4.3.25 

Παρατηρώντας την πορεία της φράσης στα τρία πρώτα µέτρα της µπορούµε να διακρίνουµε 

ουσιαστικά µια κατάληξη στην θεµέλιο της G7. Η κατάληξη αυτή έρχεται µετά από µια πύκνωση 

του ρυθµικού µοτίβου ογδόων το οποίο ακολουθούσε ο Parker µέχρι τώρα, χρησιµοποιώντας  

υποδιαιρέσεις όπως δέκατα έκτα και τρίηχο ογδόων. Φυσικά τα ρυθµικά αυτά µοτίβα τα έχουµε 

ξανασυναντήσει και είναι από τα βασικότερα του είδους του Bebop. 

Επίσης κατά την διάρκεια του F7 παρατηρούµε πως ο Parker εµφανίζει µε το πιο χαρακτηριστικό 

ρυθµικό µοτίβο της εποχής την Bbmaj7. Ουσιαστικά για ακόµη µια φορά, παρατηρούµε πως η 

τονικότητα της Bb στην οποία βρίσκεται το κοµµάτι υπερισχύει της αρµονικής διαδοχής. Καθότι 
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η F7 είναι η δεσπόζουσα και η Dm7 είναι η iii συγχορδία αντιλαµβανόµαστε πως σε αυτό το σηµείο 

ο Parker πιθανών να σκέφτεται µόνο την τονικότητα στην οποία βρίσκεται.     

Στα τρία επόµενα µέτρα της φράσης βλέπουµε πως υπάρχει µια παύση που διαρκεί τρείς χρόνους. 

Σε αυτή την περίπτωση δεν µπορούµε να θεωρήσουµε πως είναι µια ξεχωριστή φράση από µόνη 

της, αλλά µπορούµε να θεωρήσουµε πως είναι µια συµπληρωµατική κατάληξη. Οι κύριοι λόγοι 

που µας οδηγούν σε αυτό το συµπέρασµα είναι οι εξής:  

 

Αρχικά, αυτό το τµήµα της φράσης δοµείται µε τρίηχα ογδόου και τέταρτα. Έπειτα, η κατάληξη  

είναι ακριβώς ίδια µε την κατάληξη στην µέση αυτής. Οι νότες που εµφανίζονται  

(Bb,F,G) έχουν όµοιο ρυθµικό µοτίβο µε την προηγούµενη τους εµφάνιση. Αυτή η παρατήρηση 

µας οδηγεί στο συµπέρασµα πως ο Parker τελειώνει ουσιαστικά την φράση του στο 3ο µέτρο της 

φράσης 6, αλλά ενισχύει την κατάληξη του µε το να την επαναλάβει στο 6ο µέτρο της φράσης.  

Η φράση σε ένα βαθύτερο επίπεδο θα είχε αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 4.3.26 

Όπως βλέπουµε  τα 2 πρώτα µέτρα της φράσης κινούνται τελείως διατονικά, παράλληλα µε την 

αρµονία του κοµµατιού και η µελωδική γραµµή βασίζεται πάνω στον κύκλο των πέµπτών. Έπειτα, 

βλέπουµε πως και οι 2 καταλήξεις είναι εντελώς όµοιες.  Βέβαια, όπως προ είπαµε η 2η κατάληξη 

αποτελεί συµπλήρωµα της πρώτης, ή ακόµη καλύτερα επαλήθευση της πρώτης. Αυτό το 
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διακρίνουµε καλύτερα στο παρακάτω παράδειγµα. 

 

Εικόνα 4.3.27 

Σε αυτό το παράδειγµα η µορφή των 2 καταλήξεων εξακολουθούν να είναι όµοιες, µε την µόνη 

διαφορά ότι η 2η κατάληξη αποτελεί µεγέθυνση της 1ης .  

Φράση 7 (µ.32-39)  

Η φράση 7 είναι η πρώτη φράση του 2ου κύκλου του Parker. Σε αυτή τη φράση ο Parker 

παρουσιάζει υλικό σχετικά όµοιο µε αυτό που συναντήσαµε και στις προηγούµενες µε µια µικρή 

διαφοροποίηση που έχει σχέση µε τον ρυθµό. Πιο συγκεκριµένα, παρατηρούµε την εµφάνιση 

µεγαλύτερων αξιών όπως  τετάρτων παρεστιγµένων τα οποία δηµιουργούν συγκοπή στην 

µελωδική πορεία της φράσης. Το στοιχείο της συγκοπής, που αποτελεί δοµικό ρυθµικό στοιχείο 

της swing µουσικής και κατ’ επέκταση όλης της Jazz µουσικής συναντάται αρκετά συχνά.  

 
Εικόνα 4.3.28 
Η φράση ξεκινάει µετά από ένα D το οποίο βρίσκεται κατά την διάρκεια της δεσπόζουσας F7. 

Θεωρούµε πως αυτό το D προµηνύει ουσιαστικά την τονική καθώς αποτελεί την 3η της 

συγχορδίας. Έπειτα, µε τον ερχοµό της τονικής και την επανέναρξη της φόρµας από την κορυφή 

της έχουµε έναν αρπισµό πάνω στην τονική ο οποίος περιέχει αντί για την 7η της συγχορδίας την 

13η της. Αποτελεί επίσης ένα πολύ συχνό φαινόµενο καθώς οι σολίστες αλλά πολλές φορές και οι 
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µουσικοί του ρυθµικού τµήµατος αντιµετωπίζουν τις τονικές συγχορδίες µεθ’ εβδόµης ως 

συγχορδίες µεθ’ έκτης. Έπειτα, έχουµε µια κατιούσα κίνηση µέχρι την 9η της ii  µέσω της 

δεσπόζουσας της και µε το ρυθµικό στοιχείο της συγκοπής που προαναφέραµε. Έπειτα, βλέπουµε 

µια ανιούσα αρπιστική κίνηση όµοια µε την πρώτη µε την διαφορά ότι κατά την διάρκεια της Dm7 

η οποία αποτελεί την iii βαθµίδα ο Parker εµφανίζει την συγχορδία Em7b5. Η συγκεκριµένη 

συγχορδία αποτελεί την ii βαθµίδα θεωρώντας την iii ως τονική. Σε κάθε άλλη περίπτωση 

δηµιουργεί την σχέση iii - #iv7b5. Αξίζει να σηµειωθεί ότι αρκετά συχνά συναντάµε την iv βαθµίδα 

αυξηµένη µε τον χαρακτήρα της #ivo . Έπειτα, έχουµε µια κατάληξη στην 5η της Cm7 από την 

οποία µε την αντικατάσταση της οκτάβας ο Parker συνεχίζει την φράση του, αυτή τη φορά ως 9η 

της F7. Μετά από µια επίσης συνηθή χρωµατική κίνηση η οποία είναι 9-b9-1-7.. ο Parker εµφανίζει 

την κλίµακα του Βb Bebop Mixolydian κατά την διάρκεια του ii - V µε κατεύθυνση την Eb. Έπειτα, 

στα 2 τελευτάια µέτρα της φράσης του µετά από µια ανοδική κίνηση, καταλήγει στην 7η της Dm7 

µετά από ένα ρυθµικό µοτίβο το οποίο µε την χρήση των παύσεων ογδόου δηµιουργεί κατά κάποιο 

τρόπο µια αίσθηση κατάληξης.  

Η πορεία της φράσης σε επίπεδο έχει αυτή την µορφή :  

 

Εικόνα 4.3.29 

Στο πρώτο επίπεδό είναι δύσκολο να κατανοήσουµε ακριβώς την µελωδική πορεία της φράσης 

λόγω των µεγάλων αποστάσεων που προκύπτουν ανάµεσα στις οκτάβες. Γι’αυτό το λόγο θα ήταν 

καλύτερο να την εξετάσουµε µε βάση το επόµενο σχήµα.  

 

Εικόνα 4.3.30 

Σε αυτό το σχήµα είναι ευκολότερο να εντοπίσουµε το µοτίβο που ακολουθεί ο Parker. 

Συγκεκριµένα πρόκειται για  την διαστηµατική κίνηση 3-2-2 (όπου 3 είναι το διάστηµα τρίτης και 

2 το διάστηµα δευτέρας). Αν εµβαθύνουµε ακόµη περισσότερο θα ανακαλύψουµε πως η φράση 

δοµείται µόνον σε αυτά τα 2 διαστήµατα. Αρχίκα το πήδηµα σε διάστηµα 3ης συναντάται µόλις 3 
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φορές. Οι εµφανέστερες είναι η αρχή και το τέλος της φράσης όπου έχουµε D-F και Εb-C 

αντίστοιχα. Η 3η φορά είναι στην µέση της φράσης όπου έχουµε το πήδηµα 6ης όπως εµφανίζεται 

στο 2ο σχήµα. Πέραν ότι το διάστηµα 6ης είναι συµπληρωµατικό µε το διάστηµα 3ης , γνωρίζουµε 

ότι το διάστηµα 6η προέκυψε µετά από µεταφοράς του A µια οκτάβα ψηλότερα. Οπότε, το 

πραγµατικό διάστηµα είναι το διάστηµα 3ης που εµφανίζεται στο πρώτο σχήµα. Ακόµη, 

παρατηρούµε ότι οι υπόλοιπες κινήσεις είναι βηµατικές µε διαστήµατα 2ας.  

 

Εικόνα 4.3.31 

Τέλος, στο 3ο σχήµα µπορούµε να παρατηρήσουµε την γραµµική ροή της φράσης. Συγκεκριµένα 

βλέπουµε πως η φράση χωρίζεται σε 2 µέρη. Το πρώτο µέρος είναι η αρχή της όπου έχουµε ένα 

πήδηµα προς τα πάνω και έπειτα µια καθοδική κίνηση και το δεύτερο µέρος βρίσκεται στο 4ο µέτρο 

της όπου επίσης έχουµε ένα πήδηµα και έπειτα µια καθοδική κίνηση η οποία καταλήγει στο C 

όµοια µε το πρώτο µέρος. 

Φράση 8 (µ.40-47)  

Η επόµενη φράση έχει έκταση 8 µέτρα. Το µέρος της φόρµας το οποίο καλύπτει είναι το δεύτερο 

Α του δεύτερού κύκλου. Σε αυτή τη φράση συναντάµε στην αρχή της ένα µοτίβο το οποίο ο Parker 

χρησιµοποιεί και το παραλλάσει. Πρόκειται για το µοτίβο a που φαίνεται στο παρακάτω σχήµα. 

Ιδιαίτερα, το µοτίβο αυτό περιλαµβάνει ένα σχήµα τεσσάρων ογδόων µε την κίνηση να έχει πάντα 

το ίδιο διάστηµα ως αρχή. Πιο συγκεκριµένα, παρατηρούµε µια χρωµατική προσέγγιση από κάτω 

στην νότα που στοχεύει, έπειτα ένα πήδηµα 4ης καθαρής και έπειτα µια βηµατική κίνηση προς τα 

κάτω. Στην πρώτη εµφάνιση του µοτίβου αυτού φαίνεται πως ο Parker σκέφτεται ήδη την τονική 

κατά την διάρκεια της δεσπόζουσας, µια τεχνική που έχουµε ξανασυναντήσει αρκετές φορές. Αυτό 

το συµπεραίνουµε έπειτα από την προσέγγιση της 3ης της Bbmaj7 όπου έρχεται στο τελευταίο 

όγδοο του πρώτου µέτρου της φράσης. Έπειτα, έχουµε το πήδηµα 4ης καθαρής µέχρι το G και µετά 

µια βηµατική κίνηση προς τα κάτω, στην 5η της συγχορδίας. Η δεύτερη εµφάνιση του µοτίβου 

βρίσκεται κατά την διάρκεια της Bbmaj7 όπου αυτή τη φορά έχουµε κίνηση πάλι µε απόσταση 2ας 

µικρής. Η διαφορά σε αυτή την περίπτωση είναι ότι το A το οποίο προσεγγίζει το Bb αποτελεί νότα 

της συγχορδίας και ακριβώς γι’ αυτό το λόγο δεν το αντιµετωπίζουµε ως χρωµατική προσέγγιση. 

Έπειτα και σε αυτό το µοτίβο έχουµε πήδηµα 4ης καθαρής προς τα πάνω και έπειτα µια βηµατική 

κίνηση προς τα κάτω, από το b13 της G7 στην 5η της. Η τρίτη εµφάνιση του µοτίβου είναι και η 
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πρώτη παραλλαγµένη. Στο συγκεκριµένο µοτίβο το οποίο χαρακτηρίζουµε ως a’ η δοµή του δεν 

διαφέρει από τα προηγούµενα δύο, ωστόσο η διαφορά βρίσκεται στο πήδηµα 4ης το οποίο 

συναντούσαµε µέχρι τώρα, και σε αυτή την περίπτωση έχουµε πήδηµα 5ης καθαρής. Έπειτα η 

τέταρτη εµφάνιση του µοτίβου αποτελεί µια µεταφορά µε απόσταση µιας οκτάβας προς τα κάτω 

από την πρώτη εµφάνιση του και όµοια το µοτίβο b που έχουµε σηµειώσει παρακάτω αποτελεί 

ένα θραύσµα του δεύτερου κρίκου από αυτή την µοτιβική αλυσίδα.  

 

Εικόνα 4.3.32 

Έπειτα στην συνέχεια της φράσης, παρατηρούµε µια κίνηση µε όγδοα η οπόια ξεκινάει από το D 

και έχει κατεύθυνση τελικά το A που το συναντάµε στην F7. Πιο συγκεκριµένα η κίνηση ξεκινάει 

µε ένα ποίκιλµα στο D και έπειτα συνεχίζει µέχρι το Bb όπου εκεί συναντάµε την τεχνική της 

αντικατάστασης της οκτάβας που χρησιµοποιεί ό Parker. Ως αποτέλεσµα έχει την συνέχεια της 

καθόδου από το b9 της G7 µέχρι το 3 της Cm7. Σε αυτό το σηµείο συναντάµε έναν αρπισµό από 

κάτω προς τα πάνω ο οποίος περιέχει το 5, το 7 και το 9 της Cm7 και πρόκειται για την τρίφωνη 

συγχορδία της Gm. Έπειτα, διατονικά καταλήγει στο A όπου από εκεί µε ένα σχήµα τεσσάρων 

δέκατων έκτων ο Parker προσεγγίζει µε διπλή χρωµατική προσέγγιση την θεµέλιο της Fm7. 

Συνεχίζοντας, παρατηρούµε το µοτίβο µε την ανιούσα αρπιστική κίνηση και το τρίηχο ογδόου, 

όπου καταλήγει στην 9η της Bb7. Από εκείνο το σηµείο ξεκινάει µια χρωµατική κατιούσα κίνηση 

µέχρι την 7η της συγχορδίας η οποία διαδέχεται µια κίνηση µέχρι την θεµέλιο της Eb7 και έπειτα 

ένα πήδηµα στην 13η της. Τέλος η κατάληξη γίνεται µεσώ της Ab7 όπου σε αυτή ο Parker 

αλλοιώνει την 5η της ώστε να δηµιουργήσει µεγαλύτερη ένταση µέχρι την κατάληξη στη D µέσω 

της περικύκλωσης της από την Cm7. 
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Αναλύοντας την φράση σε ένα βαθύτερο επίπεδο τα αποτελέσµατα που προκύπτουν είναι αρκετά 

εντυπωσιακά.

 

Εικόνα 4.3.33 

Όπως µπορούµε να παρατηρήσουµε στο παραπάνω σχήµα ολόκληρη η πορεία της φράσης 

προκύπτει µέσω διαστηµάτων 3ης ,4ης ,5ης και 6ης . Όπου όπως έχουµε αναφέρει και προηγουµένως 

τα διαστήµατα αυτά µπορούν να κατηγοριοποιηθούν σε 2 µόλις οµάδες σύµφωνα µε την 

συµπληρωµατικότητα τους. Επίσης µπορούµε να παρατηρήσουµε, πως η φράση µέχρι το 4ο της 

µέτρο δοµείται µόνο σε 3 νότες. Έχουµε µια συνεχή εναλλαγή των νοτών της τρίφωνης Bb όπου 

καταλήγουν στο B της G7. Η φράση µπορεί να χαρακτηριστεί τελείως διατονική καθώς πέρα από 

το µέτρο 4 όπου τα 2 τελευταία τέταρτα αποτελούν απόκλιση µέσω της V/ii , η υπόλοιπη φράση 

κινείται µέσα στην τονικότητα της Bb µείζονας.  

Φράση 9 (µ.48-56)  

Η επόµενη φράση, αναπτύσσεται εξ’ ολοκλήρου στο  Β µέρος της φόρµας. Η φράση ξεκινάει από 

το τελευταίο µέτρο του Α2 κατά την διάρκεια της Bbmaj7.  Στην αρχή της φράσης εντοπίζουµε 

ένα µοτίβο το οποίο επαναλαµβάνει ο Parker. Το µοτίβο αυτό περιέχει ακριβώς τις νότες D – E – 

G – F#. Στην δεύτερη εµφάνιση του, παρατηρούµε πως είναι ρυθµικά µετατοπισµένο. Έπειτα κατά 

την διάρκεια της D7 έχουµε µια κίνηση µέσα στην συγχορδία οπού από την 3η από την οποία 

ξεκίνησε καταλήγει στην τονική της.  
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Εικόνα 4.3.34 

Έπειτα στο 4ο µέτρο της φράσης παρατηρούµε πως ο Parker επιµένει στο Bb (εναρµόνια A#), µια 

αρκετά διάφωνη νότα σε σχέση µε το B το οποίο είναι η 3η της συγχορδίας. Έπειτα µετά από µια 

κατιούσα κίνηση µεταξύ των 7 - #11 – 3 ο Parker κάνει µια κατάληξη εκτός χρόνου παίζοντας όλες 

τις νότες προς τα κάτω µέσα στην έκταση του σαξοφώνου. Γι’ αυτό το λόγο δεν έχουµε σηµειώσει 

ρυθµικές αξίες στο 5ο µέτρο της φράσης. Στη συνέχεια βρισκόµαστε στην C7 όπου έχουµε µια 

ανιούσα αρπιστική κίνηση της Gm7  µέσω του δηµοφιλέστερου ρυθµικού µοτίβου, από αυτά που 

έχουµε συναντήσει. Τέλος έχουµε µια κατιούσα κίνηση µέσα στην F7 όπου η αρχή της θα 

µπορούσε να χαρακτηρίσει την κλίµακα F Mixolydian Bebop χωρίς βέβαια η µεγάλη 7η να 

καταλήγει ούτε στην τονική ούτε στην µικρή 7η. Σε κάθε περίπτωση η κίνηση βασίζεται στον 

µιξολύδιο και η φράση καταλήγει στην 7η της V. 

Φράση 10 (µ.58-59)  

Η φράση 10 δεν µπορεί να θεωρηθεί ως µια αυτόνοµη φράση, κυρίως λόγω της έκτασης της. Την 

χαρακτηρίζουµε ως φράση διότι αποτελεί ένα αυτόνοµο µελωδικό τµήµα το οποίο ουσιαστικά 

είναι ένα θραύσµα ανάµεσα στις φράσεις 9 και 11. Στο τέλος της προηγούµενης φράσης, η 

µελωδική γραµµή είχε καταλήξει στην 7η της δεσπόζουσας, δηµιουργώντας έτσι µια δυνατή 

ένταση που αναµένει  για εκτόνωση. Φαίνεται πως η εκτόνωση αυτή έρχεται µε την επαναφορά 

στο Α µέρος µε µια σύντοµη κίνηση µέσω τρίηχων ογδόων, ογδόων και ενός τετάρτου, µε 

αφετηρία την 7η της G7. Βέβαια, παρατηρώντας την κίνηση µέχρι το D µπορούµε να 

συµπεράνουµε πως σε αυτό το σηµείο ο Parker σκέφτεται µόνο την τονική συγχορδία, αυτή της 

Bbmaj7, καθώς καταλήγει στην 3η της κατά την διάρκεια της Cm7. Αυτή η προσέγγιση επαληθεύει 

την ίδια προσέγγιση στην πρώτη φράση αυτού του σόλο, καθώς είχαµε την ίδια  φράση, στο σηµείο 

που η αρµονία ήταν η ίδια µε την µόνη διαφορά να βρίσκεται στο ρυθµικό σχήµα το οποίο 

χρησιµοποιείται.  
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Η φράση 10 σύµφωνα µε την αρµονική διαδοχή που χρησιµοποιούµε έχει αυτή τη µορφή :  

  

Εικόνα 4.3.35 

Με βάση όσων αναφέρθηκαν παραπάνω η µορφή της διαµορφώνεται ως εξής : 

  

Εικόνα 4.3.36 

Φράση 11 (µ.60-64)  

Η φράση 11 είναι µια αρκετά ενδιαφέρουσα φράση καθώς περιέχει µια κίνηση µόνο µε όγδοα και 

το χρωµατικό περιεχόµενο της είναι αρκετά πλούσιο. Μορφολογικά η φράση βρίσκεται στα 

τελευταία 5 µέρη του Α3 στο οποίο τελειώνει ο 2ος κύκλος τους σόλο. 

 

Εικόνα 4.3.37 

Αρχικά, η φράση ξεκινάει µε µια χρωµατική κίνηση από την 7η της G7 προς την 5η της Cm7. Αυτή 

η κίνηση προέρχεται από την G mixolydian bebop αλλά σε αυτό το σηµείο θεωρούµε πως 

πρόκειται µόνο για µια χρωµατική σύνδεση ανάµεσα σε αυτές τις 2 νότες. Έπειτα, έχουµε ένα 

πήδηµα στην 3η της συγχορδίας και από εκεί µέσω της θεµελίου προσεγγίζεται χρωµατικά η 13η 

της F7. Από αυτό το σηµείο ξεκινά µια χρωµατική καθοδική κίνηση µέχρι την 3η της Fm7. Στη 

συνέχεια µε την χρήση της τεχνικής της αντικατάστασης οκτάβας ο Parker κατεβαίνει µε ένα 

πήδηµα στο C και έπειτα µε ένα ακόµη πήδηµα συνεχίζει την φράση από το Bb το οποίο είναι η 

θεµέλιος της Bb7. Από το Bb καταλήγει βηµατικά  στην θεµέλιο της επόµενης συγχορδίας η οποία 

είναι η Eb7. Από αυτό το σηµείο η κίνηση αρχίζει να διαφοροποιείται και έχουµε ένα πήδηµα προς 

τα κάτω στην Α από την οποία προσεγγίζει χρωµατικά την 5η της συγχορδίας. Από το Bb έχουµε 

µια βηµατική κίνηση µέχρι το Db. Σε αυτό το σηµείο γνωρίζουµε πως η αρµονία έχει την συγχορδία 



81 
 

της Ab7 πράγµα φαινοµενικά αδύνατο σε αυτό το σηµείο καθώς ακούγεται ξεκάθαρα στο τελευταίο 

όγδοο το φυσικό A. Βάση αυτών θεωρούµε πως ολόκληρο το µέτρο αντιµετωπίζεται ως Eb7. 

Τέλος, έχουµε µια κίνηση από την θεµέλιο της Cm7 µεταξύ των 1-7-13-7 η οποία µέσω ενός 

πηδήµατος στην 13η της δεσπόζουσας (F7) καταλήγει την φράση στην θεµέλιο της.  

Η φράση σε ένα βαθύτερο επίπεδο θα έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 4.3.38 

Έχει αρκετό ενδιαφέρον το πόσο εύκολα ο Parker διαµορφώνει µια φράση µε τόσο ολοκληρωµένη 

πορεία. Αν κοιτάξουµε το αναγωγικό διάγραµµα παρατηρούµε πως η φράση έχει µια αρχική 

άνοδο, από την οποία ξεκινάει µια κίνηση µέχρι την θεµέλιο της F7 που µε την χρήση χρωµατικών 

προσεγγίσεων, εναλλαγές οκτάβας και περικυκλώσεις φθόγγων καταφέρνει τελικά µετά από 4 

µέτρα να καταλήξει στον φθόγγο από το οποίο ξεκίνησε και να ολοκληρώσει έτσι έναν ακόµη 

κύκλο σόλο.  

Φράση 12 (µ.65-70)  

Η επόµενη φράση είναι η εναρκτήρια φράση για τον 3ο κύκλο. Πρόκειται για µια τελείως διατονική 

φράση η οποία αποτελείται από 1 µόλις θραύσµα διάρκειας 2 µέτρων.  

 

Εικόνα 4.3.39 

Αναλυτικότερα, η φράση αυτή ξεκινά στο Α µέρος µε την διαδοχή Bbmaj7 – G7 – Cm7 – F7. Αυτά 

τα 2 µέτρα όπως και τα 2 επόµενα τα οποία έχουν την διαδοχή Dm7 – G7 – Cm7 – F7 βρίσκονται 

στην τονικότητα της Bb µείζονας. Καθότι πρόκειται για όµοια αρµονία καθώς και οι 2 διαδοχές 

παραπάνω αποτελούν το γνωστό Turnaround έχουν ακριβώς την ίδια ιδιότητα. Σε αυτή την 

περίπτωση βλέπουµε πως ο Parker αναπτύσσει µια µελωδική ιδέα κατά τα 2 πρώτα µέτρα και στην 

πορεία την επαναλαµβάνει αυτούσια και στα επόµενα 2. Πρώτη φόρα ανακαλύπτουµε 
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πανοµοιότυπη επανάληψη τόσο µεγάλης διάρκειας σε σόλο του Parker σε αυτή την εργασία. Για 

τον λόγο ότι εµφανίζει συχνά την νότα Bb ακόµη και κατά την διάρκεια της G7 θεωρούµε πως το 

Turnaround ακολουθεί διατονική διαδοχή. Σε αυτή την περίπτωση το G7 γίνεται vi βαθµίδα 

δηλαδή Gm7. Βάση αυτού , η πρώτη προσέγγιση  αναπτύσσεται σύµφωνα µε το παρακάτω 

διάγραµµα :  

Όπως βλέπουµε πέρα από την επανάληψη της φράσης, µπορούµε να διακρίνουµε και 2 ρυθµικά 

µοτίβα τα οποία επαναλαµβάνει ο Parker. Πιο συγκεκριµένα το πρώτο µοτίβο είναι το µοτίβο του 

τρίηχου ογδόων και 2 όγδοα και το δεύτερο µοτίβο είναι το µοτίβο των τεσσάρων ογδόων µε 

καθοδική πορεία. Με αυτό τον τρόπο ανακαλύπτουµε µια συµµετρία στην φράση αυτή καθώς 

έχουµε 2 φορές την ίδια φράση που περιέχει 2 µοτίβα τα οποία επαναλαµβάνονται από 2 φορές. 

Όσον αφορά την πορεία της φράσης, µπορούµε να παρατηρήσουµε πως η κίνηση είναι βασισµένη 

στην σύνδεση I – V καθώς στο πρώτο µέτρο και στο πρώτο µισό του δευτέρου η µελωδία κινείται 

στην Bb µε νότες της συγχορδίας στα ισχυρά µέρη του µέτρου, ενώ στο δεύτερο µισό του δευτέρου 

µέτρου έχουµε µια κίνηση που βασίζεται στης F mixolydian γεγονός που επαληθεύουµε στο 

τελείωµα της φράσης οπού ακούµε όλη την κλίµακα από την 5η βαθµίδα καταλήγοντας στην 

σχετική ελάσσονα. Η κίνηση αυτή αρµονικά θα ήταν ορθότερο να ερµηνευθεί µε βάση το δεύτερο 

διάγραµµα.  

 

Εικόνα 4.3.40 

Όπως βλέπουµε σε αυτό το διάγραµµα επαληθεύεται η προσέγγιση που αφορά τα µοτίβα και 

αρµονικά η φράση µε βάση αυτή τη διαδοχή έχει µεγαλύτερη σαφήνεια.  

Σε ένα αναγωγικό διάγραµµα µπορούµε να διακρίνουµε εκτενέστερα την επέκταση της Bb µέχρι 

την V.  

  

Εικόνα 4.3.41 
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Όπως βλέπουµε αυτό το διάγραµµα είναι ξεκάθαρη η κίνηση σε νότες της Bbmaj7. Ως αποτέλεσµα 

έχει την αποσαφήνιση της αρµονικής διαδοχής καθότι φαίνεται πως σε αυτή τη φράση υπερισχύει 

η σηµαντικότερη αρµονική σύνδεση.  

Φράση 13 (µ.71-76)  

Στην φράση 13 συναντάµε ρυθµικές αξίες που λόγω της υψηλής ταχύτητας στην οποία εκτελείται 

το κοµµάτι είναι πολύ δύσκολο να διακριθούν. Ακριβώς γι’ αυτό το λόγω δεν µπορούµε να 

λάβουµε υπόψη µας αξίες όπως τα τριακοστά δεύτερα. Η φράση ξεκινάει µε 2 δέκατα έκτα που 

περισσότερο έχουν την ιδιότητα της αποτζιατούρας παρά µελωδική σηµασία στο περιεχόµενο της 

ίδιας της φράσης.  

    

Εικόνα 4.3.42 

Όπως βλέπουµε παραπάνω η φράση είναι αρκετά πυκνή και δεν έχει αρκετά µεγάλη σαφήνεια ως 

προς την πορεία της. Πιο συγκεκριµένα, βλέπουµε µια κίνηση στο πρώτο µέτρο που την 

εντάσσουµε στην υπάρχουσα αρµονία αλλά µπορούµε να πούµε µόνο πως το µέτρο αυτό βρίσκεται 

στην τονικότητα της Ab. Πέραν αυτού, στη συνέχει η φράση καταλήγει στην 3η της Dm7 όπου 

µέσω χρωµατικών κινήσεων καταλήγουµε στο ii – V για την Bbmaj7. Σε αυτό το µέτρο η γραµµή 

προέρχεται από το αρπέζ της ii και µια κίνηση µέσω των προεκτάσεων της V για να καταλήξει 

χρωµατικά στην 5η της Βbmaj7. Από αυτό το σηµείο είναι δύσκολο να προσδιορίσουµε την πορεία 

της φράσης. Λόγω των σύντοµων ρυθµικών αξιών που προαναφέραµε, και λόγω των πολλών 

ξένων φθόγγων, τους οποίους συναντάµε αρκετά σπάνια θεωρούµε πως το υλικό αυτών των 

τεσσάρων µέτρων βασίζεται στα µοτίβα τα οποία περιέχει.  

Ειδικότερα, βλέπουµε στο 4ο µέτρο πως έχουµε ένα κατιόν χρωµατικό µοτίβο a το οποίο ακολουθεί 

ένα επίσης κατιόν και στην πλειοψηφία του χρωµατικό µοτίβο b. Έχοντας αυτά τα 2 µοτίβα ως 
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αφετηρία µπορούµε να παρατηρήσουµε πως στο µέτρο 5 της φράσης έχουµε την ίδια κίνηση σε 

σµίκρυνση και στις 2 περιπτώσεις  χωρίς να καταλήγουν το µοτίβο a’ στην νότα D και το µοτίβο 

b’ στην νότα C. Με αυτό τον τρόπο ολοκληρώνεται η 13η φράση του σόλο. 

Φράση 14 (µ.76-80)  

Η επόµενη φράση είναι η καταληκτική στο Α µέρος πριν από την τελευταία γέφυρα. Είναι 

φτιαγµένη από 3 µικρότερα µελωδικά θραύσµατα µε έντονη χρωµατικότητα.  

 

Εικόνα 4.3.43 

Πιο αναλυτικά πρόκειται για µια φράση έκτασης 6 µέτρων η οποία ξεκινάει στο πρώτο της µέρος 

µε µια φαινοµενικά απλή κίνηση στην τονικότητα της Bb µείζονας όπου εκτείνεται κατά το ii – V 

της. Συγκεκριµένα η κίνηση θα µπορούσε απλά να θεωρηθεί µια εµφάνιση της 3ης της Cm7 που 

κατ’ επέκταση είναι η 7η της F7 µε έναν µικρό διανθισµό µέσω των νοτών F και D. Έπειτα, το 

επόµενο µελωδικό θραύσµα περιέχει µια χρωµατική κίνηση από την 5η της Fm7 µέχρι το Ab µε 

πραγµατική πορεία µέχρι την 3η της Eb την οποία κίνηση επίσης διανθίζει ο Parker µέσω ενός 

πηδήµατος στην 9η της Bb7. Από την 3η της Eb ο επόµενος στόχος φαίνεται πως είναι η 5η της Ab7. 

Αυτή την αρµονική σύνδεση µεταξύ αυτών των δύο συγχορδιών έχουµε δει να την αντιµετωπίζει 

ο Parker αρκετά ελεύθερα. Αρκετές φορές έχουµε παρατηρήσει πως λαµβάνει υπόψιν του µια 

συγχορδία εκ των δύο και άλλοτε καµία από αυτές. Συνεπώς µπορούµε να θεωρήσουµε ότι και σε 

αυτή την περίπτωση δεν λαµβάνεται υπόψιν η Ab7 καθώς η κατάληξη στο Eb θα µπορούσε να είναι 

απλούστερα µια χρωµατική κατάληξη στην θεµέλιο της συγχορδίας. Στο τελευταίο µέρος της 

φράσης, βλέπουµε την σύνδεση V – I στην Bb6 καθώς ολόκληρο αυτό το τµήµα περιέχει κίνηση 

µέσα στην συγχορδία της F7. Από την 3η της χρωµατικά προσεγγίζει την 5η και έπειτα µε εναλλαγή 

πάλι στην 3η φτάνει στην θεµέλιο της τονικής όπου επίσης την εναλλάσσει µε την 5η της. 

Στην απλούστερη της µορφή η φράση διαµορφώνεται έτσι : 

   

Εικόνα 4.3.44 
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Βλέπουµε πως η κίνηση είναι αρκετά απλή. Πέρα από το Eb το οποίο έχει προσεγγίσει όπως είδαµε 

προηγουµένως, η κίνηση από το C µέχρι το Eb στα µέτρα 3-4 είναι εντελώς καθοδική και διατονική 

στην τονικότητα της Eb χρησιµοποιώντας την τεχνική της αντικατάστασης οκτάβας. Τέλος, η 

κατάληξη στη Bb γίνεται µέσω της περικύκλωσής της µε κοντινούς φθόγγους.  

Φράση 15 (µ.80-91)  

Η φράση 15 θα µπορούσε να είναι µια φράση που θα την συναντούσαµε σε προηγούµενο κύκλο 

του σόλο. Καθώς αποτελεί µια φράση 10 µέτρων µε λεβάρε από το µέτρο 81, έχουµε αρκετή ώρα 

να συναντήσουµε τέτοια µακροσκελή φράση. Στο περιεχόµενο της βρίσκουµε όλα τα θεµελιώδη 

στοιχεία της Bebop περιόδου. Από την αρχή της φράσης βλέπουµε µια χρωµατική κίνηση πάνω 

στην D7 στην οποία έχει προσεγγίσει χρωµατικά την θεµέλιο της µία φορά από κάτω και µία από 

πάνω. Κατά την αρχή της καθοδικής κίνησης της φράσης παρατηρούµε ότι φτάνει χρωµατικά στην 

5η της συγχορδίας και από εκεί και πέρα συνεχίζει διατονικά µέχρι την θεµέλιο. Στους τελευταίους 

δυο χρόνους που ακούµε την D7 βλέπουµε µια αντικατάσταση µε την Cm7b5. Όµοια 

αντικατάσταση έχουµε ξανά εντοπίσει µέσα σε αυτό το σόλο και µάλιστα στο Β µέρος. 

 

Εικόνα 4.3.45 

Έπειτα, κατά την διάρκεια της G7 παρατηρούµε και σε αυτή τη συγχορδία έντονη χρωµατικότητα. 

Παρατηρώντας τις χρωµατικές νότες τις οποίες προσθέτει ο Parker µπορούµε να θεωρήσουµε πως 

κάνει έναν συνδυασµό από  δύο κλίµακες. Στην ανοδική κίνηση µέχρι την G και έπειτα µέχρι το E 

χρησιµοποιεί την G Mixolydian Bebop κλίµακα και από το E µέχρι την οκτάβα όπου πλέον είναι 

3η στην C7 χρησιµοποιεί την G Major Bebop κλίµακα. Αυτός ο συνδυασµός µας εντάσσει στην 

ελευθερία και στην ευκολία µε την οποία χρησιµοποιούσαν τα θεµελιώδη στοιχεία καθώς τα 

χρησιµοποιούν µόνο ως εργαλεία για τον αυτοσχεδιασµό τους, χωρίς να υπακούν σε κανένα 
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θεωρητικό κανόνα. Στη συνέχεια, κατά την C7 βλέπουµε το “Bebop” ρυθµικό µοτίβο µε την 

χρωµατική προσέγγιση, αυτή τη φορά να προσεγγίζει την 5η της C7 και από εκεί να κινείται πάνω 

στην Gm7. Από την Gm7 προσεγγίζει χρωµατικά την 3η της C7 και έπειτα µέσω της θεµελίου 

προσεγγίζει αµέσως χρωµατικά την 9η.  Από εκεί ήδη έχει ξεκινήσει την καθοδική πορεία προς την 

F7. Κατά την F7 βλέπουµε πως στον δεύτερο χρόνο εµφανίζει την τρίφωνη συγχορδία της Eb και 

αν λαµβάναµε υπόψη µας και το D η συγχορδία θα αναφερόταν ως Ebmaj7. Από το D ξεκινάει 

ακόµη µια χρωµατική κίνηση η οποία καταλήγει στην 11η της F7 η την οποία όµως φαίνεται να 

θεωρεί ο Parker πως είναι η 7η της Cm7. Αυτή τη σχέση που αφορά την σηµαντική ελάσσονα 

συγχορδία από την 5η νότα της δεσπόζουσας την έχουµε ξανασυναντήσει και µαζί µε υπόλοιπες 

σχέσεις αντικαταστάσεις συγχορδιών µπορούν πλέον να θεωρηθούν κανόνας. Πριν την κατάληξη 

στην τονική της Bb βλέπουµε πως δηµιουργεί µεγάλη ένταση εµφανίζοντας αλλοιωµένες 3 

προεκτάσεις. Συγκεκριµένα βλέπουµε εναλλαγή στην #9 και b9 και έπειτα την #11. Έπειτα κάνει 

ξεκάθαρο ότι έχει καταλήξει στην τονική κρατώντας σε χαµηλό ρετζίστρο για αρκετή ώρα την 

θεµέλιο. Η φράση τελειώνει µε µια κίνηση πάνω στην V στην οποία επίσης εµφανίζει αλλοιωµένες 

τις προεκτάσεις #11 , b9 και b13.  

Την φράση αυτή έχει ενδιαφέρον να την δούµε αναγωγικά σε συνδυασµό µε την φράση 16.  

Φράση 16 (µ 92-95)  

Η φράση 16 είναι ένα µελωδικό συµπλήρωµα της προηγούµενης φράσης. Ουσιαστικά ο Parker 

καθώς πλησιάζει στο τέλος του σόλο του επαναλαµβάνει ένα ρυθµικό µοτίβο µέσα στις αλλαγές 

των συγχορδιών. Το µοτίβο αυτό το εµφάνισε πρώτη φορά στην επαναφορά του τελευταίου Α 

στην προηγούµενη φράση. Μπορούµε να το θεωρήσουµε ως µια Coda για στο σόλο του µε την 

οποία καταλήγει στον επίλογο.  

 

Εικόνα 4.3.46 

Όπως παρατηρούµε το µοτίβο της φράσης είναι αρκετά όµοιο µε το µοτίβο στα τελευταία τρία 

µέτρα της φράσης 15. Ωστόσο, η επεξεργασία είναι εµφανής καθώς έχει αναπτύξει την 

προηγούµενη ιδέα του µέσω µιας αντικατάστασης πάνω από την V βαθµίδα. Εναρµόνια 

παρατηρούµε πως οι νότες σχηµατίζουν την τρίφωνη συγχορδία της B µείζονας, δηµιουργώντας 

έτσι µια σχέση #IV/V. Έπειτα καταλήγει µέσω ενός συγκοπτόµενου ρυθµικού σχήµατος µε 
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κατιόντα διαστήµατα 2ας µεγάλης στο καταληκτικό ii – V όπου στα τρία τελευταία όγδοα 

εµφανίζει ξανά την τονική συγχορδία.  

Κοιτάζοντας τις δυο φράσεις σε ρυθµικό αναγωγικό διάγραµµα παρατηρούµε :  

 

Εικόνα 4.3.47 

 Η γραµµική πορεία της µελωδίας κινείται τις περισσότερες φορές ανάµεσα στις προεκτάσεις των 

συγχορδιών. Δεν αποτελεί σπάνιο εύρηµα καθώς έχουµε ξανασυναντήσει κίνηση µέσω 

επεκτάσεων ώστε να δηµιουργηθούν οµαλότερες συνδέσεις. Αυτό που παρατηρούµε είναι ότι η 

µελωδία παραµένει ενδιαφέρουσα λόγω των συνεχών εναλλαγών ρετζίστρου και των µεγάλων 

πηδηµάτων καθώς έτσι δηµιουργεί χώρο ώστε η κίνηση να γίνει οµαλότερη και πιο γραµµική. 

Αυτό το παρατηρούµε στο παραπάνω διάγραµµα καθώς διακρίνουµε τις κορυφές στην µελωδία 

µέχρι να καταλήξει στο Bb. Παρατηρούµε πως η µελωδία ξεκινάει από το D µε επόµενη κορυφή 

το G και έπειτα το  F και το D µε τελικό στόχο το Bb στο οποίο καταλήγει στην δεύτερη εµφάνιση 

του µια οκτάβα χαµηλότερα. Στη συνέχεια παρατηρούµε το µοτίβο στο οποίο εναλλάσσει την b13 

µε την 7η της F7 για να καταλήξει όπως προ είπαµε στο D.  

Σε ένα ακόµα βαθύτερο επίπεδο χωρίς τον υπολογισµό της οκτάβας παρατηρούµε :  

 

Εικόνα 4.3.48 

Η κίνηση είναι τελείως γραµµική και τελικά τα µοτίβα είναι δυο. Η εναλλαγή E – G , E – F , E – 

D , δηµιουργεί και αυτή µε την σειρά της ενδιαφέρον καθώς σε συνδυασµό µε τα πηδήµατα που 



88 
 

έχει η φράση στην αρχική της µορφή δίνει κατεύθυνση και ενέργεια στην µελωδία. Στην 

περίπτωση που εµβαθύναµε ακόµη περισσότερο σε αυτή την κίνηση θα µπορούσαµε να 

καταλήξουµε πως η κίνηση πραγµατοποιείται βηµατικά από το  D µέχρι το Bb µε µοναδική 

χρωµατική νότα το E φυσικό (D – C – Bb - Α – G – F – E - Eb - D – C – Bb) και έπειτα έχουµε  

ακόµη µια κίνηση από το F µέχρι το D (F- Eb-D).  

Φράση 17 (µ. 95-98)  

Η φράση 17 είναι η τελευταία φράση του Parker στο Anthropology. Δεδοµένης της κατάληξης που 

έπαιξε στην προηγούµενη φράση θα µπορούσε πραγµατικά το σόλο να έχει τελειώσει σε εκείνο το 

σηµείο. Βέβαια, η µουσική οικονοµία σε καµία περίπτωση δεν είναι χαρακτηριστικό της εποχής 

όποτε για έναν σολίστα να παίζει µέχρι και το τελευταίο µέτρο του σόλο του δεν µας κάνει 

ιδιαίτερη εντύπωση. Στην συγκεκριµένη περίπτωση όµως ο Parker δεν παίζει µέχρι το τελευταίο 

µέτρο. Παίζει και στα δυο επόµενα µέτρα του καινούργιου κύκλου.  Το ερώτηµα σε αυτό το σηµείο 

τίθεται στο αν αυτό πραγµατοποιήθηκε από πρόθεση του Parker ή κατά λάθος.  

 
Εικόνα 4.3.49 

Η φράση µε δεδοµένη την αρµονία που χρησιµοποιούµε διαµορφώνεται όπως παραπάνω. 

Βλέπουµε πως η κίνηση στην Bb6 είναι εντός των πλαισίων της τονικότητας, µε την 11η της 

συγχορδίας ως  πρώτη νότα του µέτρου. Η αλήθεια είναι πως παρατηρούµε ξεκάθαρα το αρπέζ της 

συγχορδίας στους δυο τελευταίους χρόνους του δευτέρου µέτρου και έπειτα βλέπουµε να 

εµφανίζει µετά από µια χρωµατική προσέγγιση την ii βαθµίδα κάνοντας πτώση έπειτα µέσω του F 

– C τα οποία ανήκουν στην V.  

Μια δεύτερη ερµηνεία της κίνησης αυτής εµφανίζεται στο επόµενο διάγραµµα:  

 
Εικόνα 4.3.50 
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Σε αυτή την περίπτωση, βλέπουµε πως η κίνηση ταιριάζει καλύτερα στην αρµονία που υπήρχε δυο 

µέτρα πριν. Με αυτή την προσέγγιση µπορούµε ευκολότερα να κατανοήσουµε την κίνηση από το 

Eb και σαφώς πολύ πιο εύκολα την πτώση που υπήρχε πριν κατά την τονική.  

Και στις δυο περιπτώσεις η κίνηση µπορεί να κατανοηθεί καθώς σύνηθες φαινόµενο είναι κατά 

την διάρκεια µιας τονικής συγχορδίας να δηµιουργείς πτώσεις ώστε να επιτευχθεί η ένταση. 
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5ο Κεφάλαιο 

Αναλύσεις κοµµατιών του Sonny Stitt 

 

5.1. Ανάλυση του κοµµατιού "Scrapple From The Apple"  
Το κοµµάτι "Scrapple From The Apple", όµοια µε την παραπάνω ανάλυση του Charlie Parker, 

αποτελεί µια σύνθεση του ίδιου, το οποίο εκτέλεσε και ο σαξοφωνίστας Sonny Stitt. Υπάρχουν 

δύο ηχογραφηµένες εκτελέσεις του Stitt. Η πρώτη και αυτή που θα χρησιµοποιήσουµε για την 

παρακάτω ανάλυση βρίσκεται στον δίσκο Sonny Stitt Plays Bird. Στον ίδιο δίσκο βρίσκεται και η 

επόµενη ανάλυση. Οι µουσικοί που συµµετέχουν σε αυτόν τον δίσκο είναι οι ο John Lewis στο 

πιάνο, ο Jim Hall στην κιθάρα, ο Richard Davis στο µπάσο και ο Connie Kay στα ντραµς.49 Η 

έκταση του σόλο είναι δύο φορές η 32µετρη φόρµα στην οποία προστίθενται ακόµα δύο Α και ένα 

Β πριν την επαναφορά του θέµατος του κοµµατιού. 

Το σόλο του Sonny Stitt σε αυτό το κοµµάτι εκτείνεται σε 16 φράσεις.  

 

Φράση 1 

(µ.1-4)  

 

 

Φράση 2 

(µ.5-9)  

 

 

Φράση 3 

(µ.10-15)  

 

 

                                                             
49 Scott Yannow, “Sonny Stitt: Stitt Plays Bird”. Allmusic.com, accessed February 2,2018, URL: 

   https://www.allmusic.com/album/stitt-plays-bird-mw0000195617 
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Φράση 4 

(µ.17-25) 

 

 

Φράση 5 

(µ.26-30) 

 

 

Φράση 6 

(µ.31-36)  

 

Φράση 7 

(µ.37 -41)  

 

 

Φράση 8 

(µ.42 -48)  

 

 

Φράση 9 

(µ.49 -52)  

 

Φράση 10 

(µ.53 -55)  

 

Φράση 11 

(µ.55 - 60) 
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Φράση 12 

(µ.61 - 64)  

 

 

Φράση 13 (µ.65 - 67)  

 

 

Φράση 14 (µ.69 -73)  

 

 

 

Φράση 15 (µ.74 -

79)  

 

 

 

Φράση 16 (µ.81 -

87)  

 

Εικόνα 5.1.1 

 

5.1.1 Ανάλυση των φράσεων του σόλο  

Φράση 1 (µ.1-4)  

Στην πρώτη φράση του σόλο του, ο Stitt παίζει δύο πολύ µικρά µελωδικά µοτίβα µέσα στα πρώτα 

τέσσερα µέτρα της φόρµας.  
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Εικόνα 5.1.2 

Το πρώτο ήµισυ το οποίο εµφανίζει είναι και η νότα µε την οποία τελειώνει το θέµα του κοµµατιού. 

Το χρησιµοποιεί ως στον συνδετικό κρίκο από το θέµα στο σόλο. Τα πρώτα δύο µέτρα κινούνται 

πλήρως διατονικά και κυρίως στο πρώτο µέτρο κατά την Gm7 η κίνηση είναι αρπιστική καθώς 

µετά από την 7η, οι υπόλοιπες νότες προέρχονται όλες από την τετράφωνη συγχορδία. Καταλήγει 

τελικά στην θεµέλιο της δεσπόζουσας µέσω της 3ης . Στο δεύτερο µελωδικό µοτίβο, αντίθετα µε 

το πρώτο παρουσιάζει µια πυκνή κίνηση µε δέκατα έκτα τα οποία καταλήγουν σε ένα τέταρτο. 

Παρατηρώντας την κίνηση ανακαλύπτουµε πως οι νότες ανήκουν στην τονικότητα, αλλά 

ξεκάθαρα η συγχορδία που παρουσιάζεται είναι η τονική. Σε αυτή την περίπτωση µελετώντας 

ξεχωριστά την κίνηση αυτή στο παρακάτω παράδειγµα παρατηρούµε : 

  

Εικόνα 5.1.3 

Καθότι οι νότες βασίζονται στην Fmaj7 ή κατ’ επέκταση στην σχετική D ελάσσονα οι οποίες 

σχηµατίζουν την Dm9, εξακολουθούν να έχουν αξία και στην δεσπόζουσα καθώς αποτελούν τις 

διατονικές προεκτάσεις της συγχορδίας.   

Φράση 2 (µ.5-9)  

Η δεύτερη φράση είναι µια φράση έκτασης πέντε µέτρων, η οποία εξελίσσεται στα τέσσερα 

τελευταία µέτρα του Α και το συνδέει µε το επόµενο Α.  

 

Εικόνα 5.1.4 

Σε αυτή τη φράση καθώς έχει ακουστεί η τονική ο Stitt επιλέγει να την ξεκινήσει από την 13η της 

συγχορδίας. Μέσω δύο χρωµατικών κινήσεων, εκ των οποίων η δεύτερη να προέρχεται από την F 

Major Bebop Scale, καταλήγει στην 5η της F7 από την οποία ξεκινάει µια βηµατική κίνηση µέχρι 
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το F το οποίο πλέον έχει την λειτουργία της 5ης στην Bbmaj7. Έπειτα µέσω του Eb εµφανίζει ένα 

ανιών µοτίβο τρίηχου ογδόων το οποίο ξεκινάει από την 3η της συγχορδίας και καταλήγει στην 9η. 

Μέσω αυτών των νοτών σκιαγραφείται η συγχορδία της Dm7 η οποία έχει σχέση 3ης µε την 

Bbmaj7. Έπειτα, φαίνεται πως δεν λαµβάνει υπόψη του την αρµονία καθώς η κίνηση µέχρι το Α 

στην Fmaj7 βασίζεται στην Bbmaj7 και όχι στην B ντιµινουίτα. Στη συνέχεια επανέρχεται η τονική 

και την εµφανίζει µια κίνηση από την 3η µέχρι την θεµέλιο η οποία είναι όµοια µε την κίνηση στο 

F7 µια 3η κάτω. Μέσω µιας χρωµατικής προσέγγισης φτάνει στην 11η της Gm7. Με στόχο την 

θεµέλιο της Am7 βλέπουµε πως ο Stitt µέσω ενός πηδήµατος από την 3η στην 7η αλλάζει την φορά 

της κίνησης και ανοδικά καταλήγει εν τέλη στην θεµέλιο. Σε αυτό το µέτρο η κίνηση καλό θα ήταν 

να θεωρηθεί πως βασίζεται στην V της ii καθώς από τον δεύτερο κιόλας χρόνο έχουµε τον 

προσαγωγέα της Gm7. Βάση αυτών η κίνηση βασίζεται στην D7b9 καθώς έχουµε µια ανιούσα 

κίνηση µέχρι τελικά την 7η της D7, µε την οποία σε συνδυασµό µε την 5η περικυκλώνει την 3η της 

Gm7 µέσω της οποίας τελικά καταλήγει στην θεµέλιο της.  

Η κίνηση αυτή σε ένα βαθύτερο επίπεδο έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 5.1.5 

Με την χρήση αυτού το διαγράµµατος µπορούµε να παρατηρήσουµε την βαθύτερη σκέψη του 

σολίστα. Αρχικά, στο πρώτο µέτρο και στην αρχή του δευτέρου παρατηρούµε πως εµφανίζεται 

ξεκάθαρα η Dm7. Πρόκειται για την συγχορδία η οποία έχει ακριβώς την ίδια σχέση και µε τις δύο 

συγχορδίες οι οποίες υπάρχουν στην αρµονία. Έπειτα, µέχρι το τέλος του τρίτου µέτρου 

παρατηρούµε µια κίνηση στην F µείζονα η οποία ολοκληρώνεται µε την νότα F. Έπειτα βλέπουµε 

πως όντως η κίνηση στο µέτρο τέσσερα βασίζεται µόνο στην δεσπόζουσα της Gm7 καθώς 

εµφανίζεται ολόκληρη η συγχορδία και ολοκληρώνεται µε την κίνηση 7 – 3 στην Gm7 

καταλήγοντας στην θεµέλιο.   

Φράση 3 (µ.10-15)  

Η τρίτη φράση είναι και αυτή µια µεγάλη φράση στην αρµονία του Α µέρους. Η παρούσα φράση 

είναι και η καταληκτική καθώς στην επόµενη η αρµονία βρίσκεται στο µεταβατικό Β µέρος.
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Εικόνα 5.1.6 

Ο Stitt ξεκινάει ουσιαστικά την φράση του στο Gm7 µέσω ενός πηδήµατος από την θεµέλιο της 

C. Σε ολόκληρο το δεύτερο µέτρο βρίσκουµε ένα µοτίβο το οποίο την πρώτη φορά ξεκινάει από 

το G και έπειτα κινείται στο Bb και στο D και στις επόµενες δύο εµφανίσεις του αντικαθιστά το G 

µε το F# και το F αντίστοιχα. Πρόκειται για µια Line Cliché50 φράση η οποία καταλήγει στην 9η 

της δεσπόζουσας. Έπειτα, έχουµε µια κίνηση ανάµεσα στην 5η και στην 7η της συγχορδίας η οποία 

καταλήγει στην 3η της από την οποία ξεκινάει ένα ακόµα µοτίβο τρίηχου ογδόων,  όµοιο µε αυτά 

που έχουµε ξανασυναντήσει, το οποίο εµφανίζει την Em7. Στη συνέχεια, µέσω µιας χρωµατικής 

προσέγγισης καταλήγει στην 5η της Fmaj7 από την οποία κινείται αρπιστικά προς τα κάτω µέχρι 

την 7η. Στο επόµενο µέρος του µέτρου, το οποίο βρίσκεται στην αρµονία της F7 βλέπουµε πως 

κινείται µέσω των προεκτάσεων µε αλλοιωµένη την 9, έχοντας ως αποτέλεσµα να εµφανίζεται εν 

τέλη η D# ντιµινουίτα η οποία είναι η ίδια µε την F# ντιµινουίτα. Πρόκειται για µια πολύ βασική 

αντικατάσταση στην δεσπόζουσα, από την οποία έχουµε µια ντιµινουίτα συγχορδία από την #1. 

Στο επόµενο µέτρο βρισκόµαστε πλέον στην Bbmaj7 κατά την οποία έχουµε µια κίνηση από την 

θεµέλιο µέχρι την 13η η οποία βασίζεται στις νότες 1 – 11- 5 -13. Αυτή η κίνηση ανήκει στην 

Em7b5 καθώς σε αυτή τη συγχορδία έχουµε µε τις ίδιες νότες την κίνηση 5 – 1 – 9 – 3 η οποία 

αποτελεί βασικό µοτίβο στον Jazz αυτοσχεδιασµό. Η επιλογή του συγκεκριµένου µοτίβου δεν είναι 

τυχαία. Η E µε την Bb µπορεί να µην έχουν άµεση σχέση 3ης αλλά απέχουν και οι δύο µια 3η από 

την G µε αποτέλεσµα να προκύπτει σχέση και µε συγχορδίες που απέχουν 2 3ες µεταξύ τους. Καθώς 

η Bb µείζονα έχει ως 11η την Eb και όχι την Ε µε την Ε δηµιουργείται ένα λύδιο άκουσµα το οποίο 

είναι αρκετά επιθυµητό σε Maj7 συγχορδίες. Πέραν αυτού καθώς η Bbmaj7 έχει την λειτουργία 

της IV στην τονικότητα της F µείζονας στην οποία βρισκόµαστε είναι µια εύλογη επιλογή. Στη 

                                                             
50 Το Line Cliché είναι µια γραµµική κίνηση η οποία χρησιµοποιείται κατά την διάρκεια µίας συγχορδίας ώστε να 

δηµιουργηθεί κίνηση µέσα σε αυτή. Η κίνηση συνηθίζεται να ξεκινάει από την θεµέλιο µιας συγχορδίας και έπειτα 

να κινείται χρωµατικά µέχρι την 13η της. Η αρµονία που προκύπτει συνήθως αναγράφεται ως : Gm/G – 

Gm(maj7)/F# – Gm7/F – Gm6/E.  
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συνέχεια έχουµε µια κίνηση από το Ab µέχρι το F µέσω του G και ενός µελωδικού διανθισµόυ µε 

το Bb το οποίο δεν ανήκει στην B ντιµινουίτα. Λόγω της θέσης του στην µελωδία και της σύντοµης 

διάρκειας του δεν έχει κάποια σηµαντική λειτουργία. Τέλος, η φράση καταλήγει στην 3η της Fmaj7 

από την οποία ξεκινάει µια κίνηση µέχρι την θεµέλιο, την οποία περικυκλώνει µε την 7η και την 

9η. Αρµονικά στα τελευταία δύο µέτρα του Α2 έχουµε την εναλλαγή I – V – I , αρµονική διαδοχή 

που ο Stitt φαίνεται να αντιµετωπίζει απλούστερα µόνο ως Ι.  

Σε ένα βαθύτερο επίπεδο η φράση έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 5.1.7 

Σε αυτό το αναγωγικό διάγραµµα διακρίνεται ευκολότερα η κίνηση του Line Cliché µε την 

κατάληξη στο G. Παρατηρούµε πως η κίνηση βασίζεται κυρίως σε πηδήµατα τα οποία διαδέχονται 

βηµατικές κινήσεις. Ολόκληρη όµως η φράση έχει γραµµική πορεία η οποία είναι δύσκολο να 

παρατηρηθεί λόγω των αντικαταστάσεων της οκτάβας. Γι’ αυτό τον λόγο παρατηρούµε την κίνηση 

σε ένα ακόµα βαθύτερο επίπεδο και παρατηρώντας την κίνηση σε µία οκτάβα. 

 

Εικόνα 5.1.8 

Σε αυτό το διάγραµµα ευκολότερα παρατηρούµε το πόσο κοντινές είναι εν τέλη οι κινήσεις στην 

µελωδική γραµµή και µε πόση δεξιοτεχνία το Stitt µεταµορφώνει αυτή τη φράση. Καθώς η κίνηση 

έχει τελικό στόχο το F στην πρώτη της µορφή είναι δυσδιάκριτη η οµαλή πορεία την φράσης και 

οι προσεκτικά επιλεγµένες νότες στις οποίες στηρίζεται. 

Φράση 4 (µ.17-25)  

Η τέταρτη φράση, βρίσκεται στο Β µέρος της φόρµας. Όπως µπορούµε να παρατηρήσουµε 

παρακάτω η µελωδική γραµµή είναι αρκετά απλωµένη µε ελάχιστα πυκνά σηµεία, καθώς και µε 

µερικές κρατηµένες νότες στην ψηλή περιοχή. Όπως φαίνεται, οι νότες αυτές έχουν στην 

πλειοψηφία τους συγγενικές θέσεις στο µέτρο καθώς οι τρείς από τις τέσσερεις βρίσκονται σε άρση 

πριν από ισχυρή θέση και η τέταρτη ξεκινάει σε θέση µετά από µια χρωµατική προσέγγιση η οποία 
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βρίσκεται επίσης σε άρση. Το κοινό τους σηµείο είναι ότι και οι τέσσερεις δηµιουργούν συγκοπή 

σε ισχυρό µέρος του µέτρου. 

  

Εικόνα 5.1.9 

Όσο αφορά την κίνηση της µελωδίας µέσα στην φράση, κατά το A7 η κίνηση ξεκινάει από την 13η 

και έπειτα σε ένα ολόκληρο µέτρο έχουµε κατιούσα βηµατική κίνηση από την 5η της κλίµακας A 

Mixolydian. Η κίνηση καταλήγει στην θεµέλιο της επόµενης δεσπόζουσας συγχορδίας από την 

οποία γίνεται ένα πήδηµα στο B το οποίο είναι και η 13η της συγχορδίας, αλλά σε αυτή την 

περίπτωση έχει ρόλο χρωµατικής προσέγγισης στην C από την οποία µέσω του µοτίβου του 

τρίηχου ογδόων εµφανίζει τον αρπισµό της Cmaj7. Παρατηρούµε µια γνωστή σχέση στις 

δεσπόζουσες συγχορδίες την οποία έχουµε ξανά εντοπίσει. Συγκεκριµένα πρόκειται για την σχέση 

I – bVII. Στην συνέχεια της D7, στο επόµενο µέτρο έχουµε µια κίνηση µε τέταρτα η οποία ξεκινάει 

από το #11 και κινείται µέσω της 5ης και της 13ης στην θεµέλιο µέσω ενός πηδήµατος από την 5η. 

Κατά την G7 στα επόµενα δύο µέτρα βλέπουµε πως ο Stitt δεν εµφανίζει κάποια πολύπλοκη κίνηση 

αλλά αντ’ αυτού επιλέγει να κινηθεί µε µεγάλης διάρκειας νότες. Η εναλλαγή γίνεται µεταξύ της 

5ης και της 13ης της συγχορδίας, και έπειτα επιστρέφει στην 5η η οποία στο επόµενο µέτρο γίνεται 

η 9η της C7. Καθώς βρισκόµαστε πλέον στην δεσπόζουσα της τονικότητας του κοµµατιού, η πρώτη 

κίνηση που συναντάµε είναι ένα ακόµη µοτίβο τρίηχου ογδόων αυτή τη φορά από την 5η της 

συγχορδίας. Σε αυτή την περίπτωση η συγχορδία της Gm7 η οποία εµφανίζεται αποτελεί ακόµα 

µια αντικατάσταση την οποία έχουµε ξανασυναντήσει. Το µοτίβο καταλήγει στην 11η της 

δεσπόζουσας από την οποία ξεκινάει µια ακόµα καθοδική κίνηση µέχρι την θεµέλιο της Gm7 στην 

επιστροφή του Α µέρους.  Στο τελευταίο όµως µέτρο του Β βλέπουµε πως ενδιάµεσα στην κίνηση 

από την 11η πάνω στον C Mixolydian  Bebop έχουµε ακόµη µια χρωµατική νότα πέρα από το #7. 

Πρόκειται για το b9 το οποίο παρεµβάλει ο Stitt ανάµεσα στην 9η και στην θεµέλιο καθώς αυτή η 

χρωµατική νότα µεταφέρει την 1η σε αυτή την περίπτωση από άρση σε θέση, δηλαδή τον κύριο 

σκοπό της εφεύρεσης της Bebop κλίµακας.  
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Αναγωγικά η φράση 4 περιγράφεται :  

 

Εικόνα 5.1.10 

Η κίνηση σε όλη την φράση είναι διατονική χωρίς αλλοιωµένες προεκτάσεις. Βέβαια στα 5 πρώτα 

µέτρα είναι αρκετά έντονη η χρήση της 13ης στις συγχορδίες, γεγονός που λειτουργεί ως 

προετοιµασία για κάθε επόµενη δεσπόζουσα, καθώς στον κύκλο των 5ων  η 13η κάθε δεσπόζουσας 

γίνεται η 3η σε κάθε επόµενη.  

Φράση 5 (µ.26-30)  

Η επόµενη φράση βρίσκεται στο τρίτο Α του πρώτου κύκλου σόλο. Σε αυτή τη φρασή 

παρατηρούµε πως  κυριαρχεί στην αρχή της το ρυθµικό στοιχείο καθώς ο Stitt επιλέγει να παίξει 

για ενάµιση µέτρο περίπου µόνο την νότα C σε ένα συγκεκριµένο ρυθµικό µοτίβο. Σε συνδιασµό 

µε την ακρόαση της ηχογράφησης ανακαλύπτουµε πως όχι µόνο η επανάληψη της ίδιας νότας δεν 

είναι κάτι ουδέτερο αλλά αντίθετα δηµιουργεί µια ένταση η οποία ζητά εκτόνωση. Η εκτόνοση 

έρχεται στο πήδηµα που πραγµατοποιείαι στο F. Πρόκειται ουσιαστικά για το σηµείο αυτό στο 

οποίο ξεκινάει και η µελωδική πορεία της φράσης αυτής.  

 

Εικόνα 5.1.11 

Πιο συγκεκριµένα, έχουµε ένα κατέβασµα µέσω του C Mixolydian µέχρι την b7 της Fmaj7. Για 

τον λόγο ότι η επόµενη συγχορδία είναι η V της IV θεωρούµε πως πιθανόν ο στόχος του σολίστα 

να είναι η IV βαθµίδα και όχι η τονική και θεωρεί πως όλο το µέτρο είναι µια δεσπόζουσα. Αυτό 

εξηγείται καλύτερα µε το περιεχόµενο αυτού του µέτρου. Στο παραπάνω διάγραµµα βλέπουµε πως 
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εµφανίζεται η Gm7 η οποία αποτελεί την ii βαθµίδα της τονικότητας. Λαµβάνοντας όµως υπόψη 

µας και τις υπόλοιπες νότες ανακαλύπτουµε πως όντως ολόκληρο το µέτρο είναι µια δεσπόζουσα 

  

Εικόνα 5.1.12 

Όπως βλέπουµε η αρµονία είναι ορθότερο να διαµορφωθεί ως F7/A σε ολόκληρο το µέτρο αντί 

Fmaj7. Με αυτή τη προσέγγιση και µε βάση του προηγούµενου ευρήµατος µε την σχέση 

αντικατάστασης µιας δεσπόζουσας από µια µείζονα συγχορδία η οποία έχει ως θεµέλιο την 7η της 

βλέπουµε ξεκάθαρα την Eb µείζονα κλίµακα. Το µοτίβο το οποίο επιλέγει να χρησιµοποιήσει στην 

αρχή της είναι όπως έχουµε προαναφέρει ένα από τα σηµαντικότερα µοτίβα στον αυτοσχεδιασµό 

και η πορεία της κίνησης οδηγεί πολύ οµαλά την µελωδική γραµµή στην θεµέλιο της Bbmaj7 στον 

πρώτο κιόλας χτύπο. Τέλος, η φράση καταλήγει στο Ab το οποίο έρχεται µετά από ένα µοτίβο 

τεσσάρων ογδόων το οποίο ουσιαστικά περικυκλώνει το Ab µέσω του Bb και του G. Ενδιάµεσα 

εµφανίζεται το F το οποίο έχει τον χαρακτήρα του µελωδικού διανθισµού.  

Φράση 6 (µ.31-36)  

Η επόµενη φράση ξεκινάει µε ένα κρατηµένο A το οποίο πιθανόν να παίχτηκε ώστε να ενώσει το 

αρκετά µεγάλο κενό ανάµεσα στις δύο µελωδικές γραµµές. Η ροή της κίνησης ξεκινάει στο πρώτο 

µέτρου του πρώτου Α του δευτέρου κύκλου σόλο. Βλέπουµε πως ξεκινάει µε ένα πολύ συµµετρικό 

µοτίβο το οποίο κινείται βηµατικά προς τα πάνω. Πιο συγκεκριµένα εµφανίζεται τρείς φορές, την 

πρώτη από G και τις υπόλοιπες δύο από A και B αντίστοιχα. Η συµµετρία του βασίζεται στην 

απόσταση ανάµεσα σε αυτές τις τέσσερεις νότες. Είδικότερα, αν το µελετήσουµε µακροδοµικά 

πρόκειται απλώς για ένα πήδηµα µε απόσταση 3ης µικρής στις δύο πρώτες περιπτώσεις και µε 

απόσταση 3ης µεγάλης στην τρίτη περίπτωση. Αντ’ αυτού όµως ο Stitt το διανθίζει µε ένα 

χρωµατικό ποίκιλµα στην πρώτη νότα του µοτίβο. Στην τρίτη περίπτωση βέβαια δεν χρειάζεται να 

αλλοιώσει χρωµατικά κάποιον φθόγγο καθώς η απόσταση δηµιουργείται διατονικά από την 

τονικότητα.  
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Εικόνα 5.1.13 

Έπειτα, η γραµµή καταλήγει στην 5η της C7 µέσω µιας κίνησης στην Gm7 η οποία κινείται επίσης 

αρκετά διατονικά πέραν της χρωµατικής προσέγγισης η οποία προσεγγίζει το G. Βέβαια, σε κάθε 

περίπτωση µπορούµε να πούµε πως το τετράµετρο το οποίο περιέχει τις κινήσεις ii – V βασίζεται 

πάνω στην κλίµακα C Lydian b7 η οποία είναι ίδια µε την G Melodic Minor. Πρόκειται για µια 

αρκετά συνηθισµένη κλίµακα η οποία δίνει ένα ιδιαίτερο χρώµα στην µελωδία και ταυτόχρονα 

ενώνει τις δύο αυτές βαθµίδες.  

Η καλοστηµένη αυτή κίνηση βάση της πορείας της και της πληρότητας της, πιθανόν να µπορεί να 

θεωρηθεί και ως κάποιο Lick51 του Sonny Stitt. 

Σύµφωνα µε το παρακάτω αναγωγικό διάγραµµα συµπεραίνουµε πως :  

Η κίνηση έχει ως αφετηρία και ως κατάληξη το G. 

Η κίνηση της γίνεται µέσω των µοτίβων 3ης µέχρι το 

C κατά το Gm7, όπου στην συνέχεια εµφανίζεται  

ακόµα ένα µοτίβο 3ης το οποίο περικυκλώνει το G.  

Εικόνα 5.1.14 

Στο επόµενο διάγραµµα φαίνεται στην βαθύτερη µορφή της αυτή η προσέγγιση. 

Η τελική πορεία της φράσης εντοπίζεται σε µια 

βηµατική κίνηση από το G µέχρι το C η οποία 

επιστρέφει επίσης βηµατικά στο G.   

Εικόνα 5.1.15 

Φράση 7 (µ.37 -41)  

Η επόµενη φράση ξεκινάει στο πρώτο δίµετρο µε ένα αρκετά απλωµένο µοτίβο ογδόων. Στο πρώτο 

µέτρο έχουµε 2 όγδοα στον δεύτερο χρόνο και 2 δεύτερα στον τέταρτο, ενώ έχουµε ένα όγδοο 

στην άρση του πρώτου χρόνου του δεύτερου µέτρου το οποίο ολοκληρώνει το µοτίβο καθώς 

                                                             
51 Lick ονοµάζεται ένα µελωδικό θραύσµα το οποίο οι εκτελεστές πολλές φορές χρησιµοποιούν ατόφιο ως µια 

έτοιµη φράση, ή το χρησιµοποιούν παραλλαγµένο σε συγκεκριµένα σηµεία στο σόλο τους.   
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πρόκειται για την νότα F, από την ίδια νότα από την οποία ξεκίνησε. Πρόκεται για µοτίβο καθώς 

πέρα από την ρυθµική οµοιότητα που περιέχουν τα θραύσµατα του έχουµε µια κίνηση F - E  η 

οποία ακολουθείται από την κίνηση D – C. Συγκεκριµένα θα µιλούσαµε απλούστερα για µια 

βηµατική κίνηση µέχρι το C αν ο Stitt δεν χρησιµοποιούσε την τεχνική της αντικατάστασης 

οκτάβας την οποία χρησιµοποιεί.  

 

Εικόνα 5.1.16 

Στη συνέχεια, έχουµε µια βηµατική κατιούσα κίνηση από την 5η της Fmaj7 την οποία προσεγγίζει 

χρωµατικά από πάνω, µέχρι το F#. Από την φαινοµενικά διάφωνη νότα καθώς η αρµονία κινείται 

σε αυτό το σηµείο στο Gm7 πραγµατοποιεί το αρπέζ της F# ντιµινουίτας, το οποίο καταλήγει στο 

D δηλαδή στην 11η της Am7. Γι’ αυτόν ακριβώς τον λόγο δεν µπορούµε να θεωρήσουµε πως ο 

Stitt λαµβάνει υπόψιν του και τις δύο συγχορδίες σε αυτό το µέτρο. Επειδή πρόκειται ουσιαστικά 

για µια κίνηση µε χαρακτήρα i – iim7b5 Vb9 – i η οποία πραγµατοποιείται στην ii βαθµίδα 

προτιµότερο θα ήταν να διορθώσουµε την αρµονία σε αυτό το µέτρο. 

  

Εικόνα 5.1.17 

Με αυτό τον τρόπο στο παραπάνω διάγραµµα είναι ευκολότερο να εντοπίσουµε την κίνηση την 

οποία πραγµατοποιεί ο Stitt. Όπως βλέπουµε, εµφανίζει την δεσπόζουσα της ii από το 

προηγούµενο µέτρο. Με αυτόν τον τρόπο µεγεθύνει την τονική απόκλιση και ισχυροποιεί την 

πτώση στην ii βαθµίδα στο τελευταίο µέτρο.  

Η φράση 7 µπορεί να µελετηθεί αναγωγικά ως εξής :  

 

Εικόνα 5.1.17 
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Στα πρώτα δύο µέτρα βλέπουµε την κίνηση χωρίς την αντικατάσταση της οκτάβας. Αυτό όµως 

που παρατηρούµε στην συνέχεια είναι πως πιθανόν και τα δύο µέτρα πριν την επιστροφή στην 

αρχή του Α µέρους, ο Stitt τα αντιµετωπίζει ως V της ii. Βέβαια σε κάθε περίπτωση η Fmaj7 µε 

την D7 έχουν κοινές νότες το C και το A αλλά όλη αυτή η πορεία C – A – F# - D  - D – C – Bb έχει 

χαρακτήρα πτώσης.  

Φράση 8 (µ.42 -48)  

Η φράση 8 ξεκινάει από την δεσπόζουσα µέσω µιας χρωµατικής προσέγγισης στην 5η της C7. Από 

την 5η µέσω του γνωστού πλέον µοτίβου τρίηχου ογδόων εµφανίζει ολόκληρο τον αρπισµό της 

Gm7. Σε αυτή την περίπτωση, αυτή η επιλογή µπορεί να ερµηνευθέι µε δύο τρόπους. Πρώτα 

µπορούµε να την ερµηνεύσουµε ως στην σηµαντική ελάσσονα συγχροδία η οποία δηµιουργείται 

από την 5η νότα της δεσπόζουσας και ως δεύτερη προσέγγιση µπορεί να ερµηνευθεί µε την τεχνική 

παιξίµατος πρίν από το µέτρο. Καθώς η µελωδική γραµµή καταλήγει στην 7η της Gm7 φαίνεται 

πως επιλέγει προσεκτικά από κει και έπειτα τις νότες του καθώς η 7η ακούγεται για 2 ολόκληρους 

χρόνους στο µέτρο. Έπειτα µέσω ενός χρωµατικού µοτίβου τρίηχων ογδόων το οποίο εµφανίζει 

δύο φορές καταλήγει στην 5η της Gm7, νότα ίδια από την οποία ξεκίνησε το πρώτο µοτίβο.  

 

Εικόνα 5.1.18 

Στην επανεµφάνιση της δεσπόζουσας συνεχίζει µέσω µιας βηµατικής κατιούσας κίνησης από την 

7η µέχρι την 3η, από την οποία εµφανίζει µέσω ενός ακόµα µοτίβου τρίηχου ογδόων τον αρπισµό 

αυτή την φορά της συγχορδίας Em7b5. Από την 9η στην οποία βρίσκεται µέσω µιας χρωµατικής 

προσέγγισης από το B περικυκλώνει ουσιαστικά την 5η της τονικής. Από την ίδια νότα ξεκινάει 

ακόµα µια ανιούσα κίνηση η οποία έχει ως κορυφή την µικρή 7η της Fmaj7, πράγµα πού µας κάνει 

να πιστεύουµε πως όπως και σε προηγούµενο Α ο Stitt αντιµετωπίζει αυτό το µέτρο µόνο ως V της 

IV βαθµίδας. Η πορεία της κίνησης µετά την 7η µικρή αντιστρέφεται και κινείται πλέον καθοδικά 

µε στόχο το F το οποίο αποτελεί την 5η της Bbmaj7. Σε αυτό το µέτρο έχουµε µια κίνηση 
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αντίστροφή µε το προηγούµενο. Πιο συγκεκριµένα η µελωδική γραµµή κινείται µε πήδηµα προς 

τα κάτω στην 3η της συγχορδίας την οποία διανθίζει χρωµατικά και επιστρέφει σε αυτή. Από την 

D, αντιστρέφει την φορά κινείται ανοδικά µέσω του αρπίσµου της Dm7 η οποία όµοια µε 

προηγουµένως δηµιουργείται από την 3η της Bbmaj7. Η φράση σταµατάει στην 9η της Bo7 και 

συνεχίζει την πορεία της, ως κατάληξη θα λέγαµε, στο επόµενο µέτρο στο οποίο έχουµε την κίνηση 

I – V – I πριν από το Β. Στο προτελευταίο µέτρο η κίνηση ξεκινάει στην άρση του πρώτου χρόνου 

µε την 5η της Fmaj7 και συνεχίζει µέσω συνεχόµενων ογδόων από την επόµενη άρση του δευτέρου 

χρόνου. Με αυτό τον τρόπο ο Stitt για ακόµα µια φορά δηµιουργεί ρυθµικό ενδιαφέρον στην 

φράση του, χρησιµοποιώντας τις παύσεις ως ισχυρό µελωδικό εργαλείο. Στο δεύτερο µισό του 

προτελευταίου µέτρου βλέπουµε πως κατά την δεσπόζουσα ακούγεται η συγχορδία της Dm7. Η 

συγχορδία αυτή καθώς αποτελεί σχετική συγχορδία µε την τονική για τον λόγο ότι έχουν σχέση 

3ης και ακόµα πολλές φορές συναντάµε τονικές µείζονες συγχορδίες µε προσθήκη της 13ης νότας 

και όχι της 7ης, στο συγκεκριµένο σηµείο η συγχορδία µπορεί να ερµηνευθεί ως F6 αλλά και ως 

Dm7. Σε κάθε περίπτωση δεν αποτελεί κάποια εκφραστική αντικατάσταση πάνω στην δεσπόζουσα 

ώστε να προσδώσει ένταση, αλλά αποτελεί µια διατονική κίνηση πάνω στην τονική η οποία 

ισχυροποιεί την πτώση. Τέλος, η φράση καταλήγει στην θεµέλιο της Fmaj7 µέσω µιας 

περικύκλωσης από την 7η και την 9η την οποία έχει προσεγγίσει χρωµατικά µέσω της 7ης στην 

αρχή του µέτρου.  

Αναγωγικά η φράση 8 περιγράφεται σύµφωνα µε το παρακάτω διάγραµµα. 

  

Εικόνα 5.1.20 

Όπως βλέπουµε, η φράση είναι απολύτως διατονική ως προς το υλικό της. Η δυναµικής της 

κρύβεται στις µεγάλες αποστάσεις που χρησιµοποιεί ο Stitt µέσω των πηδηµάτων και τον 

αντικαταστάσεων της οκτάβας. Παρατηρώντας την ίδια ακριβώς φράση χωρίς την αντικατάσταση 

της οκτάβας και µειώνοντάς τις µεγάλές αποστάσεις παρατηρούµε :  

  

Εικόνα 5.1.21 
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Η φράση πέρα από τα όσα αναφέραµε παραπάνω έχει οµαλή πορεία και αρκετές φορές κινείται 

βηµατικά. Αυτό όµως που έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον είναι πως τις περισσότερες φορές κατά την 

διάρκεια µιας συγχορδίας έχουµε νότες από την βασική τετράφωνη συγχορδία και στον τελευταίο 

χρόνο ο Stitt φροντίζει να παίζει µια προέκταση η οποία θα οδηγήσει βηµατικά σε νότα της βασικής 

επόµενης τετράφωνης συγχορδίας. Σε όλες τις περιπτώσεις πλην της  αρχής αυτό επιτυγχάνεται 

µέσω της 9ης. 

Φράση 9 (µ.49 -52)  

Η φράση 9 βρίσκεται στο Β µέρος της φόρµας. Αποτελεί µια σχετικά σύντοµη φράση στο 

µεταβατικό µέρος καθώς διαρκεί µόνο για τις 2 δεσπόζουσες συγχορδίες στα πρώτα τέσσερα 

µέτρα. 

 

Εικόνα 5.1.22 

Η φράση ξεκινάει µε ένα ποίκιλµα γύρω από την 13η της συγχορδίας η οποία καταλήγει στην 5η 

της και από αυτή έπειτα στην 9η. Με µια εναλλαγή στο επόµενο µέτρο µεταξύ της 9ης και της 11ης 

προσεγγίζει τελικά την 3η της A7 από την οποία ξεκινάει µια αρπίστική ανιούσα κίνηση µέχρι την 

9η για ακόµα µια φορά. Στην κίνηση αυτή βλέπουµε πως η τετράφωνη συγχορδία η οποία 

σχηµατίζεται ανήκει στην C#m7b5. Έπειτα συνεχίζει προσεγγίζοντας χρωµατικά την θεµέλιο και 

µέσω της 9ης οδηγείται βηµατικά στην 7η της D7. Στου πρώτους 2 χρόνους βλέπουµε ένα µικρό 

µοτίβο το οποίο έχει απόσταση 3ης µικρής ανάµεσα στο D και στο B το οποίο περιέχει 2 νότες οι 

οποίες απέχουν έναν τόνο µεταξύ τους. Στη συνέχεια µέσω της 5ης πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 

θεµέλιο από την οποία ξεκινάει µια ανιούσα βηµατική κίνηση η οποία καταλήγει στην 5η.  
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Φράση 10 (µ.53 -55)  

Λόγω του σύντοµου χαρακτήρα της φράσης 9 και του επίσης σύντοµου χαρακτήρα της φράσης 

10, αλλά και λόγω του µέρους της φόρµας στο οποίο ανήκουν αυτές οι δύο φράσεις θα µελετηθούν 

µαζί. 

  

Εικόνα 5.1.23 

Στην αρχή της φράσης 10 παρατηρούµε πως εµφανίζει ακριβώς το ίδιο µοτίβο µε το οποίο 

τελείωσε στην φράση 9 το οποίο έχει µεταφέρει ρυθµικά σε άλλο µέρος του µέτρου. Οι νότες πλέον 

έχουν άλλη ιδιότητα καθώς η κίνηση ξεκινάει από την 5η της G7 και καταλήγει στην 9η. Στην 

συνέχεια, µέσω της θεµελίου πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 5η η οποία ακούγεται για 3 χρόνους. 

Η φράση τελειώνει µε ένα πήδηµα στην µικρή 3η  της G7 η οποία έχει χαρακτήρα χρωµατικής 

προσέγγισης στην 9η και µέσω αυτής σε ένα ακόµη πήδηµα στην 9η της C7. 

Σε αναγωγικό διάγραµµα αυτές οι δύο φράσεις µαζί έχουν την εξής µορφή :  

  

Εικόνα 5.1.24 

Στο πρώτο µέρος το οποίο ανήκει στην φράση 9 παρατηρούµε πως κατά την διάρκεια της  A7 η 

κίνηση η οποία πραγµατοποιείται είναι βηµατική, καθοδική και βασισµένη στην κλίµακα. Η 

αφετηρία της είναι η 13η και καταλήγει στην θεµέλιο µέσω της αντικατάστασης της οκτάβας µετά 

την 3η της. Στη συνέχεια έχουµε µια κίνηση ίδιου χαρακτήρα η οποία ξεκινάει από την 7η της D7 

και φτάνει µέχρι την 5η της. Ενδιάµεσα σπάει την 5η και την επανεµφανίζει µετά από ένα πήδηµα 

στην 9η. 

Στο δεύτερο µέρος βλέπουµε µια κίνηση η οποία ξεκινάει από το D και καταλήγει σε αυτό µια 

οκτάβα ψηλότερα. Μετά επανέρχεται στην αρχική οκτάβα και είναι το σηµείο στο οποίο τελειώνει 

η φράση. Θα µπορούσαµε να πούµε πως αυτό το µέρος είναι µια εναλλαγή ανάµεσα στο D και στο 

A στην οποία στην αρχή της παρεµβάλλεται και το E.  
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Φράση 11 (µ.55 - 60)  

Η φράση 11 ξεκινάει στο τελευταίο όγδοο του Β µέρους και εξελίσεται στα πέντε πρώτα µέτρα 

του Α.  

 

Εικόνα 5.1.25 

Ξεκινώντας µε µια χρωµατική προσέγγιση στην θεµέλιο της Gm7 ο Stitt στα δύο πρώτα µέτρα 

χρησιµοποιεί για ακόµα µια φορά τον ρυθµό για να δηµιουργήσει ακόµα µεγαλύτερο ενδιαφέρον 

στην φράση του. Χρησιµοποιώντας όγδοα στην αρχή του µέτρου εµφανίζει την θεµέλιο και την 

3η. Οι επόµενες 2 νότες, η 9η και η 11η , βρίσκονται στις άρσεις του 2ου και 3ου χρόνου και 

περικυκλώνουν την 3η η οποία βρίσκεται στην άρση του 4ου χρόνου. Έπειτα στην επόµενη άρση η 

οποία βρίσκεται στον πρώτο χρόνο του επόµενου µέτρου πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 9η της 

C7 για να καταλήξει στην θεµέλιο. Στη συνέχεια ξεκινάει από την άρση του 4ου χρόνου και η 

φράση αποκτά µια συνεχόµενη πορεία µε εναλλαγές στα ρυθµικά σχήµατα. Ιδιαίτερα στο επόµενο 

µέτρο βλέπουµε πως ξεκινά µόνο µε όγδοα τα οποία στην συνέχεια εµπλουτίζει µε τρίηχα ογδόων. 

Η κίνηση στην Gm7 είναι διατονική και ξεκινά µε ένα πήδηµα από την 3η στην 7η από την οποία 

στη συνέχεια κατεβαίνει το αρπέζ της συγχορδίας µέχρι την 5η. Έπειτα, έχουµε την κίνηση D-E-

F-G-A η οποία είναι ακριβώς η ίδια µε την κίνηση την οποία πραγµατοποίησε στην φράση 9 και 

την παράλλαξε στην φράση 10. Καθώς καταλήγει στην Α η οποία βρίσκεται κατά την διάρκεια της 

C7 σε όλο το µέτρο κινείται µέσω της C Mixolydian Bebop κλίµακας. Η ρυθµική κίνηση θα 

µπορούσε να θεωρηθεί καρκινική µε το προηγούµενο µέτρο καθώς έχουµε την εναλλαγή από 

τρίηχα ογδόων σε όγδοα. Βέβαια, δεν είναι εντελώς συµµετρική καθώς έχουµε τρίηχα για δύο 

χρόνους σε αυτό το µέτρο. Τέλος η φράση καταλήγει µέσω ενός αρκετά γρήγορου περάσµατος της 

F Mixolydian κλίµακας  στην 5η µετά από µια εναλλαγή της θεµελίου µε την 13η και την 7η. 

Αρµονικά σε αυτό το σηµείο είναι βέβαιο πως αντιµετωπίζει ολόκληρο το µέτρο ως V της IV, 

πράγµα που δεν το έκανε τόσο εµφανές σε προηγούµενες φράσεις. Σε αυτή την περίπτωση η 

εµφάνιση του Eb στην αρχή του µέτρου δεν αφήνει κανένα περιθώριο ώστε να θεωρήσουµε πως 

καταλήγει στην τονική Fmaj7.  
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Αναγωγικά η φράση 11 έχει την εξής µορφή :  

  

Εικόνα 5.1.26 

Η φράση όπως βλέπουµε πέρα από διατονική έχει µια οµαλότητα η οποία την χαρακτηρίζει. 

Παρατηρώντας τα πρώτα δύο µέτρα ανακαλύπτουµε πως η τεχνική της περικύκλωσης την οποία 

συναντάµε πολύ συχνά, σε αυτό το σηµείο εφαρµόζεται αρκετά δεξιοτεχνικά. Πιο συγκεκριµένα, 

βλέπουµε πως η 9η και η 11η στην Gm7 περικυκλώνουν την 3η. Στη συνέχεια η 3η της Gm7 µαζί 

µε την 11η της C7 περικυκλώνουν την 3η της C7. Στη συνέχεια τα πηδήµατα που πραγµατοποιεί 

βρίσκονται ανάµεσα σε νότες της συγχορδίας και απέχουν στην πλειοψηφία τους την απόσταση 

της 3ης και καταλήγουν τελικά βηµατικά στην θεµέλιο της F7. 

Φράση 12 (µ.61 - 64)  

Η φράση 12 είναι η τελευταία και καταληκτηκή στο σόλο συνολικής διάρκειας δύο κύκλων του 

Stitt. Η έκταση της είναι τέσσερα µέτρα τα οποία εκτείνονται στα τελευταία 3 µέτρα του Α και 

τελείωνει στο πρώτο µέτρο της καινούργιας φόρµας. Με αυτό τον τρόπο ουσιαστικά το σόλο του 

Stitt συνδέετεαι µε το σόλο του πιάνου.  

Η φράση ξεκινάει από το ψηλό ρετζίστρο και πιο συγκεκριµένα από την 5η της Bo7. Έπειτα µέσω 

µιας χρωµατικής προσσέγγισης από πάνω ο Stitt καταλήγει στην 5η της Fmaj7 από την οποία 

ξεκινά µια κίνηση µε όγδοα.  

 

Εικόνα 5.1.27 

Ο επόµενος στόχος φαίνεται πως είναι η 9η της Gm7 καθώς εµφανίζεται στον τρίτο χρόνο µέσω 

µιας διατονικής προσέγγισης µέσω της 11ης της θεµελίου και της 9ης της προηγούµενης συγχορδίας. 

Μετά από αυτή τη βηµατική κίνηση F – G – A πραγµατοποιείται ένα πήδηµα προς τα κάτω στο C 

από το οποίο έχουµε µια βηµατική κίνηση όµοια µε την προηγούµενη µε την διαφορά ότι µετά το 

E πραγµατοποιείται ένα πήδηµα στην 7η της Am7. Από την 7η έχουµε µια εναλλαγή µεταξύ της 
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13ης και της 5ης η οποία επιστέφει στην 13η και έπειτα µε ένα πήδηµα 3ης µεγάλης καταλήγει στην 

5η της D7. Στην D7 παρατηρούµε πως υπάρχει η κίνηση 5 – 11 – 3 – 1 η οποία λύνεται στην 

θεµέλιο του Gm7. Κατά την τελευταία συγχορδία Η κίνηση βρίσκεται κατά κύριο λόγο στην 

τρίφωνη ελάσσονα συγχορδία καθώς έχουµε  κίνηση στις βαθµίδες 1 – 3 -5 και καταλήγει µέσω 

της 11ης στην 5η.  

Στην αναγωγική της µορφή µπορούµε να παρατηρήσουµε την διατονική κίνηση σε όλη την φράση 

, αλλά επίσης µπορούµε να εντοπίσουµε και µια ορθότερη προσέγγιση προς την Fmaj7. 

  

Εικόνα 5.1.28 

Όπως βλέπουµε, η κύρια κίνηση στο δεύτερο µέτρο µπορεί να ερµηνευθεί και ως κίνηση µόνο 

στην Fmaj7 η οποία αποτελεί την τονική συγχορδία του κοµµατιού. Στο αναγωγικό διάγραµµα 

παρατηρούµε την συγχορδία F6 η οποία όπως έχουµε ξανά αναφέρει αρκετές φορές αντικαθιστά 

την τετράφωνη συγχορδία µε µεγάλη 7η. Για αυτό τον λόγο και λαµβάνοντας υπόψιν και την 

µελωδική κίνηση την οποία χρησιµοποιεί ο Stitt στην αρχική µορφή της φράσης, µπορούµε να 

θεωρήσουµε πως σε αυτό το µέτρο χρησιµοποιεί µόνο την τονική συγχορδία.  

Τέλος, µπορούµε να παρατηρήσουµε ένα µοτίβο στον τρόπο µε τον οποίο επιλέγει τις νότες γύρω 

από τις οποίες θα κινηθεί. Ειδικότερα, η φράση ξεκινάει µε διάστηµα 4ης καθαρής προς τα κάτω, 

το οποίο στη συνέχει κινείται µέσω 5ης καθαρής προς τα κάτω. Με αυτό τον τρόπο δηµιουργείται 

µια πτωτική σύνδεση µεταξύ του C και του F. Στο επόµενο µέρος του µέτρου, έχουµε την σύνδεση 

µε 3η µεγάλη ανάµεσα στο F και στο A το οποίο στην συνέχεια κινείται µέσω 5ης καθαρής προς τα 

κάτω στο D. Στο επόµενο µέτρο η σύνδεση γίνεται µε την επανεµφάνιση της 4ης καθαρής, αυτή τη 

φορά προς τα πάνω, η οποία έπειτα κινείται προς τα κάτω µε διάστηµα 3ης µικρής. Ακριβώς τα ίδια 

διαστήµατα έχουµε και στην σύνδεση E – A αλλά και στην κίνηση A – F#. Στο τελευταίο µέτρο 

παρατηρούµε πως παραλλάσει το πρώτο διάστηµα σε 6η αντί για 3η, αλλά καταλήγει µε το 

διάστηµα 3ης προς τα πάνω στο D. 

Φράση 13 (µ.65 - 67)  

Μετά από δύο κύκλους στου οποίους έπαιξε σόλο ο πιανίστας John Lewis, ο Stitt οµοία µε το 

Ornithology, δεν επαναφέρει το θέµα αλλά συνεχίζει το σόλο του από την αρχή της φόρµας. 

Συνολικά επεκτείνει το σόλο του µέχρι και το τελευτάιο Β και εµφανίζει την αρχική µελωδία του 

κοµµατιού µόνο στο τελευταίο Α.  
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Εικόνα 5.1.29 

Η φράση 13 ξεκινάει µε το πιο σύνηθες µοτίβο το οποίο προσεγγίζει σε αυτή την περίπτωση 

χρωµατικά την θεµέλιο της Gm7 και επεκτείνεται ανοδικά µέχρι την 7η. Από την 7η µέσω µιας 

εναλλαγής µεταξύ της 5ης και της 13ης φτάνει στην θεµέλιο της δεσπόζουσας. Στην άρση του 

επόµενου χρόνου συνεχίζει την πορεία της φράσης του µε µια κίνηση από την 13η στην 7η την 

οποία διανθίζει µέσω της θεµελίου. Έπειτα παρατηρούµε την όξυνση της 11ης η οποία σε 

συνδυασµό µε την 13η περικυκλώνει την θεµέλιο της Gm7. Έπειτα  ο εµφανής στόχος της 

µελωδικής πορείας είναι το E το οποίο µέσω µιας µεγεθυµένης  περικύκλωσης µέσω της κίνησης 

G – D – F – D καταλήγει εντέλει στο E και µέσω ενός πηδήµατος 6ης τελειώνει την φράση στο C.  

Αναγωγικά η φράση έχει την εξής µορφή :  

  

Εικόνα 5.1.30 

Όπως παρατηρούµε παραπάνω, η κίνηση είναι διατονική και θα µπορούσε να θεωρηθεί ως µια 

κίνηση µόνο στην δεσπόζουσα. Αρχικά έχουµε µια εναλλαγή 1 -5 στην Gm7 η οποία καταλήγει 

στο Ε το οποίο είναι η 13η της συγχορδίας αλλά ταυτόχρονα και η 3η της C7. Στη συνέχεια ξεκινάει 

µια κίνηση από την θεµέλιο της C7 η οποία καταλήγει στην 3η της στο επόµενο µέτρο. Η κίνηση 

αυτή παρουσιάζει αρκετό ενδιαφέρον καθώς παρ’ ότι κινείται βηµατικά στο τρίτο µέτρο λόγο της 

κίνησης η οποία βρίσκεται στην αρχική µορφή της φράσης δηµιουργείται µια δίφωνη µελωδική 

γραµµή στις νότες G και F.  
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Φράση 14 (µ.69 -73)  

Η 13η φράση είναι µια αρκετά πυκνή φράση η οποία χωρίζεται σε δύο τµήµατα. Το πρώτο τµήµα 

περιλαµβάνει τα τρία πρώτα µέτρα και το δεύτερο, το οποίο ουσιαστικά είναι µια συµπληρωµατική 

κίνηση στην φράση, στα µέτρα 3 και 4. 

  

Εικόνα 5.1.31 

Αρχικά η φράση ξεκινάει µε µια κατιούσα βηµατική κίνηση στην κλίµακα F Mixolydian. Πολλές 

φορές σε αυτό το σηµείο δεν υπήρχε ξεκάθαρος ρόλος της αρµονίας του µέτρου καθώς  δεν υπήρχε 

πάντα εµφάνιση της 7ης µικρής στους πρώτους δύο χρόνους, στο σηµείο δηλαδή που βάση της 

αρµονικής διαδοχής που χρησιµοποιούµε βρίσκεται η τονική συγχορδία. Στην συγκεκριµένη 

φράση είναι ξεκάθαρο πως η F αντιµετωπίζεται από τον Stitt ως V της IV βαθµίδας καθώς 

εµφανίζει όλες τις νότες της κλίµακας. Έπειτα, καταλήγει στην 3η της Bbmaj7, συγχορδία που 

φαίνεται πως λαµβάνει υπόψιν του σε όλο το µέτρο βάση της κίνησης. Το ενδιαφέρον βρίσκεται 

στην αρπιστική κίνηση στην οποία εµφανίζεται η συγχορδία της Dm7b5. Καθώς η συγχορδία έχει 

µεγάλη 7η η συγκεκριµένη νότα αποτελεί πολύ µακρινή απόκλιση που σπάνια συναντάται. Σε αυτή 

την περίπτωση λόγο του ρυθµικού σχήµατος που υπάρχει θεωρούµε πως το Ab αποτελεί µια 

χρωµατική προσέγγιση για την 7η η οποία καταλήγει στο Α µέσω του C. Στο παρακάτω σχήµα 

βρίσκεται η κίνηση σε αυτό το µέτρο στην περίπτωση που θα την χρησιµοποιούσε ο Stitt µε το 

ρυθµικό σχήµα όγδοων. 

.  

Εικόνα 5.1.32 

‘Όπως µπορούµε εύκολα να παρατηρήσουµε η κίνηση βασίζεται σε νότες τις συγχορδίας καθώς 

αρχικά έχουµε κίνηση µεταξύ της 3ης και της 5ης. Καθώς ο στόχος είναι το Bb η κίνηση αυτή 

δηµιουργείται ώστε να καταλήξει χρωµατικά στην θεµέλιο µέσω δύο συνεχόµενων ηµιτονίων. 

Στην αρχική µορφή της φράσης βέβαια δεν εµφανίζεται µε αυτό τον τρόπο καθώς το ρυθµικό 
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σχήµα δεν επιτρέπει να εµφανιστεί το Bb σε θέση, και γι’ αυτόν ακριβώς τον λόγο ο Stitt 

παρεµβάλλει ανάµεσα το C. Στη συνέχεια του µέτρου µέσω ενός ποικίλµατος στο C καταλήγει 

βηµατικά στο F. Από το F µέσω µιας χρωµατικής προσέγγισης από πάνω εµφανίζει την 3η και 

βηµατικά µέσω της 11η καταλήγει στο Α το οποίο είναι η 9η της Gm7. Στους τελευταίους 2 χρόνους 

αυτού του µέτρου κίνηση έχει ως στόχο την θεµέλιο, την οποία εµφανίζει µέσω του τρίηχου 

δέκατων έκτων. Βέβαια, για λόγους αισθητικής ο Stitt  µετά από την θεµέλιο στην άρση του 4ου 

χρόνου κινείται και σταµατάει στην 7η ώστε να προσδώσει περισσότερη ένταση.  

Στο δεύτερο µέρος της φράσης,  θεωρητικά έχουµε την κίνηση ii – V για την ii βαθµίδα. Αυτή η 

κίνηση σε καµία περίπτωση δεν εµφανίζεται ξεκάθαρα σε αυτό το µέτρο καθώς δεν εµφανίζει το 

F# το οποίο αποτελεί τον προσαγωγέα για το G. Αντίθετα έχουµε µια κίνηση στην Am7 η οποία 

κατ’ επέκταση µπορεί να θεωρηθεί και ως κίνηση στην τονική καθώς εµφανίζεται ο αρπισµός της 

στους τελευταίους δύο χρόνους. Σε µια αντίθετη περίπτωση θα µπορούσαµε όντως να θεωρήσουµε 

πως η πτώση πραγµατοποιείται µε την µελωδική γραµµή να κινείται στην σηµαντική ελάσσονα 

της δεσπόζουσας όπως έχουµε ξανά ανακαλύψει να συµβαίνει. Ό λόγος που το απορρίπτουµε είναι 

το φυσικό F το οποίο σε καµία περίπτωση δεν µπορεί να θεωρηθεί ως #9 καθώς σπάνια συναντάται 

χωρίς το b9 όπου στην συγκεκριµένη περίπτωση δεν συναντάται. Τέλος, η φράση καταλήγει στην 

Gm7 µε την οποία επαναφέρεται το Α µέρος της φόρµας. Η µελωδική γραµµή µέσω ενός τρίηχου 

ογδόων καταλήγει στην θεµέλιο της συγχορδίας.  

Η φράση αναγωγικά περιγράφεται ως :  

 

Εικόνα 5.1.33 

Στην πλειοψηφία των περιπτώσεων παρατηρούµε κινήσεις ανάµεσα σε νότες της συγχορδίας. 

Αρχικά στην περίπτωση της συγχορδίας F7 και έπειτα στην περίπτωση της Bbmaj7. Στο επόµενο 

µέτρο η κίνηση βρίσκεται ανάµεσα στην θεµέλιο και στην 5η της Fmaj7 αλλά καταλήγει στην 9η 

της Gm. Αυτή η νότα µπορεί να θεωρηθεί πως ανήκει στην προηγούµενη συγχορδία καθώς 

συµπληρώνει το τρίφωνο αρπέζ και αποτελεί φυσικά την 3η της Fmaj7. Επίσης έχουµε βηµατική 

κίνηση ανάµεσα στο A και στο G η οποία δεν φαίνεται λόγο της διαφοράς οκτάβας. Τέλος, στο 

µέτρο της Am7 είναι ξεκάθαρο πως εµφανίζεται η τρίφωνη συγχορδία η οποία καταλήγει στο G 

στην ii βαθµίδα. 
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Φράση 15 (µ.74 -79)  

Στην επόµενη φράση ο Stitt συνεχίζει µε µια πυκνότερη µελωδική γράµµη σε σχέση µε την φράση 

14. Αρµόνικα, η φράση ολοκληρώνει το δεύτερο Α και παρουσιάζει έντονη χρωµατικότητα. 

  

Εικόνα 5.1.34 

Πιο συγκεκριµένα η φράση ξεκινάει στην δεσπόζουσα, πάνω στην οποία έχουµε µια χρωµατική 

κίνηση από την 9η της συγχροδίας µέχρι την 11η και έπειτα µέσω της 3ης η οποία προσεγγίζεται µε 

χρωµατικά µε τον ίδιο τρόπο επιστρέφει στην 9η. Το ρυθµικό µοτίβο αυτής της χρωµατικής 

κίνησης δηµιουργείται µε δέκατα έκτα, αξία που διαµορφώνει ένα αρκετά πυκνό και δυσδιάκριτο 

άκουσµα. Στην συνέχεια µέσω της κίνησης D – Bb – A – G η οποία περιγράφεται στην C7 ως  9 – 

7 – 13 – 5, αλλά ταυτόχρονα για την Gm7 είναι το βασικό µοτίβο 5 – 3 - 9 – 1, περνά στο επόµενο 

µέτρο όπου ακούγεται η Gm7 και καταλήγει στην 3η της συγχροδίας µέσω µιας περικύκλωσης µε 

το C και το A στον πρώτο χρόνο. Έπειτα, µέσω ενός χαρακτηριστικού ποικίλµατος και µιας 

χρωµατικής προσέγγισης από κάτω κινείται στην θεµέλιο της συγχορδίας. Η ροη της κίνησης δεν 

σταµάει σε εκείνο το σηµείο καθώς µέσω του Α και του F# περικυκλώνει για ακόµα µια φορά το 

G το οποίο πλέον είναι η 5η της C7.  Από εκεί ξεκινάει µια βηµατική ανιούσα κίνηση µέχρι την 9η 

στον τρίτο χρόνο. Σε εκείνο το σηµείο αλλάζει την φορά της κίνησης και κινείται µε σόχο την 3η 

της Fmaj7. Το επιτυγχάνει µέσω της χρωµατικής κίνησης από την 9η στην θεµέλιο της C7 και 

βηµατικά µέσω της Bb καταλήγει εν τέλη στο A. Στον πρώτο χρόνο εµφανίζεται ένα µοτίβο 

δεκάτων έκτων το οποίο έχει διανθιστικό χρακτήρα µε στόχο την θεµέλιο της συγχορδίας. Στη 

συνέχεια έχουµε µια εναλλαγή στις 7ες των συγχορδίων οι οποίες χρωµατικά µετατρέπουν την 

συγχροδία από τονική σε δεσπόζουσα της IV βαθµίδας. Στην F7 κινείται ανάµεσα στις νότες της 

συγχορδίας και τελικά στο επόµενο µέτρο καταλήγει στην θεµέλιο της Bbmaj7. Στο πρώτο µισό 

του πρό τελευταίου µέτρου έχουµε την κίνηση Bb – Eb – F – G η οποία στην συγχροδία που 

βρισκόµαστε έχει την λειτουργία των βαθµίδων 1 – 11 – 5 – 13 αλλά πρόκειται και σε αυτό το 

σηµείο για το βασικό µοτίβο 5 - 1 - 9 – 3  στην τονικότητα της Eb µείζονας. Μέσω της 

προαναφερθείσας κίνησης καταλήγει βηµατικά στην 7η της Bo7 και στην συνέχεια µέσω της 5ης 
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της επανέρχεται στην οξυµένη 7η, δηλαδή στην νότα Α η οποία ανήκει στην επόµενη συγχροδία, 

αλλά µε την χρήση της συγκοπής την εµφανίζει από το προηγούµενο µέτρο. Τέλος η φράση 

καταλήγει στο F το οποίο είναι η 11η στην C7, αλλά πιθανότατα για τον Stitt είναι η θεµέλιος της 

τονικής, καθώς έχουµε ξανά παρατηρήσει όµοια αντιµετώπιση σε αυτό το σηµείο όπου έχουµε 

κίνηση Ι – V – I, να χρησιµοποιεί µόνο την τονική.  

Στην αναγωγική της µορφή η φράση έχει ως εξής :  

    

Εικόνα 5.1.35 

Παρατηρούµε πως εµφανίζεται ένα µοτίβο το οποίο εµφανίζεται τρείς φορές. Πρόκειται για την 

εναλλάγη διαστηµάτων 2ας και διαστηµάτων 3ης τα οποία προσαρµόζουν την κατάσταση τους 

σύµφωνα διατονικά σύµφωνα µε την τονικότητα της F  µείζονας. Επειτα, παρατηρούµε πως εν 

τέλη η κίνηση είναι διατονικη και όλη η χρωµατικότητα που περιείχε αποτελούσε µόνο συνδέσεις 

µεταξύ των φθόγγων και περεταίρω διανθισµό.  

Φράση 16 (µ.81 -87)  

Η φράση 16 είναι η τελευταία φράση αυτού του σόλο. Βρίσκεται στο Β µέρος της φόρµας και έχει 

συνολική έκταση 7 µέτρων. Στη συγκεκριµένη φράση παρατηρούµε πως το υλικό του Stitt 

βασίζεται περισσότερο σε βηµατικές κινήσεις σε συγκεκριµένες κλίµακες καθώς το Β µέρος 

βασίζεται στον κύκλο των πεµπτών. Αρχικά παρατηρούµε πως η φράση ξεκινάει µε µια καθοδική 

κίνηση από τον 4ο χρόνο του πρώτου µέτρου της φράσης. Η κίνηση αυτή βρίσκεται στην κλίµακα 

του A Mixolydian. Η επιλογή του Stitt να ξεκινήσει την κλίµακα από την 11η της, καταφέρνει στον 

ερχοµό της D7 να ξεκινήσει το µέτρο µε την θεµέλιο. Στα δύο µέτρα της D7 αυτό που παρατηρούµε 

έχει αρκετό ενδιαφέρον.  
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Εικόνα 5.1.36 

Αρχικά από την θεµέλιο γίνεται ένα πήδηµα στην 13η που έχει σαν αποτέλεσµα σε συνδιασµό µε 

την προηγούµενη, να περικυκλώνουν την 7η της συγχορδίας. Από την τελευταία εµφανίζει το 

µοτίβο του τρίηχου ογδόων το οποίο επεκτείνεται µέχρι την 13η σχηµατίζοντας έτσι την συγχορδία 

Cmaj7. Το µεγαλύτερο ενδιαφέρον όµως βρίσκεται στην ευκολία µε την οποία ο Stitt κινείται 

ανάµεσα σε διαφορετικούς αρπισµούς συγχορδιών πάνω σε µια δεσπόζουσα. Όπως βλέπουµε στην 

συνέχεια µέσω του G επανέρχεται στην 13η αλλά αυτή τη φορά βαρυµένη. Με αυτή την αλλοίωση 

µετατρέπει την συγχοδρία της Cmaj7 σε C7. Πρόκειται για µια αντικατάσταση όπου έχουµε 

ξανασυναντήσει. Έπειτα εµφανίζει ακόµα ένα αρπέζ, αλλά αυτή τη φορά της Dm7. Πρόκειται για 

αρκετά µακρινή συγχορδία καθώς η 3η µεγάλη σε συνήχηση µε 3η µικρή είναι αρκετά διάφωνο 

διάστηµα. Αυτή η επιλογή όµως µπορεί να εξηγηθεί βάση της επόµενης συγχορδίας. Πιο 

συγκεκριµένα έχουµε ανακαλύψει την σχέση µιας δεσπόζουσας συγχορδίας µε µια ελάσσονα 

συγχορδία η οποία δηµιουργείται από την 5η της προηγούµενης. Σε αυτή την περίπτωση η Dm7 

είναι η σηµαντική ελάσσονα της G7 η οποία έρχεται στο επόµενο µέτρο. Όπότε, σύµφωνα και µε 

τις επόµενες δύο νότες οι οποίες περικυκλώνουν το B θεωρούµε πως σε αυτό το σηµείο ο Stitt 

παίζει πίσω από τα µέτρα. Στο πρώτο µέτρο της G7 ο Stitt κινείται ανοδικά και βηµατικά µέσω της 

κλίµακας του G Mixolydian την οποία ξεκινάει από την 3η  νότα και ως συνέπεια έχει να καταλήξει 

και σε αυτή. Στο επόµενο µέτρο, φτάνει χρωµατικά στην θεµέλιο µέσω ενός µοτίβο τρίηχων 

ογδόων. Πρόκειται για ακριβώς την ίδια κίνηση µε το ίδιο ρυθµικό µοτίβο που συναντήσαµε και 

στην φράση 14. Έπειτα η κίνηση εναλλάσσεται ανάµεσα στην 13η την 7η και την 5η. Η κίνηση σε 

αυτό το µέτρο όµως φαίνεται πως δεν ήταν τυχαία καθώς στο επόµενο µέτρο βλέπουµε τον Stitt 

να εµφανίζει ακριβώς την ίδια κίνηση µετατοπισµένη στην C7. Η σύνδεση γίνεται µέσω τoυ Αb το 

οποίο προσεγγίζει χρωµατικά την 13η της C7.  

Αναγωγικά η παραπάνω φράση έχει την εξής µορφή :  
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Εικόνα 5.1.37 

Σε συµφωνία µε την αρχική της µορφή, παρατηρούµε πως η φράση κινείται κυρίως σε βαθµίδες 

της συγχορδίας πλήν ελαχίστων εξαιρέσεων οι οποίες τις περισσότερες φορές λειτουργούν και ως 

διατονικές προσεγγίσεις για τις νότες που ακολουθούν. Στο αναγωγικό διάγραµµα µπορούµε να 

διακρίνουµε πως η A7 αντιµετωπίζεται ως V της D και όχι ως µια δεσπόζουσα στον κύκλο των 

πεµπτών. Αυτό διακρίνεται από την αρπίστική κίνηση που προκύπτει από τις νότες F# - E - C# - 

A – F# - D οι οποίες σχηµατίζουν τον αρπίσµό της Dmaj9. Στη συνέχεια η κίνηση στην D7 

οδηγείται µε τον ίδιο τρόπο µε τον οποίο περιγράψαµε και παραπανω ενώ δηµιουργείται ο 

αρπισµός της συγχορδίας Bm7b5 στο πρώτο µέτρο της G7. Στα τελευταία δύο µέτρα είναι εµφανής 

η αρµονική αλυσίδα καθώς έχουµε µια κινηση τεσσάρων νοτών µε την ίδια λειτουργική αξία και 

στα 2 µέτρα.  

 

5.2. Ανάλυση του σόλο του κοµµατιού “Ornithology”  
 

Το κοµµάτι Ornithology όπως αναφέραµε προηγουµένως είναι µια σύνθεση του Charlie Parker η 

οποία είναι βασισµένη στο κοµµάτι "How high the moon". Η συγκεκριµένη εκτέλεση του 

σαξοφωνίστα Sonny Stitt, βρίσκεται στον δίσκο που ηχογράφησε στις 29 Ιανουαρίου του 1963 για 

την δισκογραφική εταιρία Atlantic, µε τίτλο Sonny Stitt Plays Bird. Σε αυτόν τον δίσκο ο Stitt 

ηχογραφεί κυρίως συνθέσεις του Charlie Parker µε ένα πρόσθετο κοµµάτι του Jay McShann το 

οποίο λέγεται "Hot Blues". Οι µουσικοί που ηχογράφησαν µαζί µε τον Stitt ήταν οι εξής:52 ο John 

Lewis στο πιάνο, ο Jim Hall στην κιθάρα, ο Richard Davis στο µπάσο και ο Connie Kay στα 

ντραµς. Όπως είχαµε αναφέρει και στην ανάλυση του "Ornithology" στο σόλο του Charlie Parker, 

                                                             
52 Scott Yannow, “Sonny Stitt: Stitt Plays Bird”. Allmusic.com , accessed February 2,2018, URL: 

   https://www.allmusic.com/album/stitt-plays-bird-mw0000195617. 
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η εκτέλεση του Stitt σύµφωνα µε τον Ted Goia53 είναι µια από τις καλύτερες και πιο κοντινές στο 

αρχικό ύφος του Parker.  

Το σόλο του Sonny Stitt σε αυτό το κοµµάτι εκτείνεται σε 12 φράσεις.  

  

 

Φράση 1 (µ.1-5) 

 

 

Φράση 2 (µ.6-9)  

 

 

Φράση 3 (µ.11-13)  

 

 

 

Φράση 4 (µ.15-22)  

 

 

Φράση 5 

(µ.22-24)  

 

 

Φράση 6 

(µ.25-30)  

 

                                                             
53 Gioia, The Jazz Standards ,322-324   
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Φράση 7 

(µ.31-35)  

 

Φράση 8 (µ.36-38)  

 

 

Φράση 9 (µ.39-

42)  

 

Φράση 10 

(µ.42-43)  

 

Φράση 11 

(µ.44-46)  

 

Φράση 12 

(µ.44-46)  

 

Εικόνα 5.2.1 
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5.2.1 Ανάλυση των φράσεων του σόλο  

Φράση 1 (µ.1-5) 

Στην πρώτη φράση του σόλο του o Stitt Ξεκινάει από τα δύο τελευταία µέτρα του προηγούµενου 

κύκλου. 

 

Εικόνα 5.2.2 

Χαρακτηριστικά βλέπουµε µια καθοδική κίνηση κατά την G6 η οποία βασίζεται στην Blues 

κλίµακα καθώς η χρωµατική προσέγγιση στην 11η από την 5η είναι η Blue Note της G. Έπειτα, η 

κίνηση καταλήγει στην 13η της Am7 από την οποία ο Stitt εµφανίζει την συγχορδία της F#m7b5  

και στη συνέχεια µέσω των νοτών B και D περικυκλώνει την 7η της D7. Ένα από τα στοιχεία της 

Jazz µουσικής όπως έχουµε προαναφέρει είναι το στοιχείο της συγκοπής, κατά συνέπεια βλέπουµε 

πως ο Stitt δίνει ρυθµικό ενδιαφέρον στην φράση ξεκινώντας τον επόµενο κύκλο µε µια προήχηση 

της 3ης της τονικής. Η κίνηση αυτή συνεχίζεται µέσω πηδηµάτων ανάµεσα στην θεµέλιο και την 

5η της συγχορδίας µε σκοπό την 11η. Από την 11η συνεχίζει ένα παρόµοιο µοτίβο µε το 

προηγούµενο καθώς εντάσσει πηδήµατα ανάµεσα στις νότες της συγχορδίας για ακόµα µια φορά. 

Από την 3η µε µια αρπιστική κίνηση παρουσιάζει την Bmaj7 η οποία όπως έχουµε δει πολλές φορές 

έχει σχέση 3ης µε την κύρια συγχορδία η οποία ηχεί. Μέσω αυτής καταλήγει ξανά στην B, νότα µε 

την οποία ξεκίνησε το σόλο του. Βέβαια αξίζει να παρατηρηθεί η ευκολία µε την οποία χειρίζεται 

οποιαδήποτε νότα, καθώς το ότι η αρχή και το τέλος της φράσης δηµιουργούν µια ολοκλήρωση η 

B είναι ξένη νότα σε σχέση µε την οµώνυµη συγχορδία η οποία πλέον έχει τον χαρακτήρα της ii 

στην F µείζονα.  

Στο παρακάτω αναγωγικό διάγραµµα βλέπουµε την κίνηση στην πρώτη φράση.  

  

Εικόνα 5.2.3 
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Όπως βλέπουµε η βασική κίνηση στην αρχή της φόρµας, δηλαδή στο Gmaj7, έχει κέντρο την 3η 

της συγχορδίας την οποία διασπά µε ένα ποίκιλµα µέσω της C. Στην αρχή µπορούµε να 

θεωρήσουµε πως κατά το ii – V προς την Gmaj7 ο Stitt λαµβάνει υπόψιν του µόνο την V καθώς 

βλέπουµε την εναλλαγή µεταξύ της 3ης και της 7ης. 

Φράση 2 (µ.6-9)  

Στην επόµενη φράση έχουµε την πρώτη κίνηση προς το επόµενο τονικό κέντρο, αυτό της F 

µείζονας. Η µελωδική γραµµή ξεκινάει από την δεσπόζουσα και εµφανίζει ένα µοτίβο δεκάτων 

έκτων το οποίο στη συνέχεια ανακαλύπτουµε πως ο Stitt το χρησιµοποιεί αρκετές φορές. Στη 

συνέχεια του πρώτου µέτρου, βλέπουµε µια ανοδική κίνηση µέσω του µοτίβου του τρίηχου ογδόων 

το οποίο ανήκει στις προεκτάσεις της C7 και σχηµατίζει µια συγχορδία η οποία έχει σχέση τρίτης, 

αυτή της Em7b5. Η αρµονία στη συνέχεια φτάνει στην τονική συγχορδία όπου εκεί συναντάµε µια 

διατονική κίνηση κατά το πρώτο µέτρο όπου στους τελευταίους δυο χρόνους το βλέπουµε πως 

εµφανίζει την Dm7 η οπόια έχει όµοια σχέση τρίτης µε την Fmaj7. 

 

Εικόνα 5.2.4 

Στο τρίτο µέτρο, βλέπουµε µια πολύ πυκνή κίνηση η οποία καταλήγει σε µια ανοδική πορεία προς 

την C η οποία αποτελεί 5η της οµώνυµης ελάσσονας η οποία είναι η επόµενη συγχορδία. Κατά την 

ανοδική πορεία παρατηρούµε πως εµφανίζεται η Ab, πράγµα που σηµαίνει ότι εδώ παρατηρούµε 

µια τεχνική που χρησιµοποιούσε και ο Parker στις προηγούµενες αναλύσεις και πιο συγκεκριµένα 

αναφέροµαι στο παίξιµο πίσω από το µέτρο. Η φράση καταλήγει στην 3η της Fm7 µέσω µιας 

αναστροφής του µοτίβου 1-9-3-5.  

  

Εικόνα 5.2.5 

Στο αναγωγικό διάγραµµα παρατηρούµε µια αρκετά οµαλή κίνηση. Μπορούµε επίσης να 

παρατηρήσουµε πως µε την αφάιρεση του µοτίβου της ανοδικής κίνησης µε την χρήση τρίηχου 
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ογδόων η µελωδική γραµµή εµφανίζει την τεχνική της αντικατάστασης οκτάβας. Επίσης, 

βλέπουµε πως από το δεύτερο µισό του πρώτου µέτρου µέχρι το πρώτο µισό του τρίτου, έχουµε 

µια συνεχή εναλλάγη µεταξύ διατονικών προεκτάσεων και νοτών που απαρτίζουν την συγχορδία. 

Πιο συγκεκριµένα έχουµε εναλλαγές 11 – 3 , 13 -5 ,  13 – 7 , 9 – 1, εναλλαγές που άµα 

παρατηρήσουµε πιο προσεκτικά δηµιουργούν µια σχέση µεταξύ των νοτών της συγχορδίας και 

των ισχυρών µερών του µέτρου. Πιο συγκεκριµένα, παρατηρούµε τις διατονικές προεκτάσεις στα 

ασθενή µέρη και τις νότες της συγχορδίας στα ισχυρά.  

Φράση 3 (µ.11-13)  

Η φράση 3 είναι η πρώτη φράση του Β µέρους της φόρµας. Από τον πρώτο χτύπο ο Stitt είσαγει 

ένα µοτίβο το οποίο είναι αρκετά πυκνό και βασίζεται στην κίνηση µε δέκατα έκτα. Αυτό το µοτίβο 

το επαναλαµβάνει τρείς φορες. Την πρώτη φορά προσεγγίζει την 5η της Ebmaj7, την δεύτερη φορά 

την θεµέλιο και την τρίτη φορά την 3η. Το µοτίβο βασίζεται στην εναλλαγή 2 διαστηµάτων. Πιο 

συγκεκριµένα το µοτίβο προσεγγίζει την νότα η οποία βρίσκεται ως στόχος 2 φορές. Την πρώτη 

φορά µε διάστηµα 2ας µεγάλης από πάνω και την δεύτερη µε διάστηµα 2ας µικρής από κάτω. 

 

Εικόνα 5.2.6 

Στη συνέχεια της φράσης βλέπουµε πρώτη φορά πεντάηχο το οποίο καταλήγει στην 5η της Am7b5. 

Από εκεί ξεκινάει µια καθοδική κίνηση και µέσω µιας χρωµατικής προσέγγισης φτάνει στην 5η 

της D7b9 όπου εναλάσσεται µε την 7η µε κατεύθυνση στην 3η της Gm7. Με ενδιάµεση νότα το A 

από το Bb πραγµατοποιείται ένα πήδηµα στην 13 όπου εκεί τελειώνει η φράση.  

Σε αναγωγικό διάγραµµα η φράση έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 5.2.7 

Όπως βλέπουµε η κίνηση αποτελείται διατονικές κινήσεις κυρίως στις 3ες των συγχωρδιών και 

εννίποτε στην 3η ,την 7η και την 13η .  
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Φράση 4 (µ.15-22)  

Στην επόµενη φράση ο Stitt ενώνει το δεύτερο τετράµετρο του Β µε το πρώτο του Α. Πρόκειται 

για την πρώτη οκτάµετρη φράση σε αυτό το σόλο από τον Stitt και σύµφωνα µε τις επόµενες 

αποτελεί την µεγαλύτερη σε ολόκληρο το σόλο.  

  

Εικόνα 5.2.8 

Όπως βλέπουµε, η αρµονική διαδοχή είναι ένα Turnaround που θα επιστρέψει στην G µείζονα. Σε 

όλο το τετράµετρο παρατηρούµε πως ο Stitt πολύ λακωνικά και επιλεγµένα εντάσσει την 

χρωµατικότητα στην µελωδική του γραµµη. Αρχικά, στο πρώτο µέτρο βλέπουµε µια αρπιστική 

κίνηση στις νότες της Bm7 η οποία καταλήγει στην 3η της E7. Από εκεί ξεκινάει µια ανιούσα 

επίσης αρπιστική κίνηση µε δέκατα έκτα µε στόχο την θεµέλιο της συγχροδίας, παρεµβάλοντας 

όµως ανάµεσα στην 7η και στην θεµέλιο την b9 την οποία αντιµετωπίζουµε ως χρωµατική 

προσέγγιση. Έπειτα, χρωµατικά προσεγγίζει και την 9η της Am7. Λόγω του ότι η 9η σε συνδιασµό 

µε την 11η περικύκλώνουν την 3η θα µπορούσαµε να θεωρήσουµε πως όλη αυτή η κίνηση είναι 

µια περικύκλωση µε τελικό στόχο την 3η. Ωστόσο βλέπουµε πως επιµένει στην 9η και µέσω αυτής 

και µιας χρωµατικής προσέγγισης στην θεµέλιο φτάνει στην 7η της D7.  Από την 7η στον επόµενο 

χρόνο έχει στόχο την 13η την οποία εµφανίζει µε την ενδιάµεση εµφάνηση της E. Με τον ίδιο 

ακριβώς τρόπο φτάνει στην b13 την οποία όπως φαίνεται θεωρεί 7η στην Cm7. Ανακαλύπτουµε 

πως ποικοίλει την βαρυµένη 13η µε το µοτίβο που ξανά εντοπίσαµε και προηγουµένως. Την 

συγχροδία της Cm7 βλέπουµε πως την εµφανίζει αυτούσια µε επίσης αρπιστική κίνηση. Πρόκειται 

για µια γνωστή αντικατάσταση στην δεσπόζουσα, καθώς την έχουµε ξαναεντοπίσει και βεβαία 

καθώς η Cm7 προέρχεται από την D Mixolydian b9 b13. Στο επόµενο µέτρο έχει επιστρέψει στο Α 

µέρος και ακούµε πλέον την τονική της G µείζονας. Από την 3η της στην οποία είχε καταλήξει, 

µέσω µιας διατονικής ανιούσας κίνησης φτάνει στην θεµέλιο η οποία είναι επίσης θεµέλιος και για 

την ii της F µείζονας η οποία ακολουθεί. Από την θεµελίο έχει ως στόχο την αλλαγή της οκτάβας, 



122 
 

πράγµα που επιτυχάνει µέσω ακόµη µιας διατονικής κίνησης µέσα από τις νότες της Gm7 µε 

παρεµβαλλόµενη της 11η πρίν από την 3η.  

Η πορεία αυτής της φράση µπορεί να παρατηρηθεί αναγωγικά σύµφωνα µε το παρακάτω 

διάγραµµα :  

 

Εικόνα 5.2.9 

Όπως βλέπουµε στο αναγωγικό διάγραµµα η κινηση που προκύπτεί είναι κυρίως διατονική. Η 

γραµµή ξεκινάει από το F# µε πρώτο στόχο το B και έπειτα από εκεί καταλήγει στο G.  

Στο παρακάτω διάγραµµα παρατηρούµε την ίδια κίνηση σε ένα ακόµα βαθύτερο επίπεδο και 

προσαρµόζοντας την κίνηση σε µία οκτάβα.  

 

Εικόνα 5.2.10 

Όπως βλέπουµε από το αποτέλεσµα, η κίνηση είναι όλη βασισµένη στην G µείζονα. Καθώς η 

κίνηση ξεκινά από το F# το οποίο αποτελεί ουσιαστικά και την 7η στην Gmaj7, ο Stitt δηµιουργεί 

µια γραµµή µε στόχο την 3η. Μετά από την 3η της Gmaj7 έχει ως στόχο την θεµέλιο της Gm7 και 

καταλήγει εκέι µέσω ενός πηδήµατος στο D ώστε να υπάρχει η εναλλαγή 5 – 1 στις νότες της 

συγχροδίας.  

Φράση 5 (µ.22-24)  

Η φράση 5 είναι ένα σύντοµο µελωδικό δίµετρο µε πυκνή µελωδική γραµµή η οποία κινείται µε 

δέκατα έκτα. 

 

Εικόνα 5.2.11 
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Όπως βλέπουµε η φράση αυτή αποτελεί ουσιαστικά κατάληξη στην τονικότητα της F µείζονας. Η 

σύντοµη αλλά συγχρόνως πυκνή πορεία ξεκινάει µε ένα άρπισµα στις νότες της συγχορδίας µέχρι 

την 7η. Από την 7η βλέπουµε πως εµφανίζει το πρώτο µέρος του µοτίβου που είχε εµφανίσει και 

στην φράση 3. Μετά από το µοτίβο περικυκλώνει και τελικά καταλήγει πάλι στην 7η µέσω µιας 

χρωµατικής προσέγγισης που διαδέχθηκε την εναλλαγή της θεµελίου µε την 13η. Έπειτα µε όµοια 

κίνηση περικυκλώνει και καταλήγει στην 13η όπου από την οποία µέσω της 11ης φτάνει στην 3η. 

Από εκεί και πέρα, παρατηρούµε πως ο Stitt εµφανίζει αυτόνοµη την κλίµακα της δεσπόζουσας. 

Αυτό το συµπεραίνουµε βάση της χρωµατικής κίνησης C – B - Bb  η οποία είναι η χαρακτηριστική 

κίνηση της G Bebop Mixolydian. Η κίνηση ξεκινάει από το C και όταν στον τρίτο χρόνο φτάνει 

στο E µέσω του αρπέζ της Em7b5 καταλήγει στο C.    

Φράση 6 (µ.25-30)  

Στην φράση 6 ο Stitt επεξεργάζεται υλικό που ήδη έχει παρουσιάσει και σε προηγούµενες φράσεις. 

Πιο συγκεκριµένα ξεκινάει µε µια βηµατική κίνηση µε σύντοµα ρυθµικα κατά την Fm7. Με ένα 

πεντάηχο που ξεκινάει από την 7η της συγχορδίας καταλήγει µέχρι την θεµέλιο στο επόµενο µέτρο 

η οποία πλέον χαρακτηρίζεται ως 5η στην Bb7. Από το F ξεκινάει µια κατιούσα κίνηση µέχρι την 

3η της Ebmaj7. Η κίνηση αυτή εντάσσεται στην κίµακα Bb Bebop Mixolydian καθώς έχουµε κίνηση 

από την 5η µέχρι την 7η κατά τις οποίες ανάµεσα στην θεµέλιο και στην 7η έχουµε την 

χαρακτηρηστική χρωµατική κίνηση της κλίµακας. Έπειτα, µέσω της θεµελίου εµφανίζει την 3η 

από την οποία πραγµατοποιεί µια απριστική κίνηση της Ebmaj7 σε πρώτη αναστοφή χώρις να 

εµφανίζει την θεµέλιο µέχρι τον τρίτο χρόνο από τον οποίο ξεκιναέι µια ανιούσα κίνηση µε το 

µοτίβο 1 – 9 – 3 – 5.  

  

Εικόνα 5.2.12 

Στο επόµενο µέτρο, από την θεµέλιο της Am7b5 ποικίλει την A µε το χαρακτηριστικό του µοτίβο 

το οποίο σε αυτή την περίπτωση έχει την µορφή τρίηχου δέκατων έκτων. Στη συνέχεια ξεκινάει 
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την αρπιστική ανιούσα κίνηση κατά την D7b9 ένα χρόνο νωρίτερα και καταλήγει στον τελευταίο 

χρόνο στην θεµέλιο µέσω του b9. Στο επόµενο µέτρο όπου έρχεται η Gmaj7 χρησιµοποιεί τις νότες 

από την τρίφωνη συγχορδία δηµιουργώντας όµως ενδιαφέρων µέσω του ρυθµικού µοτίβου που 

χρησιµοποιεί. Τέλος, επανερχόµαστε στο ii – V για την G όπου παρουσιάζει την Cm7 κατά την 

διάρκεια του Am7 και καταλήγει τελικά στην 5η της  D7. Αυτή η κίνηση µας κάνει να θεωρούµε 

πως σε αυτό το µέτρο ο Stitt λαµβάνει υπόψιν το µόνο την D7 καθώς έχουµε ξανά εντοπίσει την 

Cm7 κατά την διάρκεια της D7.  

Στην αναγωγική της µορφή η φράση έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 5.2.13 

Όπως βλέπουµε στο αναγωγικό διάγραµµα, η κίνηση ξεκινάει µε την εναλλαγή 7 -3 µέσα στην 

Fm7. Έπειτα όλη η κίνηση µέχρι το D7 είναι ανάµεσα σε βαθµίδες της συγχορδίας και µόνο στο 

τέλος καθυστερεί την 5η της D7 µε την b13.  

Φράση 7 (µ.31-35)  

Η φράση 7 είναι η τελευτάια φράση αυτού του κύκλου στο σόλο του Stitt. Πρόκειται για µια ακοµη 

καταληκτική φράση καθώς βρίσκεται στα 4 τελευτάια µέτρα του Β2 κατά τα οποία έχουµε το 

Turnaround προς την G αυτή τη φορά όµως σε δύο µέτρα αντί για τέσσερα.  

 

Εικόνα 5.2.14 

Σε αυτή τη φράση βλέπουµε το πόσο επιµένει ο Stitt στο να διανθίζει τις νότες της συγχορδίας µε 

το ποικιλµατικό µοτίβο που συναντήσαµε αρκετές φορές. Αυτή τη φορά το χρησιµοποιεί στην 7η 

της Bm7 κατά την οποία κινείται µέχρι την θεµέλιο της µέσω των 7 – 5 – 3 – 1 . Στην επόµενη 

συγχορδία της E7 η οποία είναι η V της ii βλέπουµε πως χρησιµοποιεί την Bbm7. Πρόκειται για 

µια αντικατάσταση η οποία βασίζεται στο τρίτονο το οποίο σχηµατίζουν οι συγχορδίες E7 και Bb7. 

Βέβαια σε αυτή την περίπτωση βλέπουµε πως η συγχορδία εµφανίζεται ως ελάσσονα και όχι ως 
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µείζονα µε 7η µικρή. Παρατηρώντας τις δύο συγχορδίες στις οποίες βρίσκεται ανάµεσα η Bbm7 

ανακαλύπτουµε πως την χρησιµοποιεί ως ελάσσονα λόγω της αλυσίδας η οποία προκύπτει από τις 

καθοδικές κινήσεις µέσα στις βαθµίδες των συγχορδιών. Ουσιαστικά πρόκειται για µια τετραπλή 

χρωµατική προσέγγιση η οποία συνδέει χρωµατικά την Bm7 και την Am7. Μετά την Am7 την 

οποία αντιµετωπίζει µε όµοιο τρόπο όπως τις προηγούµενες δύο ελάσσονες συγχορδίες, 

χρησιµοποιεί µια αντίθετη κίνηση ανάµεσα στις βαθµίδες της δεσπόζουσας (D7) µε τελικό στόχο 

την 3η της G6.  Στη συνέχεια µέσω ενός πηδήµατος στην 9η καταλήγει τελικά στην θεµέλιο. Τα 

δύο τελευταία µέτρα αποτελούν ουσιαστικά µια Coda στο σύντοµο σόλο του Stitt καθώς παρότι 

έχουµε κίνηση ii- V- Ι για να γίνει η επαναφορά στην αρχή της φόρµας ο Stitt καταλήγει στο G 

µέσω του E, του D και του B νότες που ήδη βρίσκονταν στην G6 στην οποία κατέληξε.  

Η παραπάνω κίνηση µπορεί να περιγράφει αναγωγικά σύµφωνα µε το παρακάτω διάγραµµα  

  

Εικόνα 5.2.15 

Η κίνηση µε παράλληλες 5ες στις τρεις πρώτες συγχορδίες έχουν σηµασία καθώς ο Stitt µε αυτόν 

τον τρόπο δίνει την αίσθηση της δίφωνης µελωδικής γραµµής η οποία κινείται παράλληλα. Τέλος, 

βλέπουµε πως η κατάληξη ανάµεσα στα δύο G γίνεται µε σκοπό την επαλήθευση της πτώσης 

καθώς έχουµε την σύνδεση 5 -1.  

Φράση 8 (µ.36-38)  

Μετά το τέλος του σόλο του Stitt ακολουθούν ακόµη δύο κύκλοι σόλο από την κιθάρα και το 

πιάνο. Ωστόσο, ο Stitt στην αρχή της φόρµας που το αναµενόµενο θα ήταν να γίνει η  επαναφορά 

του κύριου θέµατος, συνεχίζει τον αυτοσχεδιασµό του.  

Ο αυτοσχεδιασµός αυτός εκτείνεται κατά την µισή φόρµα, δηλαδή το πρώτο Α και το Β1. 

  

Εικόνα 5.2.16 
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 Στην πρώτη φράση που παίζει, η µελωδία κινείται αρκετά κοντά µε το δεύτερο µισό της µελωδίας 

των τεσσάρων µέτρων του θέµα τος. Ουσιαστικά το θέµα κινείται µε τις νότες G – A – B – C -D – 

E – F# ενώ ο Stitt σε αυτό το σηµείο παίζει G – A – B – C -D – E – F# - G δηλαδή ολόκληρη της 

G µείζονα που είναι η µελωδική γραµµή η οποία καταλήγει πάλι στο G. Από το G στο δεύτερο 

µέτρο µέσω µια κίνησης δέκατων έκτων καταλήγει στο B και από εκεί µε ένα πήδηµα στο G. 

Έπειτα, επαναλαµβάνει ακριβώς το ίδιο µοτίβο µε την κίνηση από το G στο B µε την διαφορά ότι 

επειδή η συγχορδία η οποία καταλήγει είναι η Gm7, αντί για το B καταλήγει στο Bb.  

 Φράση 9 (µ.39-42)  

Στην επόµενη φράση βρίσκουµε την κίνηση V – I για την F µείζονα. Βλέπουµε πως στο πρώτο 

µέτρο ο Stitt ξεκινάει την φράση του µε την εµφάνηση της 13ης ως φυσική και έπειτα ως βαρυµένη. 

Έπειτα, µέσω ενός πηδήµατος στο E µε µια βηµατική κίνηση καταλήγει πάλι στην 13η η οποία 

γίνεται 3η στην Fmaj7. Από το A εµφανίζει το µοτίβο 3- 11 -5 -7 και µέσω µιας εναλλάγης της G 

µε την E περικυκλώνει την θεµέλιο από την οποια ξεκινάει το µοτίβο 1-9-3-11. Ο επόµενος στόχος 

είναι η 5η της συγχορδίας στην οποία φτάνει βηµατικά. Όπως φάινεται η κίνηση που επιθυµεί ο 

Stitt είναι η  C – Bb – A την οποία επιτυγχάνει µέσω του ποικιλµατικού µοτίβου που χρησιµοποιεί 

και εδώ. Το µοτίβο αυτό το επαναλαµβάνει ακόµη µια φορά από την 11η. Η σύνδεση µεταξύ τους 

γίνεται µέσω ηµιτονίου από κάτω καθώς από το A έχουµε κίνηση στο B και στο δεύτερο µοτίβο 

έχουµε κίνηση από το Ab στο Α. Τέλος, η φράση καταλήγει µέσω πηδήµατος στο C.  

 

Εικόνα 5.2.17 

Η κίνηση αυτή αναγωγικά περιγράφεται σύµφωνα µε το παρακάτω διάγραµµα :  

 

Όπως βλέπουµε και κατά την διάρκεια της δεσπόζουσας ο Stitt κινείται ήδη στην τονική. Έπειτα  

όλη η φράση κινείται στην F µείζονα καθώς έχουµε µόνο νότες της τονική συγχορδίας και τις 

προεκτάσεις 9 και 11 σε ασθενή µέρη του µέτρου οι οποίες λύνονται βηµατικά προς τα κάτω.  
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Φράση 10 (µ.42-43)  

Η επόµενη φράση είναι ένα µικρό µελωδικό θράυσµα στην αρµονική σύνδεση ii -V µε στόχο το 

Εbmaj7. Η κίνηση είναι αρκετά πυκνή καθώς ολόκληρη η φράση κινείται µε δέκατα έκτα.  

  

Εικόνα 5.2.18 

Όπως βλέπουµε η κίνηση ξεκινάει µε µια χρωµατική προσέγγιση στην θεµέλιο της Fm7 από την 

οποία ξεκινάει ένα αρπιστικό ανέβασµα µέχρι την 7η. Έπειτα, έχουµε µια κίνηση µε δύο 

διαστήµατα 3ης Eb -C και D – Bb όπου χρωµατικά φτάνουµε στην 9η της Bb7.  Η 9η της συγχορδίας 

συµπεριλαµβάνεται στην τρίφωνη Fm7 την οποία εµφανίζει ο Sitt. Βάση αυτού δηµιουργείται εδώ 

η σχέση της σηµαντικής ελάσσονας συγχροδιας κατά την δεσπόζουσα. Στη συνέχεια ο Stitt 

ξεκινάει ένα κατέβασµα από την θεµέλιο της Bb7 µέχρι την 9η την οποία περικυκλώνει µε την 3η 

και την θεµέλιο. Αυτό που µας κάνει εντύπωση είναι η οξυµένη 11η η οποία υπάρχει στην κλίµακα. 

Πρόκειται για µια τροποποίηση της Bebop κλίµακας καθώς έχουµε στο πρώτο µίσο την Bebop 

Mixolydian κλίµακα και στο δεύτερο µισό την Lydian b7.  

Φράση 11 (µ.44-46)  

Η φράση 11 είναι η πρότελευταία φράση και βρίσκεται στα πρώτα τρία µέτρα του Β1.  

 

Εικόνα 5.2.19 

Η φράση ξεκινάει µε µια ανιούσα κίνηση από την 5η της Ebmaj7. Η κίνηση καταλήγει ξανά στην 

5η της Ebmaj7 µια οκτάβα ψηλότερα, και αυτό επιτεύχθηκε µετά από µια αρπιστική κίνηση στην 

τρίφωνη συγχορδία στην οποία ο Stitt παρεµβάλλει δυο δέκατα έκτα τα οποία έχουν περισσότερο 

τον χαρακτήρα της αποτζιατούρας καθώς και η 7η  οδηγεί στην θεµέλιο και η 9η οδηγεί στην 3η. 

Στον τέταρτο χρόνο του πρώτου µέτρο εµφανίζει για µια ακόµα φορά το ποικιλµατικό µοτίβο αυτή 

τη φορά από την 11η µε στόχο την 13η της Am7b5. Στο δεύτερο µέτρο της φράσης έχουµε την 

κίνηση ii – V για την Gm7.  Βλέπουµε πως πάνω στο Am7b5 εµφανίζει την συγχορδία F#maj7. 
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Φαινοµενικά πρόκειται για µια αρκετά ξένη συγχορδία καθώς περιέχει µέσα την µεγάλη 3η της A 

και την µεγάλη 7η της D. Ωστόσο λόγω του πολύ σύντοµου ρυθµικού που έχει στις νότες A και C# 

δεν µπορούµε να τις λάβουµε υπόψη µας ως αρκετά σηµαντικές νότες καθώς δεν έχουν αρκετά 

σηµαντικό ρόλο στην φράση και στο µέτρο. Τέλος, βλέπουµε πως καταλήγει στο D της Gm7 µέσω 

µιας χρωµατικής κίνησης από το #9 του D7b9 το οποίο εναλλάσσει µε το b9 και την θεµέλιο.  

Θα µπορούσαµε να θεωρήσουµε πως η αρµονία που υπονοείται στο δεύτερο µέτρο είναι µόνο η V 

βαθµίδα της Gm7 καθώς η κίνηση βασίζεται περισσότερο σε νότες της D7b9. Σε αυτή την 

περίπτωση το δεύτερο µέτρο θα το χαρακτηρίζαµε µε τον παρακάτω τρόπο :  

  

Εικόνα 5.2.19 

Φράση 12 (µ.44-46)  

Η φράση 12 είναι η τελευταία φράση στο σόλο του Stitt καθώς µετά από αυτή συνεχίζει τον κύκλο 

µε την φόρµα να βρίσκεται στο Α και να εισάγει το θέµα του κοµµατιού.  

  

Εικόνα 5.2.20 

Η φράση βασίζεται σε 2 µοτίβα τα οποία αλληλοεπιδρούν µεταξύ τους. Όπως µπορούµε να δούµε 

µε βάση τους σχολιασµούς οι φράσεις έχουν τις ίδιες βαθµίδες ανάµεσα στις συγχορδίες µε 

µοναδική διαφοροποίηση τις δύο πρώτες νότες του σχήµατος και την ρυθµική παραλλαγή του 

τρίηχου ογδόων µε τα 3 όγδοα που επιλέγει µετά. Καθώς η αρµονική κίνηση βασίζεται σε ένα 

τετράµετρο Turnaround καταλαβαίνουµε πως ο Stitt σπάει τα ii – V σε δύο δίµετρα. Η διαφορά 

της έναρξης των µοτίβων είναι και αυτή που µας δίνει το άκουσµα της ερώτησης – απάντησης που 

δηµιουργούν αυτά τα µοτίβα. Εσωτερικά η κίνηση τους είναι διατονική µε κατάληξη στην 3η της 

E7 και της D7 ένα όγδοο πριν ακουστεί η συγχορδία δηµιουργώντας έτσι ρυθµικό ενδιαφέρον.  
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5.3. Ανάλυση του κοµµατιού "Lester Leaps In"  
 

Το κοµµάτι "Lester Leaps In" είναι µια σύνθεση του σαξοφωνίστα Lester Young.54 Πρόκειται για 

µια µελωδία η οποία έχει γραφτεί πάνω στην φόρµα και στις αρµονικές εναλλαγές του κοµµατιού 

"I Got Rhythm" όµοια µε το "Anthropology" του Charlie Parker. Το κοµµάτι ηχογραφήθηκε πρώτη 

φορά στις 5 Σεπτεµβρίου του 1939, στο οποίο ο Young έπαιξε µαζί µε τον σπουδαίο πιανίστα και 

ενορχηστρωτή Count Basie. Στα επόµενα χρόνια έγιναν αρκετές επανεκτελέσεις του κοµµατιού 

από αρκετούς µουσικούς του είδους.55 Μεταξύ αυτών ο σαξοφωνίστας Charlie Parker, ο πιανίστας 

Gil Evans, ο σαξοφωνίστας Eddie Lockjaw Davis, ο επίσης σαξοφωνίστας James Carter και µεταξύ 

άλλων ο σαξοφωνίστας Sonny Stitt. Η ηχογράφηση που έχουµε επιλέξει από τον Sonny Stitt 

βρίσκεται στον δίσκο “Now!”.56 Ο δίσκος αυτός ηχογραφήθηκε στις 10 Ιουνίου του 1963 και 

κυκλοφόρησε από την δισκογραφική εταιρία Impulse! τον Ιούλιο του ίδιου έτους. Σε αυτόν τον 

δίσκο ο Stitt ηχογραφεί µαζί µε τους Hank Jones στο πιάνο, Al Lucas στο µπάσο και Osie Johnson 

στα ντραµς. Ο δίσκος έχει συνολική διάρκεια 37:13 και περιέχει συνολικά οκτώ κοµµάτια, µεταξύ 

αυτών και το "Lester Leaps In".  

Το σόλο το Sonny Stitt σε αυτό το κοµµάτι εκτείνεται σε 11 φράσεις.  

 

 

Φράση 1 (µ.1-6)  

 

 

 

 

Φράση 2 (µ.7-17)  

 

 

                                                             
54 Burlingame Sandra, “Lester Leaps In (1940)”, Jazzstandards.com, accessed March 5,2019, URL: 

http://www.jazzstandards.com/compositions-2/lesterleapsin.htm 
55 Gioia, The Jazz Standards, 231-232 
56 Nathan Dave, “Sonny Stitt: Now”, AllMusic.com, accessed March 5, 2019, URL: 

https://www.allmusic.com/album/now%21-mw0000546629 
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Φράση 3 (µ.18-24)  

 

 

 

Φράση 4 (µ.25-35) 

 

 

 

 

Φράση 5 (µ.36-48) 

 

 

 

 

 

Φράση 6 (µ.49-55) 

 

 

 

Φράση 7 (µ.57-63) 
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Φράση 8 (µ.65-72) 

 

 

 

 

Φράση 9 (µ.74- 80) 

 

 

Φράση 10 (µ.81- 88)  

 

 

 

Φράση 11 (µ.89- 97)  

 

Εικόνα 5.3.1 

5.3.1 Ανάλυση των φράσεων του σόλο  

Φράση 1 (µ.1-6)  

Στον πρώτο κύκλο του σόλο του Stitt η συνοδεία από τα υπόλοιπα όργανα σταµατάει και ο Stitt 

µένει να αυτοσχεδιάζει µόνος του και µόνο µε µερικά χτυπήµατα στο Snare των τυµπάνων να 

κρατάνε τον ρυθµό. Γι’αυτό τον λόγο ο αυτοσχεδιασµός του Stitt είναι γραµµικός αλλά παράλληλα 

δεν ακολουθεί κατά γράµµα την αρµονία του κοµµατιού.Πιο συγκεκριµένα στην πρώτη φράση 

έχουµε εσκεµµένα αφαιρέσει την συγχορδία της G7 καθώς και στις δύο πιθανές εµφανίσεις της ο 

Stitt χρησιµοποιεί στην µελωδική του γραµµή το Bb το οποίο έρχεται σε σύγκρουση µε την 3η της 

G7.  
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Εικόνα 5.3.2 

Η πρώτη φράση ξεκινάει µε µια εναλλαγή του Bb µε το D και µε το Εb  το οποίο έχει ανοδική 

πορεία µε τελικό σκοπό το F στο επόµενο µέτρο. Η µελωδία καταλήγει στο F έπειτα από µια 

περικύκλωση µε το Eb και το G στο οποίο έχει φτάσει προσεγγίζοντας το χρωµατικά. Έπειτα, στο 

επόµενο µέτρο ποικίλει το F µε το G και έπειτα µε ένα πήδηµα προς τα κάτω καταλήγει στην 

θεµέλιο της συγχορδίας. Από το D µέσω µιας ανιούσας κίνησης καταλήγει στην 7η της συγχορδίας 

όπου έχει περισσότερο διανθιστικό χαρακτήρα καθώς η κίνηση επιστρέφει στην προηγούµενη 

νότα και µέσω του A και του Bb καταλήγει στο G το οποίο πλέον είναι η 5η της Cm7. Από εκείνο 

το σηµείο παρατηρούµε µια κατιούσα κίνηση ανάµεσα στις νότες της συγχορδίας, η οποία 

καταλήγει στην 3η της F7 από την οποία µέσω της αντικατάστασης οκτάβας µεταβαίνει στο G. Το 

G δίνει ώθηση στην µελωδία ώστε να αποκτήσει µια νέα πορεία, πράγµα που όντως κάνει. Η 

µελωδία κινείται βηµατικά από την θεµέλιο µέχρι την 3η της Fm7 και από την 3η επιστρέφει µε τον 

ίδιο τρόπο πίσω. Πλέον το F αποτελεί την 5η της Bb7 στην οποία συγχορδία εισάγει µοτιβικά 

ακριβώς την ίδια κίνηση που είχε εισάγει πριν 2 µέτρα στην Cm7. Τέλος, η φράση καταλήγει στην 

7η της Εb7  στην οποία έχει καταλήξει µέσω της κίνησης 3 – 5 – 13 – 7 . 

Στην ρυθµική αναγωγική της µορφή η φράση έχει ως εξής :  

  

Εικόνα 5.3.3 

Παραπάνω παρατηρούµε πως η κίνηση είναι απόλυτα διατονική. Πιο συγκεκριµένα η φράση έχει 

ανοδική πορεία κατά κύριο λόγο καθώς η κίνηση όπως φαίνεται έχει στόχο το G. Καταλήγει εν 

τέλει εκεί µέσω της προαναφερθείσας ανοδικής πορείας από το Bb.  
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Φράση 2 (µ.7-17)  

Στην δεύτερη φράση όµοια µε την πρώτη δεν υπάρχει ακόµα αρµονική συνοδεία. Την φράση 2 

µπορούµε να την χωρίσουµε σε δύο µέρη. Το πρώτο µέρος το οποίο φτάνει µέχρι την συγχορδία 

της Εb7 και το δεύτερο µέρος το οποίο ουσιαστικά είναι η κατάληξη της φράσης, ώστε να ενώσει 

το Α µέρος µε το µεταβατικό Β. 

 

Εικόνα 5.3.4 

Αρχικά η φράση ξεκινάει µε µια χρωµατική προσέγγιση στην θεµέλιο της Dm7 . Έπειτα βλέπουµε 

πως εµφανίζει την συγχορδία της Cm7 πάνω από την Dm7. Βέβαια, σε εκείνο το σηµείο βάση της 

φόρµας και της αρµονικής διαδοχής που χρησιµοποιούµε θεωρητικά υπάρχει η συγχορδία της G7 

αλλά σε αυτή την περίπτωση που δεν υπάρχει συνοδεία δεν µπορούµε να θεωρήσουµε πως 

πραγµατοποιεί κάποια αντικατάσταση. Βάση των παραπάνω η Cm7 κατά πάσα πιθανότητα είναι 

η ii της τονικής συγχορδίας στην οποία πρόκειται να καταλήξει µέσω της V βαθµίδας η οποία 

έρχεται στο επόµενο µέτρο. Στο επόµενο µέτρο βλέπουµε µια κίνηση ανάµεσα στο F το οποίο 

διανθίζει µέσω ενός πηδήµατος στο D το οποίο έρχεται µέσω χρωµατικής προσέγγισης. Έπειτα 

από το F πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στο Βb και από εκεί µέσω µια βηµατικής κίνησης ογδόων 

καταλήγει στην 5η της Βb6. Από την 5η της Βb6 ο Stitt δηµιουργεί ένα ρυθµικό µοτίβο µε δύο 

συγκοπές. Στο επόµενο µέτρο βλέπουµε µια βηµατική κίνηση κατά την Cm7 από την 3η στην 5η 

και έπειτα να καταλήγει στην 3η της F7. Αυτά τα δύο τελευταία µέτρα, αποτελούν τον πρώτο κρίκο 

µιας µελωδικής αλυσίδας. Αυτά τα δύο µέτρα ο Stitt τα επαναλαµβάνει αυτούσια µετατοπισµένα 

µια 3η µικρή προς τα κάτω και στα επόµενα δύο µέτρα. Στη συνέχεια η µελωδική γραµµή βρίσκεται 

στην 9η της Fm7 από την οποία εµφανίζει µια καθοδική βηµατική κίνηση η οποία εν τέλει 

θεωρούµε πως βρίσκεται στην κλίµακα Βb Mixolydian και καταλήγει στην 3η της Εb7. Κατά το 

Εb7 παρατηρούµε πως το µοτίβο το οποίο χρησιµοποιεί είναι ακριβώς το ίδιο µοτίβο µε το οποίο 

κατέληγε και η φράση 1. 
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Πλέον περνάµε στο δεύτερο και καταληκτικό τµήµα της φράσης. Ξεκινώντας µε µια χρωµατική 

προσέγγιση στην 9η της θεωρητικά ii βαθµίδας . Από εκεί µέσω τριών διανθιστικών νοτών 

καταλήγει τελικά στην 3η της F7 και έπειτα κινείται βηµατικά προς την θεµέλιο της τονικής. Η 

φράση καταλήγει µε τα δύο D στο τελείωµα της, τα οποία ουσιαστικά συνδέουν την φράση µε το 

µεταβατικό µέρος και την φράση 3.  

Σε ένα βαθύτερο επίπεδο η φράση έχει την παρακάτω µορφή :  

 

Εικόνα 5.3.5 

Μπορούµε εύκολα να παρατηρήσουµε πως στην αρχή της η φράση κινείται αρκετά ελεύθερα. 

Βέβαια σε κάθε περίπτωση ο Stitt δηµιουργεί την αίσθηση των πτώσεων  µε τις πολύ 

συγκεκριµένες νότες γύρω από τις οποίες κινείται. Πιο συγκεκριµένα βλέπουµε στο πρώτο µέτρο 

την 7η και την 3η της Cm7 καθώς και την θεµέλιο της δεσπόζουσας η οποία καταλήγει στο Bb. Σε 

αυτό το σηµείο εκτός αρµονίας έχει ήδη δοθεί η εντύπωση της πτώσης. Στη συνέχεια βλέπουµε 

την κίνηση της αλυσίδας στα επόµενα τέσσερα µέτρα και διακρίνουµε πως πρόκεται για ένα µοτίβο 

4ης καθαρής το οποίο µεταφέρεται διατονικά µέσω βηµατικής κίνησης προς τα κάτω. Έπειτα, 

βλέπουµε ακόµα µια πτώση να πραγµατοποιείται αυτή τη φορά στην Εb7. Τέλος, η φράση 

τελείωνει µε µια ακόµα βηµατική κίνηση µεταξύ των D – C – Bb και έπειτα επιστρέφει στο D 

όπου συνεχίζεται στο Β µέρος.  

Φράση 3 (µ.18-24)  

Η τρίτη φράση που ακολουθεί, εκτέινεται στο µεταβατικό Β µέρος της φόρµας. Σε αυτό το σηµείο 

η συνοδεία επανέρχεται µε αποτέλεσµα η ανάλυση να γίνεται µε βάση την πραγµατική αρµονία. 
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Εικόνα 5.3.6 

Αρχικά, η φράση ξεκινάει µε µια ανιούσα κίνηση από την 7η της D7 την οποία προσεγγίζει 

χρωµατικά µέχρι την θεµέλιο. Παρατηρούµε πως η συγχορδία που εµφανίζεται µέσω των 

προεκτάσεων είναι τελικά αυτή της Cmaj9. Μια µείζονα δηλαδή συγχορδία από την 7η βαθµίδα 

της δεσπόζουσας. Έπειτα, βλέπουµε πως η φράση συνεχίζεται µε ένα ακόµη µικρό µοτίβο το οποίο 

ξεκινάει από την θεµέλιο της G7 αλλά και αυτό λόγω των προεκτάσεων κινείται ανάµεσα στους 

φθόγγους της Fmaj7 καταλήγοντας τελικά στο επόµενο µέτρο στην 5η και µέσω αυτής στην 

θεµέλιο της G7. Στα επόµενα τέσσερα µέτρα κατά τα οποία ολοκληρώνεται ο κύκλος των πέµπτών 

και καταλήγει στη δεσπόζουσα το κοµµατιού έχουµε αρχικά µια κίνηση η οποία ξεκινά από το Α 

µε στόχο το Bb. Μέσω ενός ποικίλµατος από το Α προσεγγίζει χρωµατικά το G το οποίο ξεκινά 

µια ανοδική βηµατική πορεία η οποία συναντά το Bb στην πρώτη θέση του επόµενου µέτρου και 

συνεχίζει βηµατικά µέχρι την 9η. Από εκεί πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 11η και σε συνδυασµό 

µε την 13η περικυκλώνει εν τέλη τo G. Έπειτα, µε ένα ακόµη πήδηµα βρίσκεται στην θεµέλιο της 

συγχορδίας η οποία στο επόµενο µέτρο έχει λειτουργία 5ης στη συγχορδία της δεσπόζουσας. Στον 

επόµενο χρόνο παρατηρούµε µια κίνηση δέκατων έκτων στην οποία εµφανίζει την σηµαντική 

ελάσσονα της συγχορδίας δηλαδή την συγχορδία της Cm. Συνεχίζοντας, κατεβαίνει χρωµατικά 

στην #11 η οποία µακροδοµικά συµπεριλαµβάνεται στην χρωµατική κίνηση από το C µε στόχο το 

τελευταίο Α. Μεταξύ αυτών έχουµε µια εναλλαγή στην 9η και στην 11η η οποία αυτή τη φορά 

εµφανίζεται βαρυµένη και µέσω της 5η καταλήγει στον τελικό του στόχο ο οποίος είναι η 3η της 

συγχορδίας.  

Η φράση αναγωγικά έχει αυτή τη µορφή :  

 

Εικόνα 5.3.7 
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Όπως φαίνεται στο παραπάνω διάγραµµα η κίνηση της φράσης αυτής φαίνεται πως είναι κατά 

κύριο λόγο βηµατική. Αρχικά έχουµε την κίνηση C – D η οποία εµφανίζεται µε την αντικατάσταση 

της οκτάβας. Έπειτα η κίνηση από το G µέχρι το D στο επόµενο µέτρο είναι επίσης βηµατική. 

Κατά την C7 ξεκινάει µε βήµα προς τα πάνω και έπειτα συνεχίζει ανοδικά µέχρι το C µε εναλλαγή 

διαστηµάτων 3ης µεγάλο, 4ης καθαρό και 4ης καθαρό. Τέλος, η φράση καταλήγει χρωµατικά, όπου 

σε αυτό το διάγραµµα είναι εµφανής αυτή η κίνηση, µέχρι το Α.  

Φράση 4 (µ.25-35)  

Στην επαναφορά µετά από το Β, η συνοδεία σταµατάει ξανά. Ο Stitt συνεχίζει το σόλο του µόνο 

µε ρυθµική συνοδεία γι’αυτό τον λόγο η προσέγγιση µας προς το υλικό του είναι όµοια µε αυτή 

των πρώτων δύο φράσεων. 

 

Εικόνα 5.3.8 

Αρχικά η φράση του ξεκινάει µε ένα ρυθµικό µοτίβο µιας νότας την οποία επαναλαµβάνει και 

παραλλάσει το ρυθµικό της σχήµα. Πιο συγκεκριµένα, παραλλάσει το ένα ρυθµικό µοτίβο από 

όγδοα και τέταρτα στην νότα Db. Μετά από τρία µέτρα ξεκινά η µελωδική πορεία της φράσης, 

στην οποία ξεκινά από την Db και συνεχίζει από αυτήν ένα κατιόν αρπέζ της συγχορδίας Gm7b5 

µέχρι την 7η της, ενώ παράλληλα η αρµονία που θα ακουγόταν βρίσκεται στην συγχορδία της Cm7. 

Έπειτα µέσω του D και του Βb καταλήγει στο C# από το οποίο ξεκινά µια χρωµατική κίνηση µέχρι 

το F. Στους τελευταίους δύο χρόνους του µέτρου αυτού ξεκινώντας από το F ανεβαίνει βηµατικά 

µέχρι το Αb και έπειτα καταλήγει πάλι βηµατικά προς τα κάτω ξανά στο F. Στο επόµενο µέτρο 

παρατηρούµε µια συνεχόµενη εναλλαγή µεταξύ των νοτών F – Eb – D και του Bb. Σε προηγούµενη 

ανάλυση έχουµε παρατηρήσει παρόµοια κίνηση στην µελωδική γραµµή του Stitt. Με αυτόν τον 

τρόπο δηµιουργείται η εντύπωση της συνήχησης καθώς το ένα µέρος της µελωδικής γραµµής 

παραµένει σταθερό και υπάρχει µια βηµατική κίνηση στην µελωδική γραµµή από πάνω. Αυτή την 

µελωδική γραµµή σε δύο επίπεδα είναι ευκολότερο να την κατανοήσουµε µέσω του αναγωγικού 

διαγράµµατος που βρίσκεται παρακάτω. Κατά το τέλος του Α µέρους και κατά συνέπεια του 
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πρώτου κύκλου ο Stitt καταλήγει στην τονική συγχορδία µε µια βηµατική ανιούσα κίνηση από την 

9η µέχρι την θεµέλιο. Στο µέτρο που καταλήγει αυτή η κίνηση επανέρχεται η συνοδεία του 

ρυθµικού µέρους. Η φράση καταλήγει µετά από µια παύση σε µια κατιούσα κίνηση πάνω σε νότες 

της συγχορδίας της Gm όπου ξεκινάει από την G η οποία έχει λειτουργία 9ης στην δεσπόζουσα F7 

και µέσω ενός πηδήµατος προσεγγίζει χρωµατικά την 13η της F7 η οποία είναι η 5η της Gm. Στο 

τελευταίο µέτρο στο οποίο έχουµε τις συγχορδίες Dm7 και G7 εµφανίζει το Bb το οποίο είναι η 

13η της Dm7 και καταλήγει στο G το οποίο µετά την συγκοπή που δηµιουργείται είναι η θεµέλιος 

της G7. 

Στην αναγωγική της µορφή η φράση έχει ως εξής :  

 

Εικόνα 5.3.9 

Στα πρώτα τρία µέτρα δεν έχουµε συµπεριλάβει την αρµονική διαδοχή πρώτον γιατί αυτό το µέρος 

στης φράσης στηρίζεται κυρίως στο ρυθµικό του στοιχείο και έπειτα διότι δεν έχει επιστρέψει η 

συνοδεία ώστε να είναι ξεκάθαρη η αρµονική διαδοχή. Στο µελωδικό µέρος παρατηρούµε για 

ακόµα µια φορά το πόσο σκέφτεται ο Stitt την κίνηση των φωνών. Πιο συγκεκριµένα οι κινήσεις 

στην αρχή είναι µε διαστήµατα 2ας είτε µικρά, είτε µεγάλα και πραγµατοποιεί πηδήµατα όπως στο 

πέµπτο µέτρο, σε νότες της συγχορδίας. Στο δεύτερο σύστηµα µπορούµε να παρατηρήσουµε την 

προαναφερθείσα παρατήρηση περί διπλής µελωδικής γραµµής. Ουσιαστικά µε το Βb το οποίο 

χρησιµοποιεί εισάγει στην µελωδία του ένα είδος ισοκράτη. Μπορούµε επίσης να παρατηρήσουµε 

ότι και σε αυτό το σηµείο κινείται βηµατικά µέχρι να καταλήξει τελικά στο Βb αλλά φαίνεται πόσο 

σωστά επιλεγµένα είναι τα διαστήµατα του καθώς δεν δηµιουργείται πουθενά διάφωνο διάστηµα. 

Στα τελευταία τέσσερα µέτρα η κίνηση γίνεται περισσότερο ανοιχτή απ’ ότι πριν. Και σε αυτή την 

περίπτωση όµως οι εναλλαγές γίνονται µέσω διαστηµάτων 3ης και µέσω φθόγγων της συγχορδίας. 

Η διαφοροποίηση δηµιουργείται στα τελευταία δύο µέτρα στα οποία έχουµε όπως αναφέραµε και 

παραπάνω κίνηση στους φθόγγους της Gm συγχορδίας µε αποτέλεσµα να δηµιουργούνται 

πηδήµατα µεγαλύτερα του διαστήµατος της 3ης  αλλά σε κάθε περίπτωση κινούνται ενδιάµεσα στην 

συγχορδία. 
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Φράση 5 (µ.36-48) 

Η επόµενη φράση είναι µια από τις µεγαλύτερες φράσεις που έχουµε συναντήσει σε αυτή την 

εργασία. Πρόκειται για µια µελωδική ιδέα η οποία εκτείνεται σε δεκατρία µέτρα και περιλαµβάνει 

µια µισή φορά το Α µέρος. Μετά το πέρας αυτής της φράσης αρκετά σύντοµα βρισκόµαστε στο 

επόµενο Β. Παρότι η φράση 5 δεν είναι µια φράση η οποία έχει συνεχόµενη ροή νοτών, αποτελεί 

στην ολότητα της ολοκληρωµένο αντικείµενο µελέτης. Ειδικότερα, η φράση περιλαµβάνει παύσεις 

και νότες µεγάλων αξιών που σε διαφορετική περίπτωση πιθανότατα θα αναλύονταν ως ξεχωριστή 

φράση, αλλά σε αυτή την περίπτωση τα µικρότερα τµήµατα της έχουν συνοχή και σηµασία µόνον 

και εφόσον θεωρηθούν ενιαίο τµήµα.  

   

Εικόνα 5.3.10 

Αρχικά η φράση ξεκινάει µε µια χρωµατική κίνηση από την 9η της F7 στην 3η της οµώνυµης 

ελάσσονας συγχορδίας. Από την 3η της παρατηρούµε µια κίνηση η οποία βασίζεται κατά την 

διάρκεια αυτής της συγχορδίας σε δυο βασικούς πυλώνες. Ο πρώτος φυσικά είναι η 3η  νότα και ο 

δεύτερος η θεµέλιος που εµφανίζεται στον επόµενο χρόνο µετά από µια διπλή προσέγγιση η οποία 

είναι χρωµατική από κάτω µε την νότα Ε και διατονική από πάνω µε την νότα G. Έπειτα ο επόµενος 

στόχος είναι η 3η της Bb7 στην οποία αυτή τη φορά προσεγγίζει µε διπλή χρωµατική προσέγγιση, 

µια από κάτω και µια από πάνω. Στο δεύτερο µισό του µέτρου η κίνηση συνεχίζεται βηµατικά και 

διατονικά µέχρι την 3η της Eb7 από την οποία αντιστρέφεται η φορά της κίνησης και έπειτα κινείται 

ανοδικά µέχρι την 7η της. Η µελωδική γραµµή από την αρχή της φράσης µέχρι αυτό το σηµείο 

αποτελεί πιθανότατα ακόµη ένα Lick του Stitt. Αυτό το συµπεραίνουµε από την επανάληψη της 
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στην συνέχεια αυτής της φράσης στο ίδιο σηµείο του επόµενου Α. Παρακάτω, ο Stitt εισάγει ένα 

µικρό µελωδικό µοτίβο το οποίο βασίζεται σε νότες της συγχορδίας.  Πιο συγκεκριµένα εµφανίζει 

το µοτίβο 1 – 3 – 5 κατά την Dm7 και µέσω συγκοπής καταλήγει στην θεµέλιο της G7 και στο 

επόµενο µέτρο παραλλάσει ρυθµικά την τελευταία νότα του µοτίβου και εµφανίζει την 1η – 3η και 

5η στην Cm7 καταλήγοντας στην θεµέλιο της F7. Ουσιαστικά πρόκειται για δύο κρίκους µιας 

αλυσίδας στην οποία ο δεύτερος είναι ελάχιστα παραλλαγµένος. Στο επόµενο µέτρο ξεκινάει µια 

συνεχόµενη κίνηση µε όγδοα χρησιµοποιώντας υλικό που παρόµοιο έχουµε ξανά εντοπίσει σε 

προηγούµενους αυτοσχεδιασµούς του Stitt. Αναλυτικότερα η µελωδική γραµµή ξεκινά µε µια 

εναλλαγή θεµελίου και 9ης κατά την Bb6 η οποία διαδέχεται βηµατικά την 5η της G7 και έπειτα 

πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 7η την οποία ξανά εµφανίζει µετά από ένα ποίκιλµα µε την 

θεµέλιο. Στο επόµενο µέτρο έχουµε ένα ακόµη πήδηµα αυτή τη φορά στην 7η της Cm7 στην οποία 

εισάγει ένα µοτίβο το οποίο έχει οµοιότητες µε τα προηγούµενα καθώς ουσιαστικά διανθίζει την 

7η µε την 13η και την θεµέλιο πριν καταλήξει στην 3η της F7. Κατά την F7 πραγµατοποιεί ένα 

πήδηµα στην 5η και καταλήγει στην 11η από την οποία µεταπηδά στο επόµενο µέτρο και πιο 

συγκεκριµένα στην 3η της Dm7 την οποία διαδέχεται η θεµέλιος. Στο επόµενο µέρος του µέτρου 

συνεχίζει µε ακόµα µια πυκνή κίνηση η οποία ξεκινά µε την 9η της G7 την οποία ποικίλει µε το 

ρυθµικό µοτίβο του τρίηχου δέκατων έκτων µε την µικρή 3η της συγχορδίας και έπειτα καταλήγει 

βηµατικά προς τα κάτω µέχρι την 3η της Cm7. Σε αυτό το µέτρο για ακόµα µια φορά κινείται σε 

νότες της συγχορδίας και πιο συγκεκριµένα στην 7η και στην 5η της και στην άρση του δεύτερου 

χρόνου επανέρχεται στην 3η για να κινηθεί βηµατικά στην 13η της F7. Από την D ξεκινάει µια 

ανιούσα χρωµατική κίνηση στην οποία στο τελευταίο όγδοο του µέτρου εισάγει το Lick µε το 

οποίο ξεκίνησε την φράση. Η έκταση και η θέση είναι ακριβώς ίδια καθώς και οι νότες, γι’ αυτό 

άλλωστε το θεωρούµε και Lick. Τέλος, η φράση καταλήγει µέσω µιας χρωµατικής προσέγγισης 

στην 9η της Cm7 από την οποία κατά την F7 ξεκινά τον αρπισµό της δεσπόζουσας καταλήγοντας 

στο C στην θέση του πρώτου χρόνου του επόµενου µέτρο ώστε να καταλήξει βηµατικά στην 

θεµέλιο της Bb6. 

Αναγωγικά η φράση περιγράφεται σύµφωνα µε το παρακάτω διάγραµµα :  

 

Εικόνα 5.3.11 
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Όπως παρατηρούµε στα 3 πρώτα µέτρα οι νότες είναι επιλεγµένες µε τέτοιο τρόπο ώστε να 

κινούνται µε διαστήµατα 3ης . Στα επόµενα 2 παρατηρούµε πως στα δυο διαδοχικά ii – V έχουµε 

κίνηση σε συγχορδιακούς φθόγγους της ii και κατάληξη στην θεµέλιο της V. Συνεχίζοντας η 

κίνηση ανεβαίνει µε τον αρπισµό της τρίφωνης Bb µείζονας καταλήγοντας µε πήδηµα στην Bb η 

οποία είναι πλέον η 7η στην Cm7. Από κει και έπειτα έχουµε τις κινήσεις Bb – C – Bb και F – A – 

F µε στόχο την 3η της Cm7. Πλησιάζοντας στο τέλος έχουµε την ίδια κίνηση µε την αρχή, όπως 

περιγράψαµε παραπάνω και η φράση καταλήγει στην πτώση της µε την τρίφωνη συγχορδία της Bb 

σε πρώτη αναστροφή.  

Φράση 6 (µ.49-55) 

Η επόµενη φράση βρίσκεται στο Β µέρος του δεύτερου κύκλου.  

 

Εικόνα 5.3.12 

Αρχικά ο Stitt ξεκινάει την φράση του µε µια γραµµική κατιούσα κίνηση από την θεµέλιο µέχρι 

την 9η  χρησιµοποιώντας την κλίµακα D Bebop Mixolydian, πράγµα που συµπεραίνουµε λόγω της 

εναλλαγής µεγάλης και µικρής 7ης. Στο επόµενο µέτρο πυκνώνει την κίνηση του και περικυκλώνει 

την θεµέλιο µέσω της 9ης και µιας χρωµατικής προσέγγισης από κάτω. Από εκείνο το σηµείο 

αντιστρέφει την φορά της κίνησης και κινείται πλέον ανοδικά µε στόχο την θεµέλιο. Αυτό 

επιτυγχάνεται µεσώ της βηµατικής ανιούσας κίνησης που παρατηρούµε στο παραπάνω 

παράδειγµα και ενός πηδήµατος από την 5η στην 7η. Έπειτα, κινείται προς τα κάτω µέσω του 

αρπισµού της επόµενης δεσπόζουσας και καταλήγει εν τέλη στο G το οποίο αποτελεί θεµέλιο για 

την συγχορδία που έρχεται στο επόµενο µέτρο. Ουσιαστικά σε αυτό το σηµείο ο Stitt εµφανίζει 

την G7  δύο χρόνους πριν την εµφανίσει και το ρυθµικό µέρος της ορχήστρας. Για ακόµα µια φορά 

πρόκειται για την τεχνική παιξίµατος πίσω από το µέτρο. Στη συνέχεια παρατηρούµε πως µετά την 

7η εµφανίζεται η 11η αλλοιωµένη. Καθώς η 11η έχει οξυνθεί µπορούµε να θεωρήσουµε πως κατά 

την G7 ο Stitt χρησιµοποιεί την κλίµακα G Lydian b7. Το µέτρο συνεχίζεται µε κίνηση ανάµεσα 

στην 13η την 5η και την 9η και στο τέλος επαναφέρει την 11η αλλά στην φυσική της µορφή, πιθανώς 
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για να διαδεχθεί βηµατικά την 3η της συγχορδίας η οποία εµφανίζεται στο επόµενο µέτρο. Από την 

3η παρατηρούµε µια χρωµατική κίνηση µέχρι την 5η από την οποία εµφανίζει τον τρίφωνο αρπισµό 

της Gm, δηλαδή της οµώνυµης ελάσσονας. Πρόκειται για ένα αρκετά διάφωνο διάστηµα και µια 

αρκετά τολµηρή επιλογή που η ερµηνεία της βρίσκεται στο επόµενο µέτρο. Πιο συγκεκριµένα, η 

Gm βασίζεται στην σχέση µιας δεσπόζουσας µε την ελάσσονα συγχορδία που σχηµατίζεται από 

την 5η της. Έτσι, καθώς η επόµενη δεσπόζουσα είναι η C7 είναι πολύ πιθανόν η κίνηση αυτή να 

είναι ακόµη µια τεχνική όπως η παραπάνω. Βέβαια, έχουµε κίνηση και στην 7η της G7 στον τρίτο 

χρόνο του ίδιου µέτρου. Σε κάθε περίπτωση το συγκεκριµένο τρίηχο ογδόων µπορεί να ερµηνευτεί 

και ως ένα F το οποίο διανθίζεται µε το τρίηχο και το G αλλά έχει την λειτουργεία του διαβατικού 

φθόγγου ανάµεσα στο G και στο E. Όπως φαίνεται από την µετέπειτα πορεία της φράσης ο στόχος 

είναι το E καθώς από εκεί ξεκινά µια βηµατική ανιούσα κίνηση στην κλίµακα C Mixolydian που 

καταλήγει µετά από ένα µισή µέτρο στην 7η της C7, και από εκεί µεταπηδά στην 9η της. Στη 

συνέχεια οδεύουµε προς την κατάληξη της φράσης η οποία επιτυγχάνεται αρχικά µε το E το οποίο 

προσεγγίζει βηµατικά την θεµέλιο της F7 και που εµφανίζεται µε την αντικατάσταση της οκτάβας. 

Τέλος, η µελωδική γραµµή έχει στόχο το C στο οποίο καταλήγει µε όµοια εναλλαγή όπως αυτή E 

– F στις νότες D – E – C.  

Αναγωγικά η φράση έχει την παρακάτω µορφή :  

  

Εικόνα 5.3.13 

Πρόκειται για ακόµα ένα αναγωγικό διάγραµµα στο οποίο µπορούµε να παρατηρήσουµε την 

χρήση των προεκτάσεων και το πώς χρωµατίζει ο Stitt το σόλο του. Πιο συγκεκριµένα 

παρατηρούµε πως κινείται τελείως διατονικά ανάµεσα στον κύκλο των πέµπτών καθώς και στις 

τρείς πρώτες D7 , G7 και C7 µέσω του αναγωγικού διαγράµµατος προκύπτει ότι η βασικότερη 

επιλογή του Stitt  ήταν και η πιο προφανής, η επιλογή δηλαδή της Mixolydian κλίµακας. Αυτό το 

γεγονός αποτελεί σηµαντικό παράγοντα στην µελέτη του αυτοσχεδιασµού καθώς η µουσική 

οικονοµία στην χρήση έντονων διαφωνιών µέσω διαφόρων αρµονικών επιλογών δεν συναντάται 

συχνά µε το σωστό µέτρο. Σε αυτή την περίπτωση βλέπουµε πως παρ’ ότι ο Stitt στην αρχική 

µορφή της φράσης χρησιµοποιούσε αλλοιωµένες προεκτάσεις, στο βαθύτερο επίπεδο δεν έχουν 

κάποια λειτουργία. Το παραπάνω φανερώνει την δεξιοτεχνία και την ευφυία του Stitt ώστε να 

µπορεί να δηµιουργεί τον ήχο που επιθυµεί την στιγµή που τον επιθυµεί. 
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Φράση 7 (µ.57-63) 

Με την φράση 7 ολοκληρώνεται και ο δεύτερος κύκλος τους σόλο, καθώς εκτείνεται στο τελευταίο 

Α της φόρµας. 

  

Εικόνα 5.3.14 

Η κίνηση ξεκινά µε έναν ανιόν αρπισµό από την θεµέλιο της Bb6 µέχρι την θεµέλιο της µια οκτάβα 

ψηλότερα. Βάση της αρµονικής διαδοχής που χρησιµοποιούµε σε αυτό το σηµείο θα έπρεπε να 

υπάρχει και η συγχορδία της G7. Με την χρήση όµως του Bb δεν µπορούµε να θεωρήσουµε πως 

υπάρχει αυτή η δεσπόζουσα καθώς έρχεται σε σύγκρουση η 3η µεγάλη µε την 3η µικρή. Στην άλλη 

περίπτωση που θα µπορούσαµε να θεωρήσουµε την G ως ελάσσονα συγχορδία τότε θα 

δηµιουργούνταν η συγχορδία µε τις νότες G – Bb – D – F η οποία είναι η ίδια συγχορδία µε την 

Βb6  την οποία θεωρούµε τονική. Συνεχίζοντας, το Βb πλέον θεωρείται ως 7η της Cm7 και µεταπηδά 

στην 5η της ίδιας συγχορδίας. Από την 5η ο Stitt κινείται στην βαρυµένη 13η της δεσπόζουσας από 

την οποία πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 11η και έπειτα επιστρέφει στην b13 ώστε να προσεγγίσει 

χρωµατικά την θεµέλιο της Dm7. Σε αυτό το µέτρο ξεκινάει ένα µοτίβο το οποίο επαναλαµβάνεται 

τρείς φορές, αλλά την τρίτη φορά είναι παραλλαγµένο. Πρόκειται για το µοτίβο D – Bb – D – F 

το οποίο κινείται διατονικά κατά την Bb µείζονα. Στην πρώτη περίπτωση που το µοτίβο ξεκινά 

από D σχηµατίζει τον αρπισµό της τρίφωνης Bb µείζονας. Στην δεύτερη περίπτωση που το µοτίβο 

ξεκινά από το Εb σχηµατίζει τον αρπισµό της τρίφωνης C ελάσσονας και στην τελευταία 

περίπτωση που το µοτίβο ξεκινά από F δεν σχηµατίζει κάποιον αρπισµό καθώς είναι 

παραλλαγµένο και κινείται βηµατικά προς τα πάνω. Ο στόχος της µελωδικής γραµµής είναι το Ab 

στον τελευταίο χρόνο του µέτρου. Καταλήγει εκεί µετά από µια εναλλαγή ανάµεσα στην 9η και 

στην 11η της F7.  Σε αυτή την περίπτωση, όπως και στην προηγούµενη φράση το Ab ανήκει στην 

επόµενη συγχορδία απλά ο Stitt προετοιµάζει το άκουσµα παίζοντας πίσω από το µέτρο. Στη 

συνέχεια η µελωδική γραµµή κινείται προς την συγχορδία της Εb7 στην οποία φτάνει µέσω µιας 
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κίνησης η οποία ξεκινά από την 9η της Fm7. Πιο συγκεκριµένα από την 9η της Fm7 κινείται στην 

5η της Βb7 από την οποία κινείται αρπιστηκά προς τα κάτω µέχρι την 7η της η οποία θα οδηγήσει 

χρωµατικά στην 3η της Εb7. Κατά την Εb7 έχουµε έναν αντίστροφο αρπισµό ο οποίος ξεκινά από 

την 3η της και τελικά   καταλήγει στην 7η. Τέλος µέσω της 7ης της Εb7 η µελωδία καταλήγει στην 

9η της Cm7 και από εκεί στην 7η την οποία επαναλαµβάνει αλλά στην δεύτερη φορά έχει 

λειτουργία 11ης.  

Η παραπάνω φράση στην αναγωγική της µορφή έχει ως εξής :  

 

Εικόνα 5.3.15 

Στο αναγωγικό αυτό διάγραµµα είναι αρκετά εύκολο να παρατηρήσουµε την πορεία της µελωδίας 

και πως οι συνεχείς εναλλαγές της δηµιουργούν καµπύλες που θα µπορούσαν να αναπαρασταθούν 

µέσω γραφικής παρτιτούρας. Το ιδιαίτερο που µας κάνει εντύπωση σε αυτό το διάγραµµα είναι το 

σηµείο ισορροπίας της µελωδικής γραµµής το οποίο είναι η νότα Βb. Παρατηρούµε πως η φράση 

αρχίζει και τελειώνει µε αυτή τη νότα, αλλά και στο µέσο της φράσης εµφανίζεται ακόµη δύο 

φορές. Το σηµείο που εµφανίζεται έχει µείζων σηµασία καθώς στο  Βb κατέληγε η κατιούσα πορεία 

από τις κορυφές που δηµιουργούνταν µέσα στην φράση. Μόνο στην περίπτωση της συγχορδίας 

Εb7 όπου η 3η της είναι η χαµηλότερη νότα στο διάγραµµα ξεπερνά την θέση ισορροπίας προς τα 

κάτω.   

Φράση 8 (µ.65-72) 

Με την φράση 8 βρισκόµαστε πλέον στον τελευταίο κύκλο του σόλο του Stitt. Πρόκειται για µια 

πυκνή φράση µε χρήση αρκετών δέκατων έκτων η οποία εκτείνεται σε όλο το Α.  
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Εικόνα 5.3.16 

Αρχικά η φράση ξεκινά µε ένα ανιών µοτίβο το οποίο επαναλαµβάνεται τέσσερεις φορές και 

δηµιουργείται από την κίνηση τεσσάρων δέκατων έκτων. Πρόκειται για ένα µοτίβο το οποίο 

βασίζεται στον αρπισµό της τρίφωνης συγχορδίας της Βb6. Ο κάθε κρίκος δηµιουργείται µέσω 

µιας διατονικής προσέγγισης από πάνω, την νότα την οποία έχει στόχο, µια χρωµατική προσέγγιση 

από κάτω και επανάληψη της νότας η οποία είχε στόχο και η πρώτη προσέγγιση. Αυτό το µοτίβο 

κινείται ανοδικά µε στόχο τις νότες F – Βb – D και F. Μόνο στην περίπτωση του Βb δεν θεωρούµε 

πως το Α το οποίο προσεγγίζει την θεµέλιο είναι χρωµατική προσέγγιση καθώς η νότα Α ανήκει 

στην κλίµακα της Βb µείζονας. Στη συνέχεια της φράσης η έντονη χρωµατικότητα συνεχίζεται 

καθώς η κίνηση κατά τις Cm7 και F7 ξεκινά από την 7η της Cm7 και κινείται βηµατικά προς τα 

κάτω µέχρι την θεµέλιο, ενώ στην κίνηση αυτή από την 5η µέχρι την 3η έχουµε ένα χρωµατικό 

κατέβασµα. Στη συνέχεια η µελωδική γραµµή βρίσκεται στην 11η της F7 από την οποία συνεχίζει 

την καθοδική βηµατική κίνηση µέχρι την 9η την οποία επαναλαµβάνει µετά από µια χρωµατική 

προσέγγιση σε αυτή. Από την 9η πραγµατοποιεί ένα πήδηµα στην 13η µέσω της οποία µεταβαίνει 

στην 5η και από εκεί στην θεµέλιο της δεσπόζουσας. Στο επόµενο µέτρο η κίνηση αντιστρέφεται 

και µε ένα πήδηµα στην 5η της Dm7 την οποία ποικίλει µε την 13η της καταλήγει στην 3η της από 

την οποία ξεκινά η ανοδική κίνηση. Η κίνηση αυτή έχει στόχο το F, το οποίο πλέον είναι η 7η της 

G7 και ενδιάµεσα σε αυτή την κίνηση η οποία καλύπτει µια οκτάβα παρατηρούµε πως 

παρεµβάλλει µια χρωµατική κίνηση από την 11η της Dm7 µέχρι το F. Από το F µέσω της 5ης της 

b13ης και της 7ης καταλήγει στην 5η στην συγχορδία της Cm7. Σε αυτό το σηµείο συναντάµε την 

ίδια χρωµατική κίνηση την οποία ο Stitt είχε εµφανίσει και στο δεύτερο µέτρο αυτής της φράσης, 

δηλαδή από την 5η µέχρι την 3η. Από την 3η µεταβαίνει στην 11η, γεγονός που µας κάνει να 

θεωρούµε πως ήδη προετοιµάζει την δεσπόζουσα, καθώς στη συνέχεια κινείται στην 9η και 

καταλήγει σε αυτή µέσω ενός διανθισµού µε την νότα C. Στη συνέχεια από την 5η της Fm7 κινείται 

βηµατικά µέχρι την 7η της και έπειτα προσεγγίζει χρωµατικά την 5η της Βb7. Μέσω του 

ποικίλµατος το οποίο έχουµε συναντήσει αρκετές φορές σε σόλο του Stitt αντιστρέφει την πορεία 

της κίνησης και κινείται στον αρπισµό της συγχορδίας στις βαθµίδες 5 – 3 – 1 – 7. Πρόκειται για 

µια κίνηση την οποία ο Stitt έχει επαναλάβει σε προηγούµενη φράση, µε πιο πρόσφατη την φράση 

7. Και στο επόµενο µέτρο της Εb7 η κίνηση η οποία εµφανίζει έχει ξανά παρατηρηθεί. Πρόκειται 

για την κίνηση 3 – 5 – 13 – 7 την οποία σχολιάσαµε εκτενώς και στην προηγούµενη φράση. Η 

µελωδική ιδέα καταλήγει µέσω µια εναλλαγής της θεµελίου µε την 3η στην Dm7 και ενός 

πηδήµατος στην µικρή 3η της G7 από την οποία έπειτα κινείται στην θεµέλιο και στην βαρυµένη 

13η  δηµιουργώντας τον αρπισµό της τρίφωνης Εb µείζονας συγχορδίας. Για ακόµα µια φορά 
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παρατηρούµε πως στη G7 όταν εµφανίζεται η 3η της δεν οξύνεται ώστε να δηµιουργηθεί ο 

προσαγωγέας για την Cm7 αλλά παραµένει στην φυσική της µορφή. Βέβαια, σε κάθε περίπτωση 

αυτή η επιλογή προσδίδει ένα άκουσµα το οποίο έχει αναφορά στα Blues. Τέλος η φράση 

καταλήγει µε µια ανιούσα κίνηση κατά την Cm7 µέσω του αρπισµού της από την θεµέλιο, 

καταλήγοντας στην 13η της F7 και από εκεί τελειώνοντας στην 11η της.  

Αναγωγικά η φράση έχει την εξής µορφή :  

 

Εικόνα 5.3.17 

Γραµµικά η φράση όµοια µε προηγούµενα αναγωγικά διαγράµµατα παρουσιάζει οµαλή κίνηση µε 

εναλλασσόµενη πορεία. Πιο συγκεκριµένα, δηµιουργούνται µικρότερα σηµεία σηµασίας καθώς η 

κινήσεις δηµιουργούν κορυφώσεις ανάµεσα στα µέτρα της φράσης. Ειδικότερα, παρατηρούµε πως 

στα πρώτα δύο µέτρα η κίνηση µπορεί να ερµηνευθεί ως µια κίνηση στον αρπισµό της Βb6 µε 

κορυφή το ίδιο το Βb. Στη συνέχεια στο τρίτο µέτρο µπορεί να ερµηνευθεί µόνο ως Dm καθώς 

έχουµε τον τρίφωνο αρπισµό της συγχορδίας η οποία είναι και η σηµαντική ελάσσονα της G7 ενώ 

στο επόµενο µέτρο όµοια µε διαφορά ενός τόνο, ερµηνεύουµε ως την κίνηση ως τρίφωνη Cm που 

υπάρχει η ίδια σηµαντική σχέση µε την δεσπόζουσα F7. Στο επόµενο µέτρο µε τις νότες C – Eb – 

F και Βb δηµιουργείται ένα κύτταρο ή αλλιώς cell το οποίο περιλαµβάνει τις 4 νότες αυτές οι οποίες 

δηµιουργούν ζεύγη ανά δυο. Είναι συχνή τεχνική, οι αυτοσχεδιαστές να δηµιουργούν µικρότερα 

κύτταρά τα οποία έχουν την ευχέρεια να πλάθουν όπως οι ίδιοι θέλουν, όπως ακριβώς σε αυτή την 

περίπτωση. Πρόκειται για το κύτταρο Βb – C – Eb – F  το οποίο δηµιουργείται από 2 + 2 νότες οι 

οποίες ανά ζεύγη απέχουν µια τρίτη µικρή και ενδιάµεσα οι νότες έχουν απόσταση δευτέρας 

µεγάλης. Στη συνέχεια η κίνηση η οποία παρατηρούµε ανήκει εξ’ ολοκλήρου στην Εb7 όπως 

περιάφθηκε και στην αρχική της µορφή ενώ η κατάληξη φαίνεται πως γίνεται στο D  και οι 

υπόλοιπες νότες αποτελούν µια προέκταση της κατάληξης η οποία βρίσκεται µια οκτάβα 

ψηλότερα.  
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Φράση 9 (µ.74- 80) 

 
Εικόνα 5.3.18 

Στην επόµενη φράση ο Stitt ξεκινά στο πρώτο µέτρο επαναφέροντας ρυθµικά στοιχεία από 

προηγούµενες φράσεις. Πιο συγκεκριµένα ξεκινά µε την επανάληψη της θεµελίου της τονικής 

συγχορδίας κατά την πτώση ii – V. Στο επόµενο µέτρο συνεχίζει µε την ίδια νότα η οποία πλέον 

έχει τον χαρακτήρα της 13ης στην Dm7 και έπειτα µέσω της 7ης της καταλήγει στην θεµέλιο της 

G7. Έπειτα, Μεταπηδά ξανά στο Bb από το οποίο εµφανίζει ακόµα ένα κύτταρο όπως στην 

προηγούµενη φράση µε όµοια χαρακτηριστικά. Στη συγκεκριµένη περίπτωση οι νότες οι οποίες 

επιλέγει είναι η 9η, η θεµέλιος, η 13η και η 5η µέσω της οποίας µεταβαίνει βηµατικά στην 11η της 

οµώνυµης ελάσσονας συγχορδίας. Έπειτα ποικίλει την 11η µε την 9η και την 3η και 

χρησιµοποιώντας για ακόµα µια φορά την 11η κινείται βηµατικά στην 9η της Bb7. Στη συνέχεια 

µέσω της 3ης και της 13ης καταλήγει στην 9η της Εb7 από την οποία ξεκινά µια καθοδική κίνηση 

µέχρι την θεµέλιο. Ενδιάµεσα παρατηρούµε την νότα D η οποία αποτελεί την µεγάλη 7η της 

συγχορδίας η οποία όπως γνωρίζουµε εµφανίζεται στις δεσπόζουσες µε την µορφή της χρωµατικής 

κίνησης µαζί µε την µικρή 7η. Η συγκεκριµένη περίπτωση αποτελεί πιθανότατα µια προσέγγιση 

στην οποία ο Stitt εµφανίζει την Εb Melodic Minor χωρίς την 11η κατά την διάρκεια της οµώνυµης 

δεσπόζουσας συγχορδίας. Καταλήγουµε σε αυτό το συµπέρασµα λόγω της µεγάλης 7ης αλλά και 

λόγω της µικρής 3ης η οποία σχολιάζεται ως #9. Μέσω αυτής της κίνησης καταλήγει στην 9η της 

Cm7. Από το D κινείται µέσω του µοτίβου 9 – 11 – 5 -13 το οποίο αποτελεί το βασικό µοτίβο 1- 

3 – 11 – 5 για την Dm7. Πρόκειται για µια αντικατάσταση η οποία πηγάζει από την σχέση 3ης την 

οποία έχουν οι συγχορδίες Dm7 και η συγχορδία F7 η οποία έρχεται αµέσως µετά. Μέσω αυτής 

της σχέσης µπορούµε να καταλήξουµε στο συµπέρασµα πως σε αυτό το µέτρο ο Stitt λαµβάνει 

υπόψιν του µόνο την δεσπόζουσα συγχορδία. Πλησιάζοντας στο τέλος της φράσης, µέσω της 5ης 

και της 3ης της F7 καταλήγει στην 11η από την οποία πραγµατοποιεί έναν αρπισµό της τονικής µε 

ρυθµικές αξίες δέκατων έκτων. Για ακόµα µια φορά και σε αυτό το σηµείο ανακαλύπτουµε την 



147 
 

τεχνική παιξίµατος πίσω από το µέτρο καθώς η τονική ακολουθεί στο αµέσως επόµενο µέτρο. Η 

φράση καταλήγει στην θεµέλιο της Bb6 µέσω της 9ης της.  

Αναγωγικά η φράση έχει την εξής µορφή :  

 

Εικόνα 5.3.19 

Όπως βλέπουµε η κίνηση βρίσκεται γύρω από το Bb καθώς σε κάθε µέτρο η κίνηση είτε καταλήγει 

στο Bb, είτε στην περίπτωση του δεύτερου µέρους της φράσης, δηλαδή από το Εb7 η κίνηση 

περιφέρεται γύρω από το Bb µέχρι και το τελευταίο µέτρο στο οποίο καταλήγει µια οκτάβα 

ψηλότερα.  

Φράση 10 (µ.81- 88)  

Η φράση 10 βρίσκεται στο τελευταίο Β µέρος αυτού του σόλο. Πρόκειται για µια φράση στης 

οποίας το περιεχόµενο συναντάµε τεχνικές επεξεργασίας ενός µοτίβο. Κατά την συνολική της 

έκταση των οχτώ µέτρων, ο Stitt εµφανίζει ουσιαστικά µόλις ένα µοτίβο το οποίο επεξεργάζεται 

και δηµιουργεί το υλικό του για ολόκληρη την φράση.  Έχει µεγάλο ενδιαφέρον το γεγονός ότι µε 

µεγάλη δεξιοτεχνία και ένα µοτίβο τριών µόλις νοτών το µετατρέπει σε µια ενδιαφέρουσα µουσική 

ιδέα. 

 

Εικόνα 5.3.20 

Κατά την συγχορδία της D7 ο Stitt εµφανίζει µια κίνηση τριών τετάρτων, τα οποία ξεκινώντας από 

την θεµέλιο κινούνται βηµατικά προς τα κάτω στους φθόγγους C και Β. Στο επόµενο µέτρο το ίδιο 

µοτίβο τοποθετηµένο στην άρση του πρώτου χρόνου εµφανίζεται σε σµίκρυνση µε την κίνηση να 

πραγµατοποιείται αυτή την φορά µε τρία όγδοά. Στη συνέχεια χρησιµοποιεί την 5η της D7 ως 

διαβατικό φθόγγο ώστε να καταλήξει στην άρση του τέταρτου χρόνου του ίδιου µέτρου στην 
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θεµέλιο της G7 η οποία ακούγεται µέχρι και τον πρώτο χρόνο του επόµενου µέτρου. 

Δηµιουργώντας αυτή τη συγκοπή αποφεύγει την στασιµότητα της συνεχούς εµφάνισης νοτών στην 

θέση. Συνεχίζοντας από την θεµέλιο της G7 έχουµε την εµφάνιση του ίδιου µοτίβου το οποίο 

εµφάνισε στην αρχή της D7. Στην πορεία βλέπουµε πως επεξεργάζεται µε πανοµοιότυπο τρόπο το 

µοτίβο αυτό και στο επόµενο µέτρο καθώς όµοια έχουµε σµίκρυνση του µοτίβου και τοποθέτηση 

των ογδόων στην άρση του πρώτου χρόνου. Έπειτα, η εµφάνιση της 5ης και σε αυτό το µέτρο 

οδηγεί διαβατικά την µελωδία στην θεµέλιο της C7. Στο επόµενο µέτρο παρατηρούµε για τρίτη 

φορά την ίδια κίνηση καθώς από την θεµέλιο κινείται βηµατικά στην 7η και έπειτα στην 13η. Στη 

συνέχεια της C7 εµφανίζεται η κίνηση όµοια µε τις προηγούµενες συγχορδίες µε την διαφορά ότι 

η πρώτη νότα έχει την αξία του τετάρτου και ουσιαστικά ωθεί την επόµενη νότα στην άρση του 

δεύτερου χρόνου. Στην τελευταία συγχορδία πλέον η κίνηση πραγµατοποιείται και αυτή µε 

πανοµοιότυπο τρόπο όπως στις προηγούµενες πλέον τρείς. Η διαφορά βρίσκεται στην κατάληξη 

στο τελευταίο µέτρο καθώς έχουµε όµοιο ρυθµικό µοτίβο αλλά η πορεία της φράση είναι 

ανεστραµµένη και η µελωδική γραµµή κινείται στην 7η και την θεµέλιο, καταλήγοντας στην 

βαρυµένη 9η. 

Η παραπάνω φράση δεν χρειάζεται να αναλυθεί αναγωγικά καθώς και στην αρχική της µορφή 

είναι εµφανής η ιδέα και η σκέψη του Stitt.  

Φράση 11 (µ.89- 97)  

H φράση 11 είναι η τελευταία και καταληκτική φράση του σόλο του Stitt στο κοµµάτι Lester Leaps 

In. Σε αυτή τη φράση συναντάµε υλικό το οποίο έχει ξανά παρουσιάσει ο Stitt σε αυτό το σόλο. 

 

Εικόνα 5.3.21 

Πιο συγκεκριµένα, παρατηρούµε πως στα τρία πρώτα µέτρα εµφανίζει την ρυθµική επεξεργασία 

της ίδιας νότας και ειδικότερα της νότας Βb όπως συναντήσαµε και στους δύο προηγούµενους 

κύκλους. Στη συνέχεια, στην κίνηση ii – V µε τις συγχορδίες Cm7 και F7, ξεκινώντας από την 

θεµέλιο της Cm7 κινείται µε στόχο το G µέσω της κλίµακας F  Bebop Mixolydian. Στο τέλος του 

µέτρου ανακαλύπτουµε την µικρή τρίτη της συγχορδίας η οποία έχει διανθιστικό χαρακτήρα ως 
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χρωµατική προσέγγιση στην 9η. Στη συνέχεια πραγµατοποιεί µια κίνηση όπου έχουµε συναντήσει 

και σε προηγούµενες φράσεις. Σε αυτή την περίπτωση ξεκινώντας από την θεµέλιο της Fm7 

κινείται χρωµατικά µέχρι την 7η και έπειτα βηµατικά πίσω στην θεµέλιο. Στη συνέχεια κατά την 

σύνδεση Bb7 και Εb7 όπως συναντήσαµε και στις φράσεις 1,2,5,7 και οχτώ, η σύνδεση 

επιτυγχάνεται µέσω της κίνησης 5 – 11 – 3 – 7 στην  Bb7 ώστε να γίνει βηµατική κίνηση προς τα 

κάτω στην 3η της Εb7, καταλήγοντας στην 7η της. Τέλος, στην τελική πτώση του κύκλου ξεκινά 

προσεγγίζοντας χρωµατικά την 9η της Cm7 και έπειτα εµφανίζει τον αρπισµό της συγχορδίας της 

Cm7 ξεκινώντας από την 7η κατά την διάρκεια της F7. Πρόκειται και σε αυτή την περίπτωση για 

την σχέση της δεσπόζουσας µε την σηµαντική ελάσσονα η οποία βρίσκεται στην 5η της. Στο 

τελευταίο µέτρο η µελωδική γραµµή βρίσκεται στην 5η της Bb6 και σε συνδυασµό µε την 3η της 

ίδιας συγχορδίας περικυκλώνει την 11η από την οποία εµφανίζει έναν αρπισµό στην συγχορδία της 

Ebmaj7 καταλήγοντας στην 5η της   Bb6. Τέλος, κινείται προς τα κάτω µέχρι το Bb µέσω της 3ης 

ολοκληρώνοντας µε αυτό τον τρόπο το σόλο του.  

Αναγωγικά η φράση έχει την εξής µορφή :   

 

Εικόνα 5.3.22 

Όπως φαίνεται και στο διάγραµµα στα τρία πρώτα µέτρα έχουµε την συνολική διάρκεια του 

ρυθµικού σχήµατος το οποίο βρίσκεται στην αρχική φράση. Στη συνέχεια παρατηρούµε πως η 

βάση της µελωδικής γραµµής προκύπτει στα επόµενα δύο µέτρα από την εναλλαγή θεµελίου και 

3ης σε κάθε συγχορδία. Αυτή η εναλλαγή διαφοροποιείται στο επόµενο µέτρο στο οποίο έχουµε 

την Eb7 στην οποία από την 3η της καταλήγει στην 7η µέσω της 13ης της. Έπειτα, η κίνηση η οποία 

πραγµατοποιείται µέχρι το τέλος είναι η D – Bb – Eb – F - Eb  - F – D – Bb, η οποία εµφανίζεται 

µε διαφορά οκτάβας στο µέσο της και έτσι δηµιουργείται µεγαλύτερη ένταση λόγω της εναλλαγής 

ρετζίστρου στο τέλος του σόλο. 
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6o Κεφάλαιο 

Συµπεράσµατα 
 

6.1 Σύγκριση αποτελεσµάτων των αναλύσεων  
Από τις αναλύσεις στα τρία κοµµάτια του Charlie Parker και στα τρία κοµµάτια του Sonny Stitt 

συλλέξαµε τα µελωδικά στοιχεία των αυτοσχεδιαστικών τεχνικών τους ώστε να επιτευχθεί µια 

αποτελεσµατικότερη σύγκριση.  

Από τα σόλο των δύο παραπάνω προκύπτουν δύο πίνακες, τέσσερεις συνολικά µε τις αρµονικές 

αντικαταστάσεις τις οποίες χρησιµοποιούν συχνότερα. Πρόκειται για ολόκληρες συγχορδίες, είτε 

τρίφωνες είτε τετράφωνες, τις οποίες ο εκτελεστής σχηµατίζει από διάφορες βαθµίδες της 

συγχορδίας. Αρκετές φορές αυτές οι αντικαταστάσεις αποτελούν συγχορδία η οποία δηµιουργείται 

από κάποια νότα της συγχορδίας δηλαδή µία από τις 1η , 3η , 5η και 7η, αλλά σε µερικές περιπτώσεις 

ανακαλύπτουµε πως χρησιµοποιούνται συγχορδίες δηµιουργηµένες από διαφορετικές νότες της 

βασικής συγχορδίας, µε εντονότερο ακουστικό αποτέλεσµα.  

i) Αντικαταστάσεις συγχορδιών  

Αρχικά στα σόλο του Charlie Parker εντοπίσαµε αντικαταστάσεις που βρίσκονται σε δεσπόζουσες 

συγχορδίες. Με τον όρο δεσπόζουσες συγχορδίες αναφερόµαστε στις συγχορδίες οι οποίες είναι 

µείζονες µε 7η µικρή και εν δυνάµει αποτελούν δεσπόζουσα συγχορδία σε µια τονικότητα, η οποία 

δεν είναι ανάγκη να εµφανίζεται. 

Όπως βλέπουµε στον πίνακα ο Parker χρησιµοποιεί αντικαταστάσεις σχεδόν από όλες τις νότες 

της συγχορδίας.                                                                           

 

 

 

 

 

 

 

Εικόνα 6.1 
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Αρχικά ενδιαφέρον εµφανίζουν οι αντικαταστάσεις από την 5η νότα, τις οποίες είχαµε εντοπίσει 

και στα προηγούµενα κεφάλαια, καθώς όπως γνωρίζουµε δηµιουργώντας µια ελάσσονα συγχορδία 

από την 5η  νότα της  ουσιαστικά υπονοείται η ii βαθµίδα στην βασική πτώση ii – V.  

Επίσης οι συγχορδίες από τις #1 και #4 αποτελούν συγχορδίες από την τρίτονη αντικατάσταση 

καθώς το είδος της πρώτης συγχορδίας είναι m7b5 και της #4 τρίφωνη µείζονα ή στην άλλη 

περίπτωση µείζονα συγχορδία µε 7η µικρή η οποία έχει την ιδιότητα της δεσπόζουσας.  

Οι αντικαταστάσεις που δηµιουργούνται από την 3η και την 6η  νότα παρατηρούµε πως είναι, και 

στις δύο µορφές που εµφανίζονται, ίδιου είδους. Αυτό ερµηνεύεται από το ότι αυτές οι δύο 

συγχορδίες έχουν την ίδια σχέση 3ης µε την θεµέλιο της δεσπόζουσας. Στην περίπτωση της 

συγχορδίας από την 3η, µε την 7η νότα της συγχορδίας ουσιαστικά εµφανίζει την 9η της αρχικής 

δεσπόζουσας και µε την 5η ή την ελαττωµένη 5η την µεγάλη ή την µικρή 5η της αρχικής 

δεσπόζουσας αντίστοιχα. Στην συγχορδία η οποία δηµιουργείται από την 6η νότα, στο πρώτο της 

είδος όπου εµφανίζεται ως m7, έχουµε την προέκταση της 13ης, ενώ στην δεύτερη περίπτωση στην 

οποία εµφανίζεται ως m7b5 έχουµε την προέκταση και της 13ης και της αυξηµένης 9ης (#9).  

Οι συγχορδίες οι οποίες εµφανίζονται από την 4η νότα ανήκουν στην περίπτωση της maj7 στο 

τονικό κέντρο στο οποίο ανήκει η αρχική δεσπόζουσα, ενώ στην περίπτωση της m7b5 

δηµιουργούνται οι προεκτάσεις b13, #7 και #9.  

Τις περισσότερες µορφές συναντάµε στις συγχορδίες από την 7η νότα. Από αυτή τη βαθµίδα 

παρατηρούµε τέσσερα είδη συγχορδιών. Στην πρώτη περίπτωση της τρίφωνης µείζονας 

δηµιουργούνται οι προεκτάσεις 9 και 11. Στην δεύτερη περίπτωση της µείζονας µε 7η µικρή και 9η 

δηµιουργούνται οι προεκτάσεις 9, 11 και b13. Στην τρίτη περίπτωση όπου το είδος της συγχορδίας 

είναι maj7 δηµιουργούνται οι προεκτάσεις 9, 11 και 13, ενώ στην τέταρτη περίπτωση όπου έχουµε 

το είδος της m7b5 δηµιουργούνται οι προεκτάσεις b9, 11 και b13.  

Στα σόλο του Charlie Parker εντοπίσαµε τρείς διατονικές αντικαταστάσεις και σε µείζονες 

συγχορδίες.  
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Εικόνα 6.2 

Πρόκειται για 3 πολύ βασικές συγχορδίες οι οποίες στα σόλο εµφανίστηκαν αναλλοίωτες. Η 

συγχορδία η οποία σχηµατίζεται από την 3η αποτελεί µια προέκταση της τονικής η οποία 

εµφανίστηκε κατά την διάρκεια της τονικής. Αυτή η αντικατάσταση, πέρα από την σχέση 3ης την 

οποία έχει µε την αρχική συγχορδία, απλά εµφανίζει την προέκταση της 9ης της τονικής.  

Η αντικατάσταση της συγχορδίας η οποία δηµιουργείται από την 4η αποτελεί µια τολµηρή επιλογή 

καθώς η 11η συνηθίζεται να αποφεύγεται κατά τις µείζονες συγχορδίες ή να εµφανίζεται αυξηµένη. 

Παρατηρήσαµε πως ο Parker ξεκινά ολόκληρο σόλο µε αρπισµό της συγχορδίας αυτής η οποία 

πέρα από την 11η προσθέτει ως προέκταση και την 13η.  

Τέλος, η συγχορδία η οποία δηµιουργείται από την 5η νότα µε έβδοµη µικρή δεν αποτελεί ούτε 

αυτή µακρινή αντικατάσταση καθώς αποτελεί την δεσπόζουσα της συγχορδίας, την συγχορδία 

δηλαδή µε την οποία έχει την ισχυρότερη σύνδεση. Για αυτό τον λόγο θεωρούµε πως αυτή η 

αντικατάσταση χρησιµοποιείται για να διατηρήσει το ενδιαφέρον την πτώσης που πιθανόν 

προηγήθηκε.  

Στα σόλο του Sonny Stitt εντοπίσαµε συνολικά 9 όµοιες αντικαταστάσεις στις συγχορδίες από την 

3η µε είδος m7, m7b5, από την 4η µε είδος maj7, από την 5η µε είδος maj, m, m7 και από την 7η µε 

είδος maj7 καθώς και το είδος της 7 επειδή περιέχεται στην συγχορδία η οποία δηµιουργείται από 

την 7η νότα και περιέχεται σε αυτή της 9. Τέλος, από την 7η νότα, αυτή της maj9 στην οποία έχουµε 

τις ίδιες προεκτάσεις µε την maj7, καθώς η 9η αποτελεί την θεµέλιο της αρχικής δεσπόζουσας 
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Εικόνα 6.3 

Οι διαφορές στις αντικαταστάσεις βρίσκονται στις εξής νότες:  

Στην 2η  η οποία  καθώς εµφανίζεται ως m7 δηµιουργεί τις προεκτάσεις 9, 11,13. 

Στην 3η την οποία χρησιµοποιεί ως dim εµφανίζοντας την προέκταση b9.  

Στην 4η  νότα η οποία εµφανίζεται ως m7 δηµιουργεί τις προεκτάσεις #11, 13, b9.  

Στην 7η νότα όπου έχουµε αρχικά το είδος της m7 η οποία δηµιουργεί τις προεκτάσεις b9, 11, b13 

και το είδος της dim όπου δηµιουργείται η προέκταση της  b9. 

Όµοια, στα σόλο του Sonny Stitt συλλέξαµε τις αντικαταστάσεις στις µείζονες συγχορδίες. Κοινές 

αντικαταστάσεις µε αυτές που ανακαλύψαµε στο σόλο του Charlie Parker αποτελούν η 3η µε είδος 

m7 και η 4η µε είδος maj7.  

 

Εικόνα 6.4 

Οι διαφορές προκύπτουν στις συγχορδίες:  
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Από την 2η νότα η οποία εµφανίζεται ως m7 και έχει την λειτουργία της υποδεσπόζουσας όπως και 

η συγχορδία από την 4η και είναι πλήρως διατονική καθώς η II βαθµίδα σε µια µείζονα κλίµακα 

είναι ελάσσονα.  

Η αντικατάσταση η οποία δηµιουργεί ενδιαφέρον είναι αυτή από την 3η νότα η οποία εµφανίζεται 

ως m7b5.  Η αλλοίωση δηµιουργείται στην 7η νότα της αρχικής µείζονας συγχορδίας η οποία 

αλλάζει την λειτουργία της και µετατρέπεται σε δεσπόζουσα.  

ii) Λοιπές αντικαταστάσεις  

Στα σόλο του Parker και του Stitt εντοπίσαµε αντικαταστάσεις οι οποίες εκτείνονται σε δύο οι 

περισσότερες συγχορδίες. 

Πιο συγκεκριµένα στα σόλο του Parker υπάρχουν οι εξής :  

• Αντικατάσταση στην πτώση ii – V για ελάσσονα τονικότητα η οποία εµφανίζεται ως 

Am7b5 – D7b9 και αντικαθίσταται µε τις συγχορδίες Bb µείζονα τρίφωνη και  Cm7b5.  

• Αντικατάσταση στην πτώση ii - V µε τρίτονη αντικατάσταση και των δύο συγχορδιών και 

επαναφορά της βασικής δεσπόζουσας : Gm7 – C7 à Dbm7 – Gb7 – C7 . 

• Αντικατάσταση στην πτώση ii – V µε µια ηµι-ελαττωµένη συγχορδία : Dm7 – G7 à Em7b5 

καθώς και µε την C#m7b5.  

• Αντικατάσταση της κίνησης I – VI7 – iii – V7 – iii – VI7 µε τρείς συγχορδίες τις οποίες 

χρησιµοποιεί ως αλυσίδα : Bb - G7 - Cm7 - F7 - Dm7 - G7 à Bb – Bb+  – Cm7 

Στα σόλο του Sonny Stitt ακολουθούν οι εξής :  

• Αντικατάσταση στην πτώση ii – V µε µια ηµι-ελαττωµένη συγχορδία : Dm7 – G7 à 

Gm7b5. 

• Αντικατάσταση στην πτώση ii – V : Dm7 – G7 -à Bb – Cm 

 

iii) Τρόπος χρήσης κλιµάκων  

Στα σόλο των δύο σαξοφωνιστών εντοπίσαµε µερικά συγκεκριµένα µοτίβα µε τα οποία 

εµφανίζουν τις κλίµακες τις οποίες χρησιµοποιούν. Παρακάτω παρουσιάζονται συνοπτικά µερικά 

από τα µοτίβα αυτά. 

Πιο συγκεκριµένα στα σόλο του Charie Parker :  

• Χρησιµοποιεί την µείζονα κλίµακα από την 5η της νότα µε ανοδική κίνηση µέχρι την 3η µε 

µια ενδιάµεση χρωµατική προσέγγιση στην 3η.  
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• Χρησιµοποιεί την µείζονα κλίµακα από την 9η της νότα µε καθοδική κίνηση µέχρι την 3η 

και από την τρίτη κινείται ανοδικά µε το µοτίβο 3 – 5 – 13 – 7 της συγχορδίας.  

• Χρησιµοποιεί τον µιξολύδιο από την θεµέλιο νότα µε καθοδική κίνηση µέχρι την 11η την 

οποία προσεγγίζει µε µια διατονική προσέγγιση µέσω της 3η και µια χρωµατική από κάτω. 

Στη συνέχεια καταλήγει στην 5η.  

• Χρησιµοποιεί τον µιξολύδιο από την 13η και κινείται καθοδικά µέχρι την 7η.  

• Συνδέει τις δύο Bebop κλίµακες, µείζονα και µιξολύδιο, ξεκινώντας µε την δεύτερη από 

την 13η και κινείται µέσω αυτής µέχρι την θεµέλιο ανοδικά και έπειτα κινείται αντίθετα µε 

την ίδια κίνηση µέχρι την 13η από την οποία ξεκινά να κινείται καθοδικά µέχρι την 13η 

µέσω της µείζονας Bebop κλίµακας.  

• Χρησιµοποιεί την µείζονα κλίµακα από την 5η µε ανοδική κίνηση µέχρι την τονική. Από 

την τονική κινείται µε το αρπέζ της συγχορδίας καθοδικά.  

Στα σόλο του Sonny Stitt εντοπίσαµε να:  

•  Χρησιµοποιεί τον Bebop µιξολύδιο και την Bebop µείζονα διανθίζοντας χρωµατικά την 

13η από την οποία ξεκινά η κίνηση και κινείται χρωµατικά µέχρι την 5η και από εκεί 

συνεχίζοντας καθοδικά καταλήγει µέχρι την 7η του µιξολύδιου.  

• Στον µιξολύδιο ξεκινώντας από την 13η να κινείται µέχρι την 11η καθοδικά και να την 

συνδέει µε την επόµενη συγχορδία χρησιµοποιώντας ανιόν αρπέζ. 

• Στον µιξολύδιο να ξεκινά προσεγγίζοντας χρωµατικά την 5η και µε την χρήση αρπιστικής 

κίνησης να φτάνει µέχρι την 11η από την οποία ξεκινά κατιούσα κίνηση µέχρι την 5η ενώ 

ενδιάµεσα έχει παρεµβάλει χρωµατική κίνηση από την 9η µέχρι την 7η.  

• Ενώνει την µείζονα κλίµακα την οποία ξεκινά από την θεµέλιο µε καθοδική κίνηση µέχρι 

την 3η η οποία διαδέχεται χρωµατικά την 7η του επόµενου µιξολύδιου. Από την 7η κινείται 

ανοδικά µέχρι την 9η από την οποία δηµιουργεί αρπιστική κίνηση µέχρι την θεµέλιο και 

από εκείνο το σηµείο αντιστρέφει ξανά την πορεία της κίνησης και κινείται βηµατικά µέχρι 

την 11η, η οποία είναι και η θεµέλιος της επόµενης τονικής.  

• Χρησιµοποιεί τον Bebop µιξολύδιο από την 13η και κινείται µέχρι την θεµέλιο ανοδικά, 

ενώ στην θεµέλιο δηµιουργεί αντίθετη κίνηση καταλήγοντας στην 3η.  

• Χρήση ολόκληρου του µιξολύδιου από την 7η καταλήγοντας στην 7η καθοδικά. 

• Χρήση ολόκληρου του µιξολύδιου από την 3η καταλήγοντας στην 3η ανοδικά. Έπειτα 

πήδηµα προς τα πάνω στην 13η και κατάληξη στην θεµέλιο µέσω της χρωµατικής κίνησης 

του Bebop µιξολύδιου. 

• Χρήση του µιξολύδιου από την 5η µέχρι την 9η ανοδικά και αντιστροφή της κίνησης µε 

χρωµατική σύνδεση της 9ης µε την θεµέλιο µε κατάληξη στην  7η .  



156 
 

• Χρήση του Bebop µιξολύδιου από την 5η µέχρι την 7η προς τα κάτω και κατάληξη στην 

θεµέλιο.  

• Χρήση του µιξολύδιου από την 5η µε ανοδική κίνηση µέχρι την 7η και έπειτα αντιστροφή 

της κίνησης και επιστροφή στην 5η την οποία συνδέει µε το αρπέζ της συγχορδίας προς τα 

κάτω.  

• Χρήση του µιξολύδιου από την 9η µε καθοδική κίνηση µέχρι την 5η σύνδεση µε το βασικό 

µοτίβο 5 – 3 – 9 – 1.  

• Χρήση του Bebop µιξολύδιου από την 5η µε ανοδική κίνηση µέχρι την 9η την οποία ποικίλει 

µε την 3η.  

iv) Λοιπές αυτοσχεδιαστικές τεχνικές  

Στα σόλο και των δύο σαξοφωνιστών εντοπίσαµε µερικές ακόµη τεχνικές οι οποίες εµπλουτίζουν 

το σόλο και αναβαθµίζουν την ποιότητα τους.  

Πιο συγκεκριµένα :  

• Εντοπίσαµε µοτίβα και αλυσίδες οι οποίες µεταφέρονταν ανάλογα µε την αρµονία αλλά 

και αλυσίδες οι οποίες µεταφέρονταν µε διαστηµατική απόσταση ώστε να υπονοήσει 

κάποια άλλη αρµονική κίνηση. 

• Εντοπίσαµε αυτούσιες φράσεις (Licks) τα οποία εµφανίστηκαν παραπάνω από µια φορά 

σε σόλο. 

• Συγκεκριµένη ρυθµική αγωγή καθώς στην πλειοψηφία τους οι φράσεις ξεκινούσαν είτε 

από άρση είτε από τους κτύπους 2 και 4.  

• Διανθιστικές τεχνικές µε ποικίλµατα και περικυκλώσεις νοτών καθώς και την τεχνική 

αντικατάσταση της οκτάβας.  

• Μακροδοµική σκέψη και κίνηση µε κατευθυντήριες νότες οι οποίες αποτελούν τον σκελετό 

µιας µελωδικής ιδέας. 

 

6.2 Συµπεράσµατα αναλύσεων  
 

Ο Sonny Stitt, όπως αναφέρει και ο Raymond Steven57 στην διδακτορική του διατριβή, ήταν ένας 

από τους σηµαντικότερους µουσικούς της Τζαζ. Παρότι ήταν ένας εξαιρετικός αυτοσχεδιαστής µε 

καινοτόµες ιδέες, η οµοιότητα µε το αυτοσχεδιαστικό ύφος του Charlie Parker ήταν 

                                                             
57 Raymond, “Edward “Sonny” Stitt: Original Voice or Jazz Imitator.”  
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αδιαµφισβήτητη. Πιθανότατα, σηµαντικός παράγοντας σε αυτή τη σύγκριση, πέρα από το κοινό 

µουσικό όργανο, καθώς στο µεγαλύτερο µέρος της καριέρας του ο Sonny Stitt έπαιξε άλτο 

σαξόφωνο, ήταν και η εποχή στην οποία ξεκίνησαν και οι δύο. Αν ανατρέξουµε ιστορικά βλέπουµε 

πως η µουσική πορεία και των δύο χρονολογικά κινήθηκε παράλληλα µέχρι τον θάνατο του Charlie 

Parker. Όπως είναι λογικό, στα µέσα της δεκαετίας του ’40 το κύριο ύφος της Bebop κάλυπτε ένα 

αρκετά µεγάλο ποσοστό των τζαζ µουσικών. Σε αυτό ακριβώς το σηµείο δηµιουργείται το κύριο 

πρόβληµα, καθώς ο Charlie Parker ήταν η µείζονα φυσιογνωµία αυτού του ύφους –καθώς 

καθιερώθηκε µέσω αυτού– και οι υπόλοιποι µουσικοί προσάρµοσαν τις µουσικές τους ανησυχίες 

και ιδέες στα στοιχεία αυτού του ιδιώµατος. Σε κάθε περίπτωση, θα ήταν λάθος να συγκρίνουµε 

έναν µουσικό µε κάποιον άλλο και να θεωρήσουµε πως κάποιος αντιγράφει το αυτοσχεδιαστικό 

στυλ κάποιου άλλου, πόσο µάλλον του δηµιουργού ενός ιδιώµατος.  

Φυσικά, τα κοινά στοιχεία στις αυτοσχεδιαστικές τεχνικές των δύο αυτών σαξοφωνιστών 

υπάρχουν, αλλά το κύριο ερώτηµα της εργασίας δεν βρίσκεται στο υλικό αλλά στον τρόπο µε τον 

οποίο χρησιµοποιείται. Οι διαφορές στο αρµονικό, µελωδικό και ρυθµικό υλικό είναι πολύ µικρές, 

αλλά σε καµία περίπτωση αυτό δεν µπορεί να θεωρηθεί ως ισχυρό επιχείρηµα ώστε να πούµε πως 

ο Stitt µιµείται τον Parker. Λίγο ή πολύ όλοι οι µουσικοί εκείνης της περιόδου χρησιµοποιούσαν 

παραπλήσιο υλικό. Οι επιλογές στις αντικαταστάσεις, οι ρυθµικές επιλογές και οι τεχνικές 

αυτοσχεδιασµού δεν αποτελούσαν προσωπική δηµιουργία του κάθε εκτελεστή εκείνη την εποχή. 

Σαφώς, επειδή δεν κατείχαν όλοι οι µουσική την ίδια τεχνική και την ίδια δεξιοτεχνία, τα 

παραπάνω προσαρµόζονταν ανάλογα. Σε κάθε περίπτωση, σε όλα τα µουσικά στυλ και ρεύµατα 

όπως έχουν διαµορφωθεί, υπάρχουν τα βασικά στοιχεία τους. Αυτά τα στοιχεία είναι που µαθαίνει 

και ενστερνίζεται ένας µουσικός ώστε να ταιριάξει ο ήχος του µε το συγκεκριµένο ρεύµα. Ακριβώς 

για αυτό τον λόγο απορρίπτουµε την άποψη ότι το στυλ του Stitt είναι ταυτόσηµο µε αυτό του 

Parker βάσει του υλικού που χρησιµοποιούσαν.  

Στη συνέχεια η σύγκριση βρίσκεται στον βαθµό της δεξιοτεχνίας. Σε αυτή την περίπτωση όµως 

έχουµε δύο µουσικούς οι οποίοι κινούνται σε ανάλογα επίπεδα καθώς και οι δύο αδιαµφισβήτητα 

ήταν βιρτουόζοι του οργάνου. Από την µια πλευρά ο Parker στο σύντοµο πέρασµα του έδειξε τις 

τεράστιες δυνατότητές του και πρόλαβε σε µόλις 35 χρόνια ζωής να καθιερώσει ένα νέο είδος και 

να αλλάξει την φυσιογνωµία της µουσικής αυτής. Από την άλλη πλευρά έχουµε την περίπτωση 

του Stitt, ο οποίος υπήρξε ένας µουσικός µε ενεργή πορεία µεγαλύτερη των 40 χρόνων, κατά την 

οποία δηµιούργησε σηµαντικό µουσικό και δισκογραφικό έργο. Ήταν ένας µουσικός που κέρδισε 

τον σεβασµό αρκετών άλλων αλλά πολλές φορές απορρίπτονταν λόγω του ερωτήµατος αυτής της 

εργασίας. Ο τρόπος µε τον οποίο καλλιεργήθηκε αυτή η δεξιοτεχνία αξίζει να µελετηθεί ιστορικά 

στην αρχή της µουσικής καριέρας και των δύο. Ο Parker και ο Stitt είχαν κοινές µουσικές επιρροές 
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από µουσικούς της εποχής. Ακόµη ο ίδιος ο  Stitt είχε επιρροή τον Parker στην µουσική του πορεία 

καθώς δήλωνε ενθουσιασµένος µε τον τρόπο που έπαιζε.  

Με βάση τις αναλύσεις της παρούσας εργασίας αλλά και µε την ενεργή ακρόαση ηχογραφήσεων 

αυτών των δύο σαξοφωνιστών, απορρίπτουµε την θεώρηση πως ο Sonny Stitt είχε ίδιο 

αυτοσχεδιαστικό στυλ µε τον Charlie Parker.  Οι λόγοι είναι οι εξής:  

• Ο αυθορµητισµός και η ρυθµική αναζήτηση η οποία εµφανίζεται στις φράσεις του Charlie 

Parker είναι ανόµοιος µε την ξεκάθαρη επιλογή κλιµάκων και ρυθµικών αξιών του Sonny 

Stitt.  

• Η µακροδοµική σκέψη του Parker φάνηκε στο σόλο του στο "Scrapple From The Apple" 

πως είναι αρκετά ανεπτυγµένη, καθώς µε ένα µοτίβο τεσσάρων νοτών δηµιούργησε το 

υλικό του για όλο το κοµµάτι. Αντίθετα ο Sonny Stitt µακροδοµικά κινούνταν περισσότερο 

σε γραµµικές κινήσεις βάσει της αρµονίας.  

• Οι φράσεις τις οποίες χρησιµοποιεί ο Sonny Stitt φαίνεται πως είναι πιο ξεκάθαρες ως προς 

το υλικό τους και πολλές φορές επαναλαµβάνονται συνειδητά, κάτι το οποίο δεν συµβαίνει 

στα σόλο του Parker.  

• Ρυθµικά η κίνηση βρίσκεται σε κοινά γενικά πλαίσια, µε την διαφορά ότι οι φράσεις του 

Sonny Stitt έχουν µεγαλύτερη έκταση και αποτελούν ολοκληρωµένες µουσικές ιδέες. Σε 

κάθε περίπτωση και οι φράσεις του Charlie Parker αποτελούν ολοκληρωµένες µουσικές 

ιδέες, µε την διαφορά ότι εκτείνονται σε λιγότερα µέτρα και πολλές φορές συναντήσαµε 

συµπληρωµατικά µέτρα σε αυτές.  

Μια περαιτέρω έρευνα πάνω στην αυτοσχεδιαστική τεχνική των δύο αυτών σαξοφωνιστών θα 

µπορούσε να αναπτυχθεί σε έναν µεγαλύτερο όγκο κοµµατιών, εξετάζοντας συνολικά τις διαφορές 

στο εκτελεστικό τους ύφος.  

Επίσης, θα µπορούσε να γίνει µια πιο εκτεταµένη έρευνα πάνω σε επιλεγµένα κοµµάτια, στα οποία 

θα γίνει η σύγκριση από όλες τις διαθέσιµες εκτελέσεις των δύο. Επιπλέον ενδιαφέρον θα είχε να 

προστεθούν στην παραπάνω έρευνα αναλύσεις από τα σόλο και άλλων µουσικών αυτής της 

περιόδου, ώστε η σύγκριση να αποκτήσει µεγαλύτερο εύρος.  

Τέλος, θα παρουσίαζε τεράστιο ενδιαφέρον να αναλυθούν σόλο της Bebop και της Hardbop 

εποχής, αλλά και µελωδίες, µε την χρήση άλλων, σύγχρονων µεθοδολογιών.  
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