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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

Στην παρούσα διπλωµατική εργασία, επιχειρείται η παρουσίαση της «γραµµατικής» στο 

µουσικό ιδίωµα της Jazz και πιο συγκεκριµένα στη µουσική φόρµα “Rhythm Changes”, 

αναφορικά µε την παραγωγή συγχορδιακών ακολουθιών. Αρχικά γίνεται παρουσίαση της 

γραµµατικής από γλωσσολογική σκοπιά και εν συνεχεία αναλύεται η εφαρµογή της στην 

ανωτέρω µουσική φόρµα, τόσο σε θεωρητικό όσο και τεχνολογικό επίπεδο. Βασικός 

στόχος είναι η µελέτη και σχεδιασµός µιας εφαρµογής, η οποία θα παράγει chord 

progressions, βάσει µιας γραµµατικής που θα θέτει τους σχετικούς κανόνες για τις 

πιθανές αντικαταστάσεις των υφιστάµενων συγχορδιών, διατηρώντας όµως την αρµονική 

δοµή και λογική της φόρµας.  

Η ανάλυση της εν λόγω γραµµατικής ξεκινά µε τη χρονική οριοθέτηση της µουσικής 

φόρµας, ενώ στη συνέχεια διατυπώνονται οι κανόνες βάσει των οποίων δηµιουργείται ένα 

δενδροδιάγραµµα συγχορδιακών επιλογών, το οποίο επιτρέπει πιθανές αντικαταστάσεις 

συγχορδιών που θεωρούνται γενικά αποδεκτές από τη θεωρία της Jazz. Παρατίθενται 

ενδεικτικά ηχητικά δείγµατα εναλλακτικών chord progressions που παράγονται βάσει των 

ανωτέρω, µε παράλληλο δοµικό και αισθητικό σχολιασµό του αποτελέσµατος. Τέλος, 

περιγράφεται µια πιθανή δυνατότητα τροφοδότησης της γραµµατικής σε τεχνολογικές 

εφαρµογές, µε σχεδιασµό ενός plugin για χρήση σε play along applications που 

χρησιµοποιούνται κατά τα διάφορα στάδια εκµάθησης της jazz αυτοσχεδιαστικής 

πρακτικής. 

Αφετηρία και έµπνευση για την παρούσα εργασία, αποτέλεσε η ιδιαίτερα σηµαντική 

µελέτη του Mark Steedman «A Generative Grammar for Jazz Chord Sequences» 

(M.Steedman, 1984), η οποία σχετίζεται µε την παραγωγή chord progressions στην απλή 

µουσική φόρµα Blues.  
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1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

1.1 Η σηµασία της µουσικής φόρµας στην Jazz 

Η Jazz κληρονόµησε µεγάλο µέρος των δοµικών της στοιχείων από την προϋπάρχουσα 

µουσική. Μία τυπική εκτέλεση Jazz κοµµατιού βασίζεται σε ένα θέµα και τις παραλλαγές 

του (theme and variations), πράγµα που αποτελούσε κοινή πρακτική της Ευρωπαϊκής 

µουσικής για αιώνες. Ξεκινά µε την παράθεση µιας µελωδίας που είναι γνωστή ως θέµα 

(head), ενώ ακολουθούν αυτοσχεδιαστικές παραλλαγές του, οι οποίες εκτελούνται σε 

συνάρτηση µε τη δοµή και το αρµονικό περιβάλλον του θέµατος.  

Η φόρµα που επικράτησε στην Jazz µε την πάροδο των ετών ήταν η 32-bar AABA. 

Πρόκειται για φόρµα 32 µέτρων, που περιλαµβάνει δύο διαφορετικά οκτάµετρα, τα οποία 

συµβολίζονται µε τα γράµµατα Α και Β. Τα τρία µέρη που συµβολίζονται µε το γράµµα 

Α, περιλαµβάνουν την ίδια αρµονία, ενώ το µέρος Β που αποκαλείται γέφυρα (bridge), 

διαφοροποιείται συνήθως σηµαντικά. 

Παραδείγµατα standards που ακολουθούν τη φόρµα αυτή, είναι τα ακόλουθα: 

Ain’t She Sweet 
As Time Goes By  
The Birth of the Blues  
Body and Soul  
I Got Rhythm 
I May Be Wrong 
Lullaby of Birdland  
Misty 
Round Midnight  
Satin Doll 
Skylark  
Softly, As In a Morning Sunrise  
What’s New? 
 
Οι βασικές µουσικές φόρµες των jazz standards περιλαµβάνουν ένα µικρό αριθµό µέτρων 

που δεν ξεπερνούν τα 32, προκειµένου οι αυτοσχεδιαστές να µπορούν εύκολα να 

αποµνηµονεύουν και να ανακαλούν το σύνολο της δοµής που θα αποτελέσει τη βάση για 

τον αυτοσχεδιασµό τους.  

Η δεδοµένη αυτή µορφή της φόρµας των standards, παρά τη διευκόλυνση που 

προσέφερε, αποτέλεσε και εµπόδιο στην εκτενή αρµονική εξερεύνηση, δεδοµένου ότι το 

σύντοµο εύρος της, δεν επιτρέπει την ύπαρξη πολλών µερών σε διαφορετικά κλειδιά. 

Λόγω αυτού, οι πρωτοπόροι της Jazz εξάντλησαν την αρµονική δηµιουργικότητά τους, µε 

την κατασκευή πρωτότυπων αρµονικών ακολουθιών και voicings που θα µπορούσαν να 

λάβουν χώρα σε περιορισµένο εύρος.   
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1.2 Η µουσική φόρµα «Rhythm Changes» 

Η παρούσα διπλωµατική εργασία ασχολείται ειδικά µε τη µουσική φόρµα «Rhythm 

Changes», η οποία είναι της µορφής AABA και περιλαµβάνει 32 µέτρα. 

Χρησιµοποιήθηκε στη σύνθεση του George Gershwin, «I Got Rhythm» και η ονοµασία 

της αποτελεί τη συντοµογραφία της φράσης «Chord Changes of I Got Rhythm». 

Συναντάται τόσο συχνά, που αποτελεί τη δεύτερη πιο δηµοφιλή µουσική φόρµα της jazz, 

µετά τη Blues (Gridley, 1994).  

Αφετηρία και έµπνευση για την ενασχόληση µε τη φόρµα «Rhythm Changes», αποτέλεσε 

η µελέτη του Mark Steedman «A Generative Grammar for Jazz Chord Sequences» 

(M.Steedman, 1984), η οποία σχετίζεται µε την παραγωγή chord progressions στην απλή 

µουσική φόρµα Blues. Στην εν λόγω µελέτη, η οποία παρατίθεται αναλυτικά στο 

κεφάλαιο 3, παρουσιάζεται ένα σύνολο γραµµατικών κανόνων που συστηµατοποιούν τη 

δοµή της µουσικής φόρµας και επιτρέπουν τη χρήση συγχορδιακών αντικαταστάσεων, µε 

στόχο την παραγωγή εναλλακτικών, αλλά «ισοδύναµων» συγχορδιακών  ακολουθιών.  

Ο κεντρικός ρόλος που διαδραµάτισε η φόρµα «Rhythm Changes» στην εξέλιξη του 

µουσικού ιδιώµατος της Jazz, σε συνδυασµό µε την απουσία σηµαντικού πλήθους 

επιστηµονικών ερευνών για τη δοµική ανάλυσή της µε χρήση γραµµατικών κανόνων, 

αποτέλεσαν καθοριστικούς παράγοντες για την απόφαση, η παρούσα διπλωµατική 

εργασία να πραγµατευτεί το θέµα αυτό.  

Στο επόµενο κεφάλαιο (κεφ.2) παρουσιάζεται η έννοια της γραµµατικής από 

γλωσσολογική σκοπιά, ενώ στη συνέχεια (κεφ.3) παρατίθεται η µελέτη του Mark 

Steedman που αναφέρεται παραπάνω. Στο κεφάλαιο 4 επιχειρείται η εκπόνηση 

πρωτότυπης γραµµατικής για τη φόρµα «Rhythm Changes», µε στόχο την παραγωγή ενός 

συνόλου κανόνων που θα προβλέπουν την εναλλακτική αρµονική παρουσίασή της, 

διατηρώντας τα βασικά δοµικά και στιλιστικά της στοιχεία. Τέλος, στο ίδιο κεφάλαιο, 

παρουσιάζεται µια πιθανή εφαρµογή της γραµµατικής, προκειµένου να εξυπηρετηθούν 

εκπαιδευτικοί σκοποί. Πιο συγκεκριµένα, περιγράφεται η δυνατότητα τροφοδότησης της 

γραµµατικής σε τεχνολογικές εφαρµογές, µε σχεδιασµό ενός plugin για χρήση σε play 

along applications που χρησιµοποιούνται κατά τα διάφορα στάδια εκµάθησης της jazz 

αυτοσχεδιαστικής πρακτικής. 
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2.Η Γλωσσολογική προσέγγιση της έννοιας «γραµµατική» 

 

2.1 Η έννοια της Γραµµατικής 

Οι άνθρωποι εντοπίζουν τη διαφορά ανάµεσα σε µια τυχαία αλληλουχία νοτών και στη 

µουσική της κουλτούρας που ανήκουν, µε την ίδια ευκολία που ξεχωρίζουν ένα σύνολο 

τυχαίων λέξεων από δοµηµένες προτάσεις της µητρικής τους γλώσσας. Ο βασικός λόγος 

είναι η ύπαρξη κανόνων που διέπουν τη µουσική, ανάλογοι των γραµµατικών κανόνων 

της γλώσσας (Steedman, 1984). 

Η γραµµατική είναι ο απλούστερος τρόπος προσδιορισµού ενός φορµαλιστικού 

συστήµατος. Φορµαλιστικό είναι ένα σύστηµα συµβόλων, µε κανόνες που τα 

οργανώνουν σε ακολουθίες, ώστε να έχουν νόηµα. Το κριτήριο που καθορίζει την ύπαρξη 

νοήµατος σε σύνολα συµβόλων, είναι η άντλησή τους από συγκεκριµένες ακολουθίες που 

ονοµάζονται αξιώµατα (axioms), µε δεδοµένο τρόπο εξαγωγής, ο οποίος περιγράφεται µε 

τον όρο  «rewrite rules». Για παράδειγµα ο «rewrite rule» aa→a  έχει ως αποτέλεσµα η 

ακολουθία abaac να µετατρέπεται σε abac, δεδοµένου ότι το τµήµα aa αντικαθίσταται 

από το a (Assayag, Cafagna & Chemillier, 2004). 

 

2.2 «Η Θεωρία της Γενετικής Μετασχηµατιστικής Γραµµατικής» (Chomsky, 1957) 

Μία από τις σηµαντικότερες θεωρίες που θεµελίωσαν την έννοια της γραµµατικής, ήταν 

η Θεωρία της Γενετικής Μετασχηµατιστικής Γραµµατικής (Generative Transformational 

Grammar, Chomsky 1957) του γλωσσολόγου Noam Chomsky. O Chomsky υποστήριξε 

ότι όλοι οι άνθρωποι κατέχουν µια έµφυτη ικανότητα κατανόησης των θεµελιωδών 

συντακτικών κανόνων, οι οποίοι είναι καθολικοί (universal), δηλαδή ισχύουν για όλες τις 

γλώσσες. Η προσπάθειά του επικεντρώνεται στο χαρακτηρισµό του τι πρέπει να γνωρίζει 

κάποιος για να µπορεί να χρησιµοποιεί µια γλώσσα καθώς και τι τον κάνει ικανό να 

κατανοεί προτάσεις που δεν έχει ξανακούσει. Αυτή η γνώση που είναι σε µεγάλο βαθµό 

ασυνείδητη, συστηµατοποιείται σε ένα σύνολο από κανόνες που λέγεται γραµµατική.  

Ο Chomsky  δηµιούργησε µια γενετική γραµµατική, δηλαδή ένα σύστηµα όπου ένα 

πεπερασµένο σύνολο συµβόλων και κανόνων είναι σε θέση να παράγει ένα απεριόριστο 

αριθµό γραµµατικά σωστών προτάσεων µιας φυσικής γλώσσας. Η γραµµατική είναι 

µετασχηµατιστικού τύπου, δηλαδή θεωρεί την ύπαρξη µιας βαθιάς δοµής (deep 

structure), στην οποία µέσω µετασχηµατισµού ανάγονται εκφράσεις που διαφέρουν στην 

επιφανειακή τους δοµή (surface structure). Το µοντέλο έχει τρία συστατικά: το phrase-

structure component, που σχηµατίζει προτάσεις από τις βασικές φραστικές κατηγορίες 
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NP (noun phrase) και VP (verb phrase), το transformational component, το οποίο 

µετασχηµατίζει τις προτάσεις αυτές και το morphophonemic component, το οποίο 

διαµορφώνει τη φωνητική εκφορά των λέξεων ανάλογα µε τις απαιτήσεις της γλώσσας.  

Η θεωρία αυτή είχε πολύ σηµαντική επιρροή στη µουσική ανάλυση. Προφανώς, µια 

µηχανική µεταφορά των γλωσσολογικών µεθόδων και όρων στη µουσική θα ήταν 

ανεπιτυχής, εξαιτίας της διαφορετικής καλλιτεχνικής φύσης της σε σχέση µε τη γλώσσα. 

Ούτε το νόηµα της µουσικής µπορεί να παραλληλιστεί µε αυτό της γλώσσας, ούτε 

υπάρχουν απόλυτα δοµικά αντίστοιχα του ρήµατος, ουσιαστικού, επιθέτου κλπ. στη 

µουσική, ούτε ακόµη απόλυτα φωνολογικά αντίστοιχα όπως η ρινικότητα, η γλωσσική 

τοποθέτηση ή το σχήµα των χειλιών. Τα δοµικά αντίστοιχα της µουσικής είναι η ρυθµική 

και φθογγική οργάνωση, η διαφοροποίηση δυναµικής και ηχοχρώµατος και η µοτιβική-

θεµατική εξέλιξη. Η επιρροή λοιπόν της θεωρίας στη µουσική ανάλυση υφίσταται σε 

βαθύτερο επίπεδο, αυτό της δοµικής οργάνωσης της µουσικής ως γλώσσας, όχι όµως µε 

την έννοια της δηµιουργίας πιθανών έργων από τους κανόνες της, αλλά µε την έννοια της 

περιγραφής της βαθύτερης δοµής της µουσικής, η  οποία επιτρέπει στον ακροατή να την 

κατανοεί.  

Κατά τις επόµενες δεκαετίες και καθώς εξελίσσονταν σταδιακά η Γενετική Θεωρία, ο 

Chomsky υποστήριξε πως αυτό που γνωρίζουµε έµφυτα είναι οι αρχές µιας βασικής 

γραµµατικής και των παραµέτρων που σχετίζονται µε αυτή. Στην πορεία µαθαίνουµε τις 

τιµές των παραµέτρων και τα άλλα περιφερειακά στοιχεία. (Chomsky, 1981).  

Η τελευταία και πιο εξελιγµένη θεωρία του Chomsky που αναπτύχθηκε στα 1990 είναι το 

λεγόµενο Μινιµαλιστικό Πρόγραµµα. Σε αυτό ο Chomsky άρχισε να δίνει περισσότερη 

έµφαση στην πλαστικότητα των εγκεφαλικών κυκλωµάτων. Θεωρεί πως τα ελάχιστα 

στοιχεία που είναι απαραίτητα για να ικανοποιηθούν οι εννοιολογικές και φωνολογικές 

ανάγκες του ανθρώπου, είναι έµφυτα. Στο Μινιµαλιστικό Πρόγραµµα υπάρχει ένα 

ελάχιστο σύνολο αρχών για όλες τις γλώσσες, που σε συνδυασµό ́ µε την πλαστικότητα 

του εγκεφάλου θέτει τιµές στις παραµέτρους µε αποτέλεσµα να αναπτύσσεται το 

γλωσσικό σύστηµα κάθε ανθρώπου.  

 

Με το πέρασµα των χρόνων αναπτύχθηκαν και διάφορες άλλες θεωρίες οι οποίες 

έρχονταν σε σύγκρουση µε αυτήν του Chomsky. Είναι πέρα από τους σκοπούς της 

παρούσας διπλωµατικής εργασίας να αναπτύξουµε αναλυτικά αυτές τις θεωρίες. Ωστόσο, 

επιγραµµατικά αναφέρουµε κάποια στοιχεία. Καταρχήν, απορρίπτεται η ιδέα πως η 

γλώσσα είναι ένα αυτόνοµο σύστηµα µε δική του δοµική και λειτουργική αρχιτεκτονική. 

Θεωρούν αντίθετα, πως βασίζεται σε γενικές γνωσιακές αρχές που συνδέονται µε 
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αντιληπτικές και αισθητηριακές κινητικές εµπειρίες. Παράλληλα απορρίπτουν την θέση 

της Γενετικής Γραµµατικής πως το συντακτικό είναι το κεντρικό και σηµαντικότερο 

στοιχείο και είναι αυτόνοµο σε σχέση µε τα υπόλοιπα (φωνολογία, µορφολογία, 

σηµασιολογία). Αντίθετα θεωρούν πως όλα αυτά τα γλωσσικά στοιχεία συλλειτουργούν 

και εξελίσσονται µέσω µιας δυναµικής διαδικασίας που στηρίζεται στην αλληλεπίδραση 

µεταξύ των ανθρώπων, µε την επικοινωνία. (Besson, 2001).  

 

 

2.3 «A Generative Theory of Tonal Music, GTTM» (F.Lerdahl & R. Jackendoff, 

1983)  

Με έναυσµα τη θεωρία του Chomsky, ο µουσικοθεωρητικός και συνθέτης Fred Lerdahl 

και ο γλωσσολόγος Ray Jackendoff, προχώρησαν to 1983 στη διατύπωση της Γενετικής 

Θεωρίας της Τονικής Μουσικής (A Generative Theory of Tonal Music, F.Lerdahl & R. 

Jackendoff 1983). Αφετηρία της θεωρίας είναι η θέση ότι ένας έµπειρος σε ένα µουσικό 

ιδίωµα ακροατής, οργανώνει τους µουσικούς ήχους (musical surface) σε συναφείς 

νοητικές δοµές. Το κεντρικό της σηµείο είναι η προσπάθεια προσδιορισµού των 

ιεραρχικών αυτών δοµών και η διατύπωση αρχών βάσει των οποίων τις κατασκευάζει ο 

ακροατής µέσα στο πλαίσιο του κλασικού τονικού ιδιώµατος. Οι αρχές αυτές 

διατυπώνονται  µε την µορφή µιας µουσικής γραµµατικής, δηλαδή ενός συστήµατος από 

κανόνες οι οποίοι παράγουν τη δοµή που ο ακροατής κατανοεί από το ακουστικό σήµα. 

Σύµφωνα µε τους Lerdahl και Jackendoff , η αντιληπτική οργάνωση του µουσικού έργου 

είναι το αποτέλεσµα της λειτουργίας των παραπάνω κανόνων σε τέσσερα βασικά δοµικά 

συστατικά της µουσικής:  

 

• στην οµαδοποιητική δοµή (grouping structure), η οποία εκφράζει τον τρόπο 

σύµφωνα µε τον οποίο ένα µουσικό έργο χωρίζεται σε µοτίβα, φράσεις και µέρη 

ιεραρχικά συνδεόµενα µεταξύ τους, ούτως ώστε ένα µοτίβο να γίνεται αντιληπτό 

ως µέρος µίας φράσης, µία φράση ως µέρος µίας µεγαλύτερης ενότητας κ.ο.κ, 

• στη µετρική δοµή (metrical structure), η οποία καθορίζει τον ιεραρχικό 

συσχετισµό των µουσικών γεγονότων ενός έργου µέσα από την εναλλαγή ισχυρών 

και ασθενών κτύπων σύµφωνα µε τη σχετική ισχύ των µετρικών τονισµών του 

έργου, 

• στην αναγωγή ως προς χρονικά διαστήµατα (time-span reduction), η οποία 

προσδιορίζει την ιεραρχική «σπουδαιότητα» που αποκτά κάθε µεµονωµένος 
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µουσικός φθόγγος µέσα σε ένα µουσικό έργο ως αποτέλεσµα της θέσης του στις 

ενότητες που προέκυψαν για την οµαδοποιητική και τη µετρική δοµή,  

• στην προεκτασιακή αναγωγή (prolongational reduction), η οποία περιγράφει την 

ιεράρχηση των φθόγγων βάσει της συµµετοχής τους σε γεγονότα που αυξάνουν ή 

µειώνουν τη σχετική αρµονική και µελωδική ένταση, συνοχή και εξέλιξη της 

µουσικής ροής.  

 

Κατά τις τελευταίες δεκαετίες και σε συνέχεια των βασικών θεωριών που 

παρουσιάστηκαν παραπάνω, έχει γίνει µεγάλος αριθµός µελετών για την εφαρµογή της 

γραµµατικής στη µουσική. Μία από τις σηµαντικότερες, είναι η εργασία του Mark 

Steedman “A Generative Grammar for Jazz Chord Sequences” (1984), η οποία ενέπνευσε 

και άλλους ερευνητές να ασχοληθούν µε το θέµα. Η µελέτη αυτή, η οποία παρουσιάζεται 

στο επόµενο κεφάλαιο, προσεγγίζει τη µουσική εξειδικεύοντας στην αρµονική ακολουθία 

των συγχορδιών της Jazz, που αποτελεί και το κεντρικό σηµείο της παρούσας εργασίας.  
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3. «A Generative Grammar for Jazz Chord Sequences» (M.Steedman, 1984) 

 

3.1 Εισαγωγή 

Η γραµµατική του Steedman έχει σχεδιαστεί ώστε να παράγει ακολουθίες συγχορδιών 

στη µουσική φόρµα των Blues. Το Blues 12µετρο αποτελεί µια πολύ δηµοφιλή 

ακολουθία που µε την πάροδο των ετών έχει εξελιχθεί σε τέτοιο βαθµό που πλέον 

παρουσιάζει πολυάριθµες παραλλαγές. Στην Εικ.1 εµφανίζονται κάποια Blues 

progressions που θεωρούνται ευρέως αποδεκτά και έχουν αντληθεί από το βιβλίο του 

J.Coker «Improvising Jazz» (1964).  

 
  Εικ.1 Παραδείγµατα Blues Progressions από το βιβλίο του J.Coker “Improvising Jazz” (1964) 

 

 

To σύνολο των ακολουθιών αυτών είναι γενικά αποδεκτό ως το αντιπροσωπευτικό εύρος 

επιτρεπτών παραλλαγών της βασικής φόρµας των Blues. 

 

Ένα τυπικό 12µετρο Blues σε µέτρο 4/4 χωρίζεται χρονικά σε 3 µέρη που περιλαµβάνουν 

4 µέτρα έκαστο. Κάθε µέρος χωρίζεται σε 2 δίµετρα, ενώ κάθε δίµετρο αποτελείται από 2 

µέτρα. Το κάθε µέτρο αποτελείται από 2 µέρη τα οποία χωρίζονται µε τη σειρά τους σε 

ένα τέταρτο το καθένα. Η ανωτέρω χρονική παρουσίαση του 12µετρου αναπαρίσταται 

στην Εικ.2, όπου οι αριθµοί που εµφανίζονται στους κόµβους αντιστοιχούν στον αριθµό 

των µέτρων κάθε υποδιαίρεσης. 
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   Εικ.2 Η χρονική δοµή του 12µετρου Blues από το άρθρο του Mark Steedman «A Generative 
grammar for Jazz Chord Sequence» (1984) 

 

 

 

3.2 Γραµµατικοί Κανόνες 

Στην απλούστερη του µορφή το 12µετρο Blues αποτελείται από την παρακάτω 

ακολουθία: 

Ι/Ι/Ι/Ι7 

IV/IV/I/I 

V7/V7/I/I 
Πολλές ακόµα ακολουθίες µπορούν να προκύψουν αν στη θέση των βασικών συγχορδιών 

που παρουσιάζονται παραπάνω, τοποθετήσουµε κατάλληλες συγχορδίες που τις 

αντικαθιστούν. O Steedman, µε τη γραµµατική που παρουσίασε, εισάγει 6 κανόνες 

(substitution rules), οι οποίοι επιτρέπουν να προκύψουν πολύπλοκες ακολουθίες, µε 

αντικατάσταση των αρχικών συγχορδιών.  

ST
E

E
D

M
A

N
, M

A
R

K
 J., P

IT
C

H
 ST

R
U

C
T

U
R

E
S A

N
D

 T
O

N
A

L
IT

Y
: A

 G
enerative G

ram
m

ar for 
Jazz C

hord Sequences , M
usic Perception, 2:1 p.53 



 

14 

Παρακάτω γίνεται συνοπτική παρουσίαση των κανόνων αυτών, ώστε να γίνει αντιληπτή 

η εφαρµογή της γραµµατικής σε µία αρµονική ακολουθία. Σηµειώνεται ότι το βέλος (→) 

υποδεικνύει ότι το αριστερό µέρος συνίσταται από τα στοιχεία που βρίσκονται δεξιά: 

 
 Rule 0: S12 → I  I7  IV  I  V7  I  

Το S12 σηµαίνει ότι πρόκειται για µια ακολουθία 12 µέτρων, στην οποία κάθε συγχορδία 

που εµφανίζεται δεξιά, καταλαµβάνει 2 µέτρα. 

 Rule 1: x(7) → x  x(7)  

    Rule 2: x(7) → x(7) Sdx  

Η µεταβλητή x αφορά στη βαθµίδα που χρησιµοποιούµε. Ο αριθµός 7 υποδεικνύει µια 

δεσπόζουσα συγχορδία εβδόµης (dominant 7th ). Το γεγονός ότι το «7» βρίσκεται σε 

παρενθέσεις στο αριστερό τµήµα και των 2 κανόνων, σηµαίνει ότι µπορεί να έχει 

εφαρµογή τόσο σε απλές συγχορδίες όσο και σε dominant 7th  chords. Εάν ο κανόνας 

εφαρµόζεται σε µία dominant 7th chord, τότε και η παραγόµενη συγχορδία θα πρέπει να 

είναι dominant 7th chord. 

Το σύµβολο Sdx  αφορά στη συγχορδία που έχει την υποδεσπόζουσα του x, ως θεµέλιο.  

Οι δύο παραπάνω κανόνες θα µπορούσαν να αποδοθούν περιγραφικά ως εξής: 

Rule 1: Mια συγχορδία µπορεί να αντικατασταθεί µε 2 αντίγραφά της, το καθένα από τα 

οποία θα έχει τη µισή χρονική διάρκεια. Εάν η αρχική συγχορδία είναι dominant 7th, τότε 

τέτοια θα πρέπει να είναι και η δεύτερη από τις συγχορδίες που την αντικαθιστούν.  

 Rule 2: Mια συγχορδία µπορεί να αντικατασταθεί µε 1 αντίγραφό της, το οποίο 

ακολουθείται από την υποδεσπόζουσά του. Η χρονική διάρκεια του καθενός θα είναι η 

µισή της αρχικής συγχορδίας.  

Από τους παραπάνω κανόνες µπορεί να παραχθεί το παρακάτω διάγραµµα (Εικ.3) που 

δείχνει πώς µπορεί να διαφοροποιηθεί το βασικό Blues Chord Progression.   
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Εικ.3 από το άρθρο του Mark Steedman “A Generative grammar for Jazz Chord 

Sequences” (1984) 

 

 Rule 3: w x7 → Dx7 x7  

Στην πρώιµη περίοδο εξέλιξης των Blues, µια συνηθισµένη διαφοροποίηση της βασικής 

φόρµας,  ήταν η διαφοροποίηση στην τέλεια πτώση που συµβαίνει στα τελευταία 4 

µέτρα. Η απλούστερη µορφή της, ήταν η αντικατάσταση της συγχορδίας V7 του ένατου 

µέτρου της ακολουθίας, µε τη δεσπόζουσά της (V7/V7→II7), η οποία αντιστοιχεί στη 

συγχορδία II7. Η αντικατάσταση αυτή µπορεί να παραχθεί µε τη χρήση του Rule 0 και 

του Rule 3, ο οποίος συνίσταται στην αντικατάσταση µιας συγχορδίας από τη dominant 

7th συγχορδία αυτής που ακολουθεί.  

Για τον Rule 3, δεδοµένου ότι η λειτουργία του αφορά σε επέκταση της τέλειας πτώσης 

προς την αντίθετη χρονική φορά της ακολουθίας, τοποθετείται αναγκαία ο παρακάτω 

περιορισµός:  

Η συγχορδία που θα αντικατασταθεί πρέπει να ακολουθείται από dominant 7th chord και 

να αποτελεί πάντα την αρχή µιας τέλειας πτώσης. 

Η µεταβλητή w αφορά στη βαθµίδα που χρησιµοποιούµε, ενώ το Dx τη δεσπόζουσα της 

συγχορδίας x. Η απουσία παρενθέσεων γύρω από τα «7» υποδεικνύει ότι οι συγχορδίες 

αυτές πρέπει οπωσδήποτε να είναι dominant 7th chords. Επιπλέον υφίστανται οι 

περιορισµοί ότι το w δε µπορεί να είναι µία από τις dominant 7th chords που παράχθηκαν 

STEEDMAN, MARK J., PITCH STRUCTURES AND TONALITY: A Generative Grammar for 
Jazz Chord Sequences , Music Perception, 2:1 p.53 
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µε τους κανόνες 1,2,3 και δε µπορεί να είναι συγχορδία που η θεµέλιός της 

αντικαταστάθηκε από προηγούµενη εφαρµογή του κανόνα. 

Οι ανωτέρω περιορισµοί τίθενται προκειµένου να µην είναι δυνατή η δηµιουργία 

ακολουθιών που στρεβλώνουν την αρµονική δοµή του Blues 12µετρου.  

Μία τέτοια περίπτωση θα ήταν η παρακάτω ακολουθία: 

Ι/ΙV/Ι/Ι7 
IV/IV/V7/I 
V7/V7/I/I 

Η εφαρµογή του Rule 3 στο 7ο µέτρο (αντικατάσταση της Ι µε τη δεσπόζουσα της 

συγχορδίας που ακολουθεί, δηλ. µε την V7) χωρίς του ιδιαίτερους περιορισµούς που τον 

διέπουν, οδήγησε στην παραγωγή µιας ακολουθίας που ενώ στέκει µουσικά, αποδοµεί 

την αρµονική λειτουργία του Blues 12µετρου.  

 

 Rule 4: Dx7 x(7) → bStx(7) x(7)  

Από τα τέλη της δεκαετίας του 1940, οι προοδευτικοί µουσικοί της Jazz, άρχισαν να 

κάνουν χρήση περαστικών συγχορδιών («passing chords») στα Blues progressions, µε 

στόχο τη διάνθιση του αρµονικού πλαισίου. Οι συγχορδίες αυτές οδηγούν χρωµατικά 

στην επόµενη συγχορδία. Η παραγωγή τέτοιων συγχορδιών µπορεί να γίνει µε έναν 

επιπλέον κανόνα υποκατάστασης όπως περιγράφεται παρακάτω: 

Μία συγχορδία που είναι η dominant 7th chord αυτής που ακολουθεί, µπορεί να 

αντικατασταθεί µε µία passing chord της οποίας η θεµέλιος βρίσκεται ένα ηµιτόνιο 

υψηλότερα από την επόµενη συγχορδία, αποτελώντας ουσιαστικά τη βεβαρυµένη 

επιτονική της (flattened supertonic). 

Με τη χρήση του κανόνα αυτού µπορούν να παραχθούν ακολουθίες σαν την παρακάτω: 

Ι/ΙV/Ι/V7,Ι7 
IV/IV/III7/bIII7 

II7/V7/I/I 
 Rule 5: x x x → x Stxm  Mxm  

Ο κανόνας αυτός αφορά σε αντικαταστάσεις µε χρήση µινόρε συγχορδιών από τη θεµέλιο 

της επιτονικής και της µέσης. 

 

 Rule 6: x(m) x(m) Dx/Stxm/Lxm7  →  x(m) #xo7 Dx/Stxm/Lxm7  

Αφορά σε αντικαταστάσεις µε χρήση ελαττωµένων συγχορδιών εβδόµης (diminished 7th 

chords). 
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3.3 Υπολογιστικά µοντέλα µε εφαρµογή της γραµµατικής του Steedman 

Η εφαρµογή θεωρητικών προσεγγίσεων σε υπολογιστικά µοντέλα παρουσιάζει 

σηµαντικά πλεονεκτήµατα. Αφ’ ενός διασφαλίζεται η ορθότητα της θεωρίας καθότι δεν 

θεωρείται τίποτα δεδοµένο αν δεν διατυπωθεί ρητά,  και αφ’ ετέρου παρέχεται η 

δυνατότητα να διεξαχθούν εκτεταµένα πειράµατα που µετά από κατάλληλη αξιολόγηση 

να οδηγήσουν σε ενίσχυση και θεµελίωση του θεωρητικού υποβάθρου (Bader, 2018). 

 

Η γραµµατική του Steedman, δεδοµένης της ευρείας αποδοχής που απολαµβάνει, έχει 

χρησιµοποιηθεί σε αρκετές τεχνολογικές εφαρµογές. Μερικές από τις πιο σηµαντικές 

παρουσιάζονται παρακάτω.   

 

3.3.1 «Improviser des séquences d'accords de jazz avec des grammaires formelles» 

(M.Chemillier, 2001) 

Το 2001 ο Marc Chemillier δηµοσίευσε µια µελέτη µε τίτλο «Improviser des séquences 

d'accords de jazz avec des grammaires formelles» στην οποία επιχείρησε την εφαρµογή 

της γραµµατικής του Steedman σε λογισµικό, µε στόχο την παραγωγή συγχορδιακών 

ακολουθιών από ένα σύστηµα DJ Mix, βασιζόµενος σε κάποιες αρχές της Jazz αρµονίας. 

To σύστηµα ήταν σχεδιασµένο ώστε να παράγει midi output µε τη χρήση: 

 Grammar-based chord sequence generator, βάσει του οποίου παράγονται 

αντικαταστάσεις των συγχορδιών του βασικού chord sequence, µε χρήση της 

γραµµατικής του Steedman. 

 Λεξικού το οποίο αντιστοιχεί τα σύµβολα των συγχορδιών σε midi samples, 

κάνοντας τυχαίες επιλογές voicings των συγχορδιών που αντλούνταν από µία 

βάση δεδοµένων. 

Το λογισµικό αναπτύχθηκε στη γλώσσα προγραµµατισµού Lisp, µε παράλληλη χρήση 

OpenMusic που έχει σχεδιαστεί στα εργαστήρια του IRCAM. 

O κύριος στόχος της µελέτης του Chemillier ήταν η εφαρµογή της τεχνικής των 

αντικαταστάσεων των συγχορδιών και των voicings, σε µία συγχορδιακή ακολουθία που 

επαναλαµβάνεται σαν λούπα όσες φορές χρειαστεί. 

 

Οι τρόποι που µπορεί κάποιος να αλληλεπιδράσει µε το σύστηµα είναι 3: 

 Υφίσταται δυνατότητα να καθοριστεί το βάθος της διαδικασίας αντικατάστασης 

των συγχορδιών, δίνοντας την ευκαιρία στο χρήστη να επιλέγει την παραγωγή 

απλών και πολύ πιο πολύπλοκων chord sequences. 

 Ο χρήστης µπορεί να οριοθετήσει το πλήθος των συγχορδιών που θα παραχθούν. 
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 Παρέχεται η ευχέρεια να γίνει επιλογή των voicings από τη βάση δεδοµένων, 

καθότι τα σχετικά midi samples είναι οργανωµένα σε διαφορετικές κατηγορίες 

που αφορούν σε διαφορετικές διαθέσεις, εφέ κλπ. 

Ο τρόπος αυτός αλληλεπίδρασης µε το σύστηµα, επιλέγοντας midi samples που έχουν 

διαφορετικά voicings είναι πολύ κοντά στην πρακτική των DJ’s, η οποία συνίσταται στην 

επιλογή τµηµάτων από προηχογραφηµένη µουσική και στο συνδυασµό τους ώστε να 

παραχθεί µια νέα «σύνθεση». Υπάρχουν πολλά λογισµικά που µπορούν να κάνουν 

τέτοιου είδους real-time mixing. Το σύστηµα που περιγράφεται παραπάνω έχει αρκετές 

οµοιότητες µε τα λογισµικά αυτά. Η βασική όµως διαφορά έγγυται στο γεγονός ότι η 

επιλογή των samples δε γίνεται χειροκίνητα, αλλά µε αυτόµατη διαδικασία που εξαρτάται 

από τη γραµµατική των αντικαταστάσεων µε την οποία έχει τροφοδοτηθεί το σύστηµα.  

 

3.3.2 «Steedman’s grammar for jazz chord sequences» (G. Assayag, V. Caffagna και 

M. Chemillier, 2004) 

Το 2004 οι G. Assayag, V. Caffagna και M. Chemillier δηµοσίευσαν µια µελέτη µε τίτλο 

«Steedman’s grammar for jazz chord sequences», επιχειρώντας την εφαρµογή της 

γραµµατικής του σε ένα υπολογιστικό σύστηµα µε σκοπό τον real-time αυτοσχεδιασµό. 

Το σύστηµα αυτό σχεδιάστηκε ώστε: 

 να πραγµατοποιεί µουσικούς αυτοσχεδιασµούς, 

 να αλληλεπιδρά µε αυτοσχεδιασµούς µουσικών, ηχογραφώντας φράσεις και 

παράγοντας νέες φράσεις στο ίδιο στιλ, 

 να προσφέρει µουσική συνοδεία, εκτελώντας αρµονικές ακολουθίες.  Η 

ακολουθία των συγχορδιών που εκτελούνται από το σύστηµα, παράγεται µε βάση 

τους γραµµατικούς κανόνες του Steedman. Ειδικότερα στο θέµα της συνοδείας, το 

σύστηµα προσφέρει στο χρήστη τη δυνατότητα να ελέγχει το βαθµό στον οποίο 

πραγµατοποιούνται αντικαταστάσεις των αρχικών συγχορδιών µε τις οποίες 

τροφοδοτείται το σύστηµα, επεµβαίνοντας στον αριθµό των κανόνων που 

εφαρµόζονται κάθε φορά. 

Το λογισµικό αναπτύχθηκε στη γλώσσα προγραµµατισµού Max/MSP, µε παράλληλη 

χρήση OpenMusic. Στο σύστηµα χρησιµοποιήθηκαν 3 κανόνες από τη γραµµατική του 

Steedman και δόθηκε ιδιαίτερη έµφαση στις αντικαταστάσεις που λαµβάνουν χώρα στις 

πτωτικές ακολουθίες (cadential sequences). 
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Στο επόµενο κεφάλαιο (κεφ.4) επιχειρείται η εκπόνηση πρωτότυπης γραµµατικής για τη 

φόρµα «Rhythm Changes», µε στόχο την παραγωγή ενός συνόλου κανόνων που θα 

προβλέπουν την εναλλακτική αρµονική παρουσίασή της, διατηρώντας τα βασικά δοµικά 

και στιλιστικά της στοιχεία. Αρχικά παρατίθενται µελέτες που έχουν ασχοληθεί µε την εν 

λόγω µουσική φόρµα και στη συνέχεια παρουσιάζονται αναλυτικά οι γραµµατικοί 

κανόνες που εξάχθηκαν. Τέλος, επιχειρείται η εφαρµογή της γραµµατικής σε δύο πολύ 

δηµοφιλείς συνθέσεις «Rhythm Changes» («Anthropology» 1945 & «Eternal Triangle» 

1957), οι οποίες ανήκουν σε διαφορετική χρονική περίοδο, προκειµένου να διαπιστωθεί 

κατά πόσο οι κανόνες καταφέρνουν να σκιαγραφήσουν τις δύο αρµονικές ακολουθίες. 
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4. Εφαρµογή γραµµατικών κανόνων στη µουσική φόρµα «Rhythm Changes» 

 

4.1 Εισαγωγή - Η µουσική φόρµα «Rhythm Changes» 

Όπως έχει ήδη αναφερθεί στην Εισαγωγή της παρούσας διπλωµατικής εργασίας, η 

µουσική φόρµα «Rhythm Changes» είναι της µορφής AABA και περιλαµβάνει 32 µέτρα. 

Χρησιµοποιήθηκε στη σύνθεση του George Gershwin, «I Got Rhythm» και η ονοµασία 

της αποτελεί τη συντοµογραφία της φράσης «Chord Changes of I Got Rhythm». 

Συναντάται τόσο συχνά, που αποτελεί τη δεύτερη πιο δηµοφιλή µουσική φόρµα της jazz, 

µετά τη Blues (Gridley, 1994).  

 

Το µέρος Α αποτελείται από οκτώ µέτρα, µε αλλαγή συγχορδίας κάθε µισό µέτρο. Οι 

βασικές λειτουργίες που εµφανίζονται είναι: 

§ Τρία turnarounds. Πρόκειται για αρµονικές ακολουθίες δύο µέτρων (I vi ii V7) 

που οδηγούν στην τονική. Εµφανίζονται στα µέτρα 1&2, 3&4 και 7&8. 

§ Μία σύντοµη αλλαγή τονικού κέντρου προς την τέταρτη βαθµίδα, στα µέτρα 5&6. 

Το µέρος Β αποτελείται από οκτώ µέτρα και περιλαµβάνει  dominant seventh chords 

ακολουθώντας τον κύκλο των πεµπτών (ΙΙΙ7 – VI7 – II7 – V7). Κάθε συγχορδία 

καταλαµβάνει δύο µέτρα, δίνοντας την αίσθηση αλλαγής τονικότητας. Οι αυτοσχεδιαστές 

συνήθως υπερτονίζουν αυτή την αλλαγή, χρησιµοποιώντας σε κατάλληλα σηµεία, guide 

tones (3ες και 7ες) των συγχορδιών αυτών.  

Η αυθεντική αρµονική ακολουθία Rhythm Changes, όπως αποτυπώθηκε στη σύνθεση του 

George Gershwin, «I Got Rhythm», εµφανίζεται στην παρακάτω εικόνα: 

 
Εικ.4  Αυθεντική αρµονική ακολουθία «Rhythm Changes». Αντλήθηκε από τη µελέτη 
«Generating equivalent chord progressions to enrich guided improvisation: Application to 
rhythm changes» (K.Deguernel, J.Nika, E.Vincent, G.Assayag, 2017) 
 

 



 

21 

Μερικά από τα πολύ γνωστά standards που ανήκουν στην κατηγορία είναι:  

Sonny Rollins: Oleo 
Charlie Parker: Anthropology, Moose the Mooche  
Duke Ellington: Cottontail 
Dizzy Gillespie: Salt Peanuts 
Count Basie: Lester Leaps In  

4.2 Προϋπάρχουσες µελέτες στη µουσική φόρµα «Rhythm Changes» 

4.2.1 «Generating equivalent chord progressions to enrich guided improvisation: 
Application to rhythm changes» (K.Deguernel, J.Nika, E.Vincent, G.Assayag, 2017) 

Το 2017 οι Ken Deguernel, Jerome Nika, Emmanuel Vincent και Gerard Assayag 

δηµοσίευσαν µια µελέτη µε τίτλο «Generating equivalent chord progressions to enrich 

guided improvisation: Application to rhythm changes», στην οποία παρουσίασαν µια 

µέθοδο βασισµένη στη µουσική φόρµα ενός κοµµατιού, µε στόχο την δηµιουργία 

κανόνων που θα οδηγούν στην παραγωγή αρµονικών δοµών και σχετικών µελωδικών 

αυτοσχεδιασµών,  διατηρώντας τα δοµικά και στιλιστικά στοιχεία της υπό εξέταση 

µουσικής φόρµας, «Rhythm Changes». 

Πρώτα παραλληλίζουν τη δοµή µιας γλωσσικής πρότασης, µε την ιεραρχική ανάλυση της 

συγχορδιακής ακολουθίας και παρουσιάζουν τις δυνατότητες που δίνονται µε τον τρόπο 

αυτό για κατευθυνόµενο µηχανικό αυτοσχεδιασµό.  

Αφού παραθέτουν τη γραµµατική της φόρµας, αναφέρουν τη δυνατότητα για παραγωγή 

εναλλακτικών συγχορδιακών ακολουθιών, µε γνώµονα τη διατήρηση των επιµέρους 

λειτουργιών της συγκεκριµένης µουσικής φόρµας, χωρίς όµως να αναφέρουν µε 

λεπτοµέρεια τους κανόνες που ακολουθούνται. Στη συνέχεια, το παραπάνω ευέλικτο 

συγχορδιακό περιβάλλον χρησιµοποιείται για την παραγωγή αυτοσχεδιαστικών µελωδιών 

που θεωρούνται αποδεκτές εντός του περιβάλλοντος αυτού. Τα αποτελέσµατα των 

αυτοσχεδιασµών αλλά και των αρµονικών ακολουθιών,  εξετάστηκαν από επαγγελµατίες 

µουσικούς της jazz και αναφέρεται ότι θεωρήθηκαν αντιπροσωπευτικά της υπό εξέταση 

µουσικής φόρµας. 

Σηµειώνεται ότι προηγήθηκε machine learning, τόσο για τις συγχορδιακές 

αντικαταστάσεις όσο και για τις µελωδικές γραµµές που µπορούν να χρησιµοποιηθούν 

έναντι αυτών. Το υλικό αυτό αντλήθηκε από το OMNIBOOK του Charlie Parker και 

αποτελεί αναφορά στην εποχή του bebop.  

Στα συµπεράσµατα της έρευνας αναφέρεται η αδυναµία να παραχθούν αποτελέσµατα πιο 

µοντέρνων και πολύπλοκων εκδοχών rhythm changes, γεγονός που ήταν καθ’ όλα 

αναµενόµενο, δεδοµένης της µεθοδολογίας που ακολουθήθηκε.  Επιπλέον, οι συγγραφείς 
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θεωρούν ότι θα παρουσίαζε ιδιαίτερο ενδιαφέρον η εφαρµογή της µεθόδου τους σε πιο 

πολύπλοκες και σύγχρονες µουσικές φόρµες, όπως οι «Ρυθµικοί Κύκλοι» του Steve 

Coleman. Τέλος, δηλώνουν την πρόθεσή τους για µελλοντική επέκταση της έρευνάς τους 

σε ένα πιο διαδραστικό σύστηµα, όπου οι µελωδικές αυτοσχεδιαστικές γραµµές δεν θα 

εξαρτώνται αποκλειστικά από ένα δεδοµένο αρµονικό περιβάλλον, αλλά και οι 

συγχορδιακές ακολουθίες θα διαµορφώνονται σε συνάρτηση µε τις µελωδίες που 

εκτελούνται.  

 

4.2.2 «Diachronic Changes in Jazz Harmony» (D.Shanahan, Y.Broze, 2013) 

Προκειµένου να συστηµατοποιηθεί η µουσική φόρµα Rhythm Changes µε γραµµατικούς 

κανόνες και να εξαχθεί γραµµατική που θα είναι ικανή να παράγει εναλλακτικές µορφές 

της φόρµας, είναι απαραίτητη η προσεκτικότερη δοµική µελέτη της και η αναγνώριση 

των βασικών λειτουργιών που επιτελούνται. Με τον τρόπο αυτό, µπορούµε να 

εξετάσουµε µεγαλύτερες δοµές και όχι να προσπαθήσουµε να προβλέψουµε 

αντικαταστάσεις µεµονωµένων συγχορδιών βάσει της γενικής θεωρίας της jazz.  

Οι Daniel Shanahan και Yuri Broze, δηµοσίευσαν το 2013, τη µελέτη «Diachronic 

Changes in Jazz Harmony», στην οποία παρουσιάζουν την εξέλιξη της χρήσης 

εναλλακτικών συγχορδιών στη φόρµα Rhythm Changes, κατά την περίοδο 1925-1970, 

αναλύοντας 1.160 jazz standards. Στην προσπάθειά τους να αναγνωρίσουν τις διάφορες 

µορφές µε τις οποίες θα µπορούσε να εµφανιστεί η εν λόγω φόρµα, έφτιαξαν έναν πίνακα 

αντικαταστάσεων των συγχορδιών που εµφανίζονται στα πρώτα 4 µέτρα της φόρµας, 

βασιζόµενοι στο δηµοφιλές βιβλίο εναρµόνισης του Felts, «Reharmonization 

Techniques» (Felts, 2002).  
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Εικ.5 Από τη µελέτη των D.Shanahan και Y.Broze, «Diachronic Changes in Jazz 
Harmony» (2013). 

 

Ο παραπάνω πίνακας δεν έχει προκύψει µε γνώµονα την αυστηρή λειτουργία της φόρµας, 

αλλά τις γενικότερες δυνατότητες αντικατάστασης των συγχορδιών. Με τυχαία επιλογή, 

προκύπτουν 12.544 πιθανοί συνδυασµοί. Οι συγγραφείς παραδέχονται ότι από το πλήθος 

αυτό, µόνο 43 συνδυασµοί θα µπορούσαν να ενταχτούν στην τοπική λειτουργία της 

φόρµας, που δεν είναι άλλη από ένα turnaround (I iv ii V7) προς την τονική.  Από τα 

ανωτέρω, γίνεται αντιληπτό ότι η λειτουργική δοµική µελέτη, είναι ενδεδειγµένη, 

προκειµένου να παραχθούν αποδεκτές συγχορδιακές αντικαταστάσεις. 
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4.3 Rhythm Changes Grammar – Η παρούσα προσέγγιση 

Με στόχο τόσο τη λειτουργική ενότητα, όσο και την πλουραλιστική παρουσίαση της 

φόρµας «Rhythm Changes», η παρούσα διπλωµατική εργασία ασχολείται µε την εξαγωγή 

γραµµατικών κανόνων, ικανών να οδηγούν σε παραγωγή ισοδύναµων αρµονικών 

ακολουθιών που θα διαφοροποιούνται από τη βασική (όπως αυτή παρουσιάζεται στην 

εικόνα της σελ.20). Οι γραµµατικοί αυτοί κανόνες που θα µπορούσαν να εξυπηρετήσουν 

τον ανωτέρω σκοπό, παρουσιάζονται στην επόµενη σελίδα (Rhythm Changes Grammar 

Rules). Αρχικά, καθορίζονται τα συστατικά µέρη που αποτελούν τη φόρµα καθώς και η 

χρονική διάρκεια καθενός από αυτά. Εν συνεχεία, παρατίθενται οι διάφορες δυνατότητες 

για εναλλακτική παρουσίαση των µερών, µέσω αντικαταστάσεων των συγχορδιών που τα 

αποτελούν, καθώς και το σκεπτικό που ακολουθήθηκε. Σηµειώνεται ότι για λόγους 

απλοποίησης, έγινε επιλογή περιορισµένου αριθµού συγχορδιακών αντικαταστάσεων για  

την κάθε επιµέρους τοπική λειτουργία της φόρµας, ενώ η στιλιστική προσέγγιση 

ταυτίζεται µε την περίοδο της bebop. Οι διάφορες διαθέσιµες δυνατότητες, 

παρουσιάζονται µε τη µορφή διαγράµµατος, µέσω του οποίου παράγεται κάθε φορά ένα 

µοναδικό «µονοπάτι» (Rhythm Changes Path, σελ. 29). Τέλος, παρουσιάζεται το 

«µονοπάτι» που ακολουθεί µία πολύ δηµοφιλής σύνθεση του Charlie Parker, µε τίτλο 

«Anthropology» (1945), η οποία ανήκει στην εποχή της bebop, καθώς και η αδυναµία του 

συστήµατος να παράξει πιο σύγχρονες αρµονικές ακολουθίες, όπως αυτή της 

µεταγενέστερης σύνθεσης «Eternal Triangle» (1957) του Sonny Stitt. Η παραπάνω 

αδυναµία ήταν αναµενόµενη, δεδοµένης της πιο παραδοσιακής στιλιστικής προσέγγισης 

που ακολουθήθηκε αναφορικά µε τις συγχορδιακές αντικαταστάσεις, ενώ είναι εύκολο να 

καµφθεί, εφόσον τροφοδοτήσουµε τη γραµµατική µε αρµονικό υλικό που ανταποκρίνεται 

σε πιο σύγχρονα ρεύµατα της jazz. 

Rhythm Changes Grammar Rules 
(i) RC32 →A1 +A2 +B+A3        

(ii) A1(8)→t1 + t + s + t2 

(iii)A2(8) → t1 + t + s + I 

(iv)  s(2)→ s1 + s2 

(v)  B(8) → dIII + dVI + dII + dV 

(vi) A3(8) → A1,A2 

Ο κανόνας (i) υποδεικνύει ότι η φόρµα αποτελείται από 32 µέτρα και συνίσταται από 4 

µέρη (Α1, Α2, Β, Α3), τα οποία καταλαµβάνουν οκτώ µέτρα έκαστο. 
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Οι κανόνες (ii),(iii),(v) δείχνουν τα συστατικά στοιχεία των µερών, τα οποία 

καταλαµβάνουν 2 µέτρα έκαστο. Πιο συγκεκριµένα, το Α1 περιλαµβάνει τρία 

turnarounds (I vi ii V7) προς την τονική  που συµβολίζονται µε τα γράµµατα t1,t και t2. Η 

διαφορά τους είναι οι περιορισµοί που έχουν επιλεχθεί, ώστε: 

• στο t1, to πρώτο chord να είναι πάντα η τονική, προκειµένου να δίνεται ξεκάθαρα 

η αίσθηση της πρώτης βαθµίδας στην αρχή της φόρµας.  

• Στο t2, δεν επιτρέπεται η χρήση κύκλου dominants ή diminished passing chords, 

έτσι ώστε αν χρησιµοποιηθούν στο t1, να µην εµφανιστούν ξανά σε τόσο 

σύντοµο διάστηµα. Ο λόγος της παραπάνω εξαίρεσης, αφορά σε υποκειµενική 

αισθητική, ενώ η πιθανή ταύτιση των t1,t2 δεν θα οδηγούσε σε αποτελέσµατα 

που θα διατάρασσαν τη δοµή και λειτουργία της φόρµας. 

Επιπλέον, στα Α1 και Α2, εµφανίζεται και το γράµµα s που συµβολίζει την κίνηση (shift) 

προς την τέταρτη βαθµίδα, κατά την οποία γίνεται αντιληπτή η προσωρινή µετατόπιση 

του τονικού κέντρου. Το Α2 είναι ίδιο µε το Α1, µε τη µόνη διαφορά ότι στο τελευταίο 

δίµετρο, έχει επιλεχθεί να τίθεται αυστηρά η πρώτη βαθµίδα, προκειµένου να γίνεται 

ξεκάθαρη επαναφορά του τονικού κέντρου και να υπάρχει σαφής αντιδιαστολή µε τη 

γέφυρα που ακολουθεί. O κανόνας (iv) υποδεικνύει ότι το δίµετρο s(2), αποτελείται από 

τα µέρη s1 και s2 που καταλαµβάνουν από ένα µέτρο έκαστο. 

Το Β, όπως φαίνεται στο (v), αποτελείται από dominant seventh chords που καθεµιά 

καταλαµβάνει δύο µέτρα, ακολουθώντας τον κύκλο των πεµπτών (ΙΙΙ7 – VI7 – II7 – V7). 

Το Α3 µπορεί να είναι ίδιο είτε µε το Α1 είτε µε το Α2 (κανόνας vi), ανάλογα µε το αν 

πρόκειται να επαναληφθεί ο κύκλος της φόρµας ή όχι. Σε περίπτωση επανάληψης, 

επιλέγεται το Α1, ενώ σε διαφορετική περίπτωση το Α2, έτσι ώστε να δίνεται ισχυρή 

αίσθηση ολοκλήρωσης στην πρώτη βαθµίδα. 

Προκειµένου να είµαστε σε θέση να παράγουµε εναλλακτικές µορφές της φόρµας 

Rhythm Changes, είναι απαραίτητο να δηµιουργηθεί ένας µηχανισµός αντικαταστάσεων 

συγχορδιών που θα είναι ικανός να παράγει αποδεκτές εκδοχές της φόρµας. Για το λόγο 

αυτό, πραγµατοποιήθηκε η καταγραφή εν γένει αποδεκτών αντικαταστάσεων, που µε 

οποιονδήποτε µεταξύ τους συνδυασµό, παράγουν αποτέλεσµα που εντάσσεται στην 

κατηγορία Rhythm Changes. Οι πιθανές αντικαταστάσεις γίνονται µε βάση τη 

λειτουργική ανάλυση της φόρµας που παρουσιάστηκε ανωτέρω και εµφανίζονται στους 

πίνακες των επόµενων δύο σελίδων. Η επιλογή τους πραγµατοποιήθηκε µετά από µελέτη 

των σηµαντικών εγχειριδίων της θεωρίας της jazz, «Jazz chord progressions» (Boyd, 

1997), «Jazz Harmony» (Jaffe, 1996), «Complete method for improvisation» (Coker, 
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1997), «The jazz theory book» (Levine, 1995). Όπως αναφέρθηκε και νωρίτερα, η 

στιλιστική προσέγγιση που ακολουθήθηκε, παραπέµπει στην εποχή της bebop. 

Η πρώτη γραµµή κάθε πίνακα αποτελεί την πρωτότυπη συγχορδιακή ακολουθία Rhythm 

Changes που χρησιµοποιήθηκε στη σύνθεση «I Got Rhythm». Εµφανίζεται µε την 

ένδειξη «fundamental», ενώ χρησιµοποιείται bold γραµµατοσειρά για λόγους καλύτερης 

παρουσίασης. Κάθε επόµενη γραµµή των πινάκων αποτελεί πιθανή αντικατάσταση, για 

κάθε µία από τις οποίες, παρατίθεται η σχετική λογική που ακολουθείται.  

 

Μέρος Α1 

t1  
m1 m2  

I vi ii V7 fundamental 
I VI7 ii V7 Η vi αντικαθίσταται από VI7 ως V7/ii  

I VI7(b9) ii V7(b9) Ομοίως με ανωτέρω, αλλά με χρήση extensions 

I VI7 II7 V7 Δημιουργία κύκλου dominants V7/II,V7/V,V7/I 

I i#dim7 II7 ii#dim7 

Παραλλαγή του παραπάνω με diminished passing 

chords για τη δημιουργία χρωματικής μπασογραμμής 

 

 

t 

m3 m4 

I vi ii V7 fundamental 
I VI7 ii V7 Η vi αντικαθίσταται από VI7 ως V7/ii  

iii VI7 ii V7 

Αντικατάσταση I με iii και δημιουργία 2 ακολουθιών 

ii-V προς τη δεύτερη και πρώτη βαθμίδα  

I VI7(b9) ii V7(b9) Ομοίως αλλά με χρήση extensions 

 

 

S1  

m.5  
Ι Ι7 fundamental 

v I7 

Αντικατάσταση I με v και δημιουργία ακολουθίας ii-V προς την 

τέταρτη βαθμίδα (bluesy sound)  

I7 I7 Αντικατάσταση I με I7 (bluesy sound) 
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S2  

m.6  

IV iv 
fundamental (Η κίνηση προς την τέταρτη βαθμίδα στο μέτρο αυτό 
είναι παρόμοια με την κίνηση στην τέταρτη βαθμίδα,  στο blues) 

IV7 iv Ομοίως με παραπάνω αλλά και με αντικατάσταση IV με IV7 

IV VII7 Αντικατάσταση iv με VII7 

IV7 VII7 Αντικατάσταση IV με IV7 δημιουργώντας ακολουθία dominants   

IV7 iv#dim7 

Παραλλαγή του παραπάνω με diminished passing chord για τη 

δημιουργία χρωματικής ακολουθίας 

 

t2  
m.7 m.8  

I vi ii V7 fundamental 
iii vi ii V7 Αντικατάσταση I με iii  

Ι VI7 ii V7 Η vi αντικαθίσταται από VI7 ως V7/ii  

iii VI7 ii V7 

Αντικατάσταση I με iii και δημιουργία 2 ακολουθιών 

ii-V προς τη δεύτερη και πρώτη βαθμίδα  

I VI7(b9) ii V7(b9) Ομοίως αλλά με χρήση extensions 

I VI7 II7 V7 Δημιουργία κύκλου dominants V7/II,V7/V,V7/I 

 

Μέρος Α2 

Οµοίως µε Α1 για τα µέτρα 9-14. Διαφοροποίηση µόνο για τα µέτρα 15-16, ως 

ακολούθως: 

I  
m.15 m.16  

Ι V7 I I fundamental 

ii V7 I I 

Αντικατάσταση I με ii με σκοπό τη δημιουργία 

ακολουθίας ii-V προς την τονική  

Ι I I I Χρήση τονικής και στα δύο μέτρα 

 

Μέρος Β 

dIII dVI dII dV  

m.17-18 m.19-20 m.21-22 m.23-24  
III7 VI7 II7 V7 fundamental 

vii - III7 iii - VI7 vi - II7 ii - V7 

Δημιουργία 4 ακολουθιών ii-V7 με 

αντικατάσταση των V7 με ii-V7 

vii - III7 VI7 vi - II7 V7 

Δημιουργία 2 ακολουθιών ii-V7 με 

αντικατάσταση των V7 με ii-V7 

III7 IIIb7 II7 IIb7 

Δημιουργία κατιούσας χρωματικής 

ακολουθίας με χρήση tritone 

substitutions 
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Μέρος A3 

Το µέρος Α3 µπορεί να είναι ίδιο είτε µε το Α1 είτε µε το Α2. Το κριτήριο βάσει του 

οποίου θα γίνεται η επιλογή, είναι το αν θα πραγµατοποιηθεί επανάληψη του κύκλου της 

φόρµας ή όχι. Σε περίπτωση επανάληψης, τότε εκτελείται το Α1, ώστε να µη δίνεται η 

αίσθηση της ολοκλήρωσης και να οδηγηθούµε µε το turnaround (t), προς την αρχή της 

φόρµας. Σε αντίθετη περίπτωση, εκτελείται το Α2 και ολοκληρώνεται οµαλά η ακολουθία 

στην πρώτη βαθµίδα.  

 

Με την παραπάνω παρουσίαση, έχουµε στη διάθεσή µας µία σειρά επιτρεπτών επιλογών 

για την πραγµατοποίηση συγχορδιακών αντικαταστάσεων εντός του λειτουργικού 

πλαισίου της µουσικής φόρµας «Rhythm Changes». Οι διάφορες αυτές επιλογές µπορούν 

να γίνουν καλύτερα αντιληπτές µε τη βοήθεια του διαγράµµατος (The Rhythm Changes 

Path) που εµφανίζεται στην επόµενη σελίδα. Ακολουθώντας τις συνδέσεις και 

επιλέγοντας οποιαδήποτε διακλάδωση επιθυµούµε, σχηµατίζεται ένα «µονοπάτι» που 

βάσει της παραπάνω γραµµατικής, παράγει εναλλακτικές συγχορδιακές ακολουθίες. Ο 

σχεδιασµός του διαγράµµατος πραγµατοποιήθηκε µε χρήση Smart Art Design Charts στο 

Microsoft Excel. Προκειµένου να σκιαγραφηθεί µια πιθανή αρµονική διαδροµή, 

παρουσιάζεται ως παράδειγµα, η δηµοφιλής σύνθεση του Charlie Parker, «Anthropology» 

(The Real Book Vol.1, n.d.).Το σχετικό «µονοπάτι» εµφανίζεται µε κόκκινο χρώµα και 

υποδεικνύει τη συγχορδιακή διαδροµή που αποφάσισε να ακολουθήσει ο συνθέτης. 

Γίνεται εύκολα αντιληπτό, ότι ο Parker έκανε χρήση αρκετών αντικαταστάσεων, µερικές 

από τις οποίες πυροδότησαν και τις αυτοσχεδιαστικές του επιλογές κατά τη διάρκεια του 

solo που έπαιξε στο συγκεκριµένο κοµµάτι. Στις σελίδες 32 και 33, παρουσιάζονται 

κάποια αποσπάσµατα από το µελωδικό αυτοσχεδιασµό του Parker στην εν λόγω σύνθεση, 

ενώ καταβάλλεται προσπάθεια να αναλυθεί το σκεπτικό που ακολούθησε ο καλλιτέχνης 

και να συνδεθούν οι επιλογές του µε το αρµονικό υλικό.  
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A1 

 
                    

        
A2 

 

             B 

 

 
                          A3 

     

Εικ.6 «The Rhythm Changes Path» (Το παραπάνω διάγραµµα σχεδιάστηκε µε χρήση Microsoft Excel) 

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv
t2

I-vi-ii-V7

iii-vi-ii-V7

Ι-VI7-ii-V7

iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-
V7(b9)

I-VI7-II7-V7

IV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv I

Ι-V7-I-I

ii-V7-I-I

Ι-I-I-IIV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7

dIII dVI dII dV

III7-VI7-II7-V7

vii - III7-iii - VI7 vi - II7 ii - V7

vii - III7 VI7 vi - II7 V7

III7 IIIb7 II7 IIb7

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv I

Ι-V7-I-I

ii-V7-I-I

Ι-I-I-IIV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7
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Εικ.7 Αντλήθηκε από το βιβλίο «The Real Book Vol.1» 
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Σε αντιδιαστολή µε το «Anthropology», το  «Rhythm Changes Path» δεν κατέστη δυνατό 

να σκιαγραφήσει την αρµονική ακολουθία µιας µεταγενέστερης χρονικά παραλλαγής της 

φόρµας, όπως αυτή αποτυπώνεται στη σύνθεση του Sonny Stitt, «Eternal Triangle» (The 

Real Book Vol.3, n.d.). Ενώ οι συγχορδίες των µερών Α1,Α2 και Α3, προβλέπονται στο 

διάγραµµα που έχει καταρτιστεί, η γέφυρα (Β) δεν είναι δυνατό να παραχθεί µε χρήση 

της υφιστάµενης γραµµατικής. Η πρακτική που ακολουθεί στο µέρος αυτό ο συνθέτης, 

ξεφεύγει από τις παραδοσιακές εκδοχές της φόρµας. Παρατηρείται µια προς τα κάτω 

χρωµατική ακολουθία, της µορφής ii-V7, η οποία µετατοπίζει διαδοχικά το τονικό κέντρο 

κατά ένα ηµιτόνιο κάτω το κλειδί του κοµµατιού (Bb). Το αποτέλεσµα της πρακτικής 

αυτής, είναι η εµφάνιση 6 πτώσεων που δηµιουργούν αρµονική ένταση και έρχονται σε 

µεγάλη αντιδιαστολή µε τα Α1 και Α2. Αξίζει να σηµειωθεί ότι βασικός στόχος του 

συνθέτη είναι να καταλήξει στο Α3 µε µια ενδιαφέρουσα ακολουθία, χωρίς να 

χρησιµοποιήσει για άλλη µια φορά το σχήµα ii-V7 προς την τονική, που ήδη έχει 

εµφανιστεί πολλές φορές στα µέρη Α1 και Α2. Επιπλέον, τόσο η είσοδος, όσο και η 

έξοδος από τη γέφυρα, πραγµατοποιείται µε χρωµατικό τρόπο. Πιο συγκεκριµένα, στο 

τελευταίο µέτρο του Α2 γίνεται πτώση προς την τονική (Cm-F7-Bb), µε αποτέλεσµα να 

σχηµατίζεται οµαλή µετάβαση µε σχέση ηµιτονίου προς την επόµενη συγχορδία που είναι 

η Bm, η οποία αποτελεί τη ii/A. Στην κατάληξη της γέφυρας δηµιουργείται και πάλι 

σχέση ηµιτονίου µε την τονική (Bb) που ακολουθεί, ενώ η συγκεκριµένη πτώση αποτελεί 

tritone substitution, δεδοµένου ότι πρόκειται για σχήµα ii-V7 (Gbm-Cb7) προς το τρίτονο 

(Fb) πάνω από την τονική (Bb). Τέλος, αξίζει να σχολιαστεί και ο αρµονικός ρυθµός της 

γέφυρας. Για τα πρώτα τέσσερα µέτρα, το σχήµα ii-V7, καταλαµβάνει από δύο µέτρα, 

ενώ στη συνέχεια η πτωτική λειτουργία ολοκληρώνεται σε ένα µέτρο κάθε φορά. Με τον 

τρόπο αυτό, ο συνθέτης ενισχύει την αρµονική ακολουθία µε το στοιχείο του πυκνότερου 

ρυθµού, αφού οι συγχορδιακές αλλαγές συµβαίνουν σε µικρότερο χρόνο, δίνοντας έτσι 

ακόµα µεγαλύτερη κατεύθυνση για λύση προς την τονική του κοµµατιού.  

Η παραλλαγή που χρησιµοποιεί ο Stitt στη γέφυρα της σύνθεσής του, αποτελεί πιο 

µοντέρνα αντιµετώπιση της µουσικής φόρµας Rhythm Changes και ανήκει στιλιστικά στη 

hard bop περίοδο. Προκειµένου να την εντάξουµε στη γραµµατική του Rhythm Changes 

Path, θα έπρεπε στο µέρος Β να προστεθεί  και η παρακάτω επιλογή: 

 

ib-IVb7 i-IV7 vii-III7-viib-IIIb7 vi-II7-vib-IIb7 
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Εικ.8 Αντλήθηκε από το βιβλίο «The Real Book Vol.3» 
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4.4 Σχέση συγχορδιακής ακολουθίας και αυτοσχεδιασµού 

Ο µελωδικός αυτοσχεδιασµός στη jazz (µε την παραδοσιακή του προσέγγιση)  είναι 

άρρηκτα συνδεδεµένος µε το αρµονικό περιβάλλον εντός του οποίου εκτελείται. Οι 

συγχορδίες της κάθε σύνθεσης αποτελούν ταυτόχρονα περιορισµό και έµπνευση για τον 

αυτοσχεδιαστή. Αν σε ένα κοµµάτι, χρησιµοποιηθούν αρµονικές αντικαταστάσεις, είναι 

πολύ πιθανό, ο αυτοσχεδιαστής να οδηγηθεί σε επιλογές που σκιαγραφούν τις νέες 

συγχορδίες που εκτελούνται. Αξίζει να σηµειωθεί ότι ακόµα και στην περίπτωση που δεν 

πραγµατοποιηθούν συγχορδιακές αντικαταστάσεις, οι έµπειροι αυτοσχεδιαστές, για 

λόγους πλουραλισµού, κινούνται κάποιες φορές µελωδικά µε βάση ένα ισοδύναµο 

αρµονικό περιβάλλον, εφόσον κάνουν κατάλληλες επιλογές που εξυπηρετούν τις 

διάφορες τοπικές λειτουργίες της εκάστοτε µουσικής φόρµας. Για τους λόγους αυτούς, το 

αρµονικό µονοπάτι που παρουσιάστηκε παραπάνω, αποκτά ξεχωριστή σηµασία, όχι µόνο 

για την περίπτωση Rhythm Changes, αλλά για κάθε µουσική φόρµα.  

Παρακάτω παρουσιάζονται και αναλύονται κάποιες από τις αυτοσχεδιαστικές µελωδικές 

γραµµές που χρησιµοποίησε ο Charlie Parker στο solo που ηχογράφησε το 1946 και 

αφορά στη σύνθεσή του «Anthropology». Τα εν λόγω αποσπάσµατα αντλήθηκαν από το 

βιβλίο Charlie Parker Omnibook (1978). Δεδοµένου ότι στο εν λόγω σόλο ο Parker 

ακολούθησε ιδιαίτερα χρωµατική προσέγγιση, επιλέχθηκαν τµήµατα του αυτοσχεδιασµού 

του, µε πιο διατονικό χαρακτήρα, έτσι ώστε να φωτιστούν οι επιλογές του που ήταν σε 

άµεση συνάρτηση µε το δεδοµένο αρµονικό περιβάλλον.  

 

 

Εικ.9 Αντλήθηκε από το βιβλίο «Charlie Parker Omnibook» (1978) 
 

Το παραπάνω απόσπασµα αποτελεί την αρχή του δεύτερου κύκλου που έπαιξε ο Parker. 

Πρόκειται για ένα turnaround προς την τονική, το οποίο αντιστοιχεί στη γραµµατική που 

έχει παρουσιαστεί, µε το τµήµα t1 του A1. Οι νότες που χρησιµοποιήθηκαν περιγράφουν 

απόλυτα τις υφιστάµενες συγχορδίες. Η µελωδία ξεκινά µε µια τριάδα Bb σε δεύτερη 

αναστροφή, ενώ η µετάβαση στο δεύτερο µέτρο πραγµατοποιείται µε προήχηση της 

δεύτερης βαθµίδας (Cm), µέσω της νότας Eb (guide tone) που αποτελεί την τρίτη της Cm. 
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Εικ.10 Αντλήθηκε από το βιβλίο «Charlie Parker Omnibook» (1978) 

Αντιστοιχεί στο πρώτο µέτρο της γέφυρας (Β). Επιλέγεται κατιούσα κίνηση της D7 από 

την 9η (Ε). 

 
Εικ.11 Αντλήθηκε από το βιβλίο «Charlie Parker Omnibook» (1978) 

Αντιστοιχεί στο τµήµα t1+t του Α1. Ο Parker επαναλαµβάνει το ίδιο δίµετρο, 

χρησιµοποιώντας πλήθος chord tones και δίνοντας µε τον τρόπο αυτό ξεκάθαρη αίσθηση 

της τονικότητας στην οποία βρίσκεται το κοµµάτι. 

Σε αντιδιαστολή µε την παραπάνω µελωδική γραµµή, παρακάτω παρουσιάζεται το τµήµα 

t1+t του Α1 από µία άλλη σύνθεση του Charlie Parker µε τίτλο «Celerity», η οποία 

ανήκει επίσης στη µουσική φόρµα «Rhythm Changes».  

 
Εικ.12 Αντλήθηκε από το βιβλίο «Charlie Parker Omnibook» (1978) 

Στο τρίτο µέτρο παρατηρείται εναλλακτική συγχορδιακή επιλογή, µε αντικατάσταση της 

πρώτης βαθµίδας µε µια ακολουθία ii-V7 προς την δεύτερη βαθµίδα που ακολουθεί.  

Μεγάλο ενδιαφέρον παρουσιάζει η επιλογή των νοτών που έγινε στο µέτρο αυτό. Πιο 

συγκεκριµένα, οι τέσσερις πρώτες νότες αποτελούν χρωµατική κατιούσα κίνηση από την 

τρίτη µέχρι την τονική της Dm, ενώ οι επόµενες τέσσερις, tritone substitution προς τη 

Cm. Παρά το γεγονός ότι κατά τη διάρκεια της G7 δεν χρησιµοποιήθηκαν σχετικά chord 

tones, αλλά ο αυτοσχεδιαστής προτίµησε να την αντικαταστήσει µελωδικά, είναι 

προφανές ότι η επιλογή του επηρεάστηκε από την τοπική πτωτική λειτουργία της 
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αρµονίας.  Στην περίπτωση του αντίστοιχου τµήµατος του «Anthropology» που ηχεί η 

πρώτη βαθµίδα (Bb) για όλο το µέτρο και συνεπώς υπάρχει αρµονική στασιµότητα, ο 

Parker προσάρµοσε τον αυτοσχεδιασµό του, µε κίνηση σε chord tones της τονικής.  

 

4.5 Μία πιθανή τεχνολογική εφαρµογή 

Η σχέση του αρµονικού περιβάλλοντος και των αυτοσχεδιαστικών επιλογών που 

περιγράφτηκε παραπάνω, θα µπορούσε να αποτελέσει τη βάση για τη δηµιουργία µιας 

εκπαιδευτικής εφαρµογής για τους νέους αυτοσχεδιαστές, προκειµένου να αποκτήσουν 

βαθύτερη αντίληψη της αρµονίας και των δυνατοτήτων που δίνει η καλή γνώση της. Πιο 

συγκεκριµένα, θα µπορούσε να δηµιουργηθεί ένα plugin για µία από τις δηµοφιλείς 

εφαρµογές play along που χρησιµοποιούν ως επί το πλείστο οι µαθητές της jazz για τη 

µελέτη τους. Το plugin αυτό θα έχει ως βασική λειτουργία, τον έλεγχο της συγχορδιακής 

ακολουθίας κάθε σύνθεσης που είναι αποθηκευµένη στην εφαρµογή. Για λόγους 

απλοποίησης, θα µπορούσαµε να αρχικά να εξετάσουµε µόνο τις συνθέσεις που ανήκουν 

σε κάποια δεδοµένη µουσική φόρµα, όπως η Blues ή η Rhythm Changes, προκειµένου να 

µπορούν να παραχθούν γενικευµένοι κανόνες λειτουργίας. Το plugin, ανάλογα µε τις 

ρυθµίσεις που θέτουµε, παρουσιάζει εναλλακτικό αλλά ισοδύναµο αρµονικό περιβάλλον 

σε κάθε κύκλο εκτέλεσης (chorus), έτσι ώστε ο µαθητής να είναι σε θέση να 

αντιλαµβάνεται τις διάφορες συγχορδιακές αντικαταστάσεις αλλά και να δηµιουργεί 

διαρκώς διαφορετικά αυτοσχεδιαστικά περάσµατα, αφού πολλές από τις συγχορδίες 

αντικαθίστανται. Το πρώτο chorus θα ακολουθεί το µονοπάτι του συγχορδιακού υλικού 

που έχει χρησιµοποιήσει ο συνθέτης, ενώ στα επόµενα choruses, το αρµονικό περιβάλλον 

θα κινείται σε διαφορετικό µονοπάτι  εξαντλώντας σταδιακά τους πιθανούς αρµονικούς 

δρόµους. Επιπλέον, µε κατάλληλη ρύθµιση του λογισµικού, το plugin θα ελέγχει την 

επιλογή του επιπέδου των αντικαταστάσεων µε γνώµονα την καλύτερη δυνατή 

κατανόηση της µουσικής φόρµας από το µαθητή, ανάλογα µε το επίπεδο στο οποίο 

βρίσκεται. Όταν ο µαθητής είναι αρχάριος, επιλέγονται οι πιο απλές αντικαταστάσεις 
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συγχορδιών, ενώ ανάλογα µε την εξοικείωσή του, οι αρµονικές επιλογές αυξάνονται. Θα 

υφίστανται τρία διαφορετικά modes στα οποία θα λειτουργεί το plugin (Basic, 

Intermediate, Advanced), τα οποία όταν θα επιλέγονται θα επιτρέπουν συγκεκριµένες 

αρµονικές διαδροµές, κάθε µία από τις οποίες θα πρέπει να έχει προηγουµένως 

ιεραρχηθεί και ενταχθεί στο κάθε mode. Το Rhythm Changes Path που παρουσιάστηκε 

νωρίτερα, αποτελεί τη βάση για τη διαδικασία αυτή και τη δεξαµενή δεδοµένων για τη 

λειτουργία της. 

Παρακάτω παρουσιάζεται ένα παράδειγµα εφαρµογής των ανωτέρω, στο jazz standard 

«Anthropology» που ανήκει στη µουσική φόρµα Rhythm Changes. Οι συγχορδιακές 

ακολουθίες έχουν παραχθεί µέσω του λογισµικού iREAL PRO, το οποίο αποτελεί µία 

από τις δηµοφιλέστερες εκπαιδευτικές εφαρµογές για τον αυτοσχεδιασµό, µε βάση τα 

διάφορα επιτρεπτά µονοπάτια που καθορίζονται από το Rhythm Changes Path. Το 

µονοπάτι που εµφανίζεται µε κόκκινο χρώµα, είναι η αρµονική ακολουθία που έχει 

επιλεγεί από τον συνθέτη. Η πράσινη διαδροµή αποτελεί τις fundamental συγχορδίες που 

χρησιµοποιεί η µουσική φόρµα Rhythm Changes και αντιστοιχούν στο basic mode, το 

κίτρινο µονοπάτι περιλαµβάνει αντικαταστάσεις συγχορδιών που εντάσσονται στο 

intermediate mode, ενώ µε καφέ χρώµα εµφανίζεται ένα advanced mode µονοπάτι. 

Σηµειώνεται ότι η ιεράρχηση των αντικαταστάσεων σε επίπεδα δυσκολίας, αποτελεί από 

µόνη της σηµαντική πρόκληση στο όλο εγχείρηµα, δεδοµένου ότι θα πρέπει να έχει µια 

σταδιακή ροή που θα επιτρέπει στο µαθητή να κατανοεί όσο το δυνατό καλύτερα την 

εκάστοτε µουσική φόρµα, αλλά και να διατηρεί ως σηµείο αναφοράς τη βασική 

συγχορδιακή ακολουθία. 

Στην σελίδα 37 παρουσιάζεται το Rhythm Changes Path, µε τα τέσσερα διαφορετικά 

µονοπάτια που περιγράψαµε ανωτέρω, ενώ στις επόµενες σελίδες εµφανίζονται οι 

διάφορες εναλλακτικές αρµονικές ακολουθίες που παράγονται από τα µονοπάτια αυτά. 
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A1

 

 

A2 

 
B 

 
A3 

«The Rhythm Changes Path» (Το παραπάνω διάγραµµα σχεδιάστηκε µε χρήση Microsoft Excel) 

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7
s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv
t2

I-vi-ii-V7

iii-vi-ii-V7

Ι-VI7-ii-V7

iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-
V7(b9)

I-VI7-II7-V7

IV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7
s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv I

Ι-V7-I-I

ii-V7-I-I

Ι-I-I-IIV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7

dIII dVI dII dV

III7-VI7-II7-V7

vii - III7-iii - VI7 vi - II7 ii - V7

vii - III7 VI7 vi - II7 V7

III7 IIIb7 II7 IIb7

t1

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9) t

I-vi-ii-V7

I-VI7-ii-V7

s1

Ι-Ι7

v-I7
s2

IV-VII7

IV7-VII7

IV-iv I

Ι-V7-I-I

ii-V7-I-I

Ι-I-I-IIV7-iv

IV7-iv#dim7

I7-I7iii-VI7-ii-V7

I-VI7(b9)-ii-V7(b9)

I-VI7-II7-V7

I-i#dim7-II7-ii#dim7
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Εικ.13 Παράχθηκε µέσω της εφαρµογής iReal Pro 

Στην παραπάνω εικόνα εµφανίζεται η αρµονική ακολουθία της σύνθεσης, όπως αυτή έχει 

επιλεγεί από τον συνθέτη. Στην πραγµατικότητα, η ακολουθία αυτή αποτελεί 

εναλλακτική παρουσίαση της φόρµας Rhythm Changes, βάσει των επιτρεπτών 

αντικαταστάσεων του Rhythm Changes Path. 

 

 

 

 

Anthropology
(Up Tempo Swing) Charlie Parker

Made with iReal Pro
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Εικ.14 Παράχθηκε µέσω της εφαρµογής iReal Pro 

Στην παραπάνω εικόνα εµφανίζεται η βασική (fundamental) αρµονική ακολουθία της 

µουσικής φόρµας Rhythm Changes, όπως αυτή παρουσιάστηκε στη σύνθεση “I Got 

Rhythm” του George Gershwin. 

 

 

 

 

Anthropology (Basic Mode)
(Up Tempo Swing) Charlie Parker

Made with iReal Pro
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Εικ.15 Παράχθηκε µέσω της εφαρµογής iReal Pro 

Στην παραπάνω εικόνα, παρουσιάζεται µία εναλλακτική αρµονική ακολουθία, στην οποία 

έγινε επιλογή αντικαταστάσεων συγχορδιών, κάνοντας χρήση extensions (b9) και 

δηµιουργώντας πλήθος ακολουθιών της µορφής ii-V7, ώστε ο αυτοσχεδιαστής να 

οδηγηθεί στην ανάδειξη όλων αυτών των πτωτικών διαδικασιών της φόρµας που 

αποτελούν τα σηµεία αρµονικής έντασης. 

 

 

 

 

Anthropology (Intermediate Mode)
(Up Tempo Swing) Charlie Parker

Made with iReal Pro
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Εικ.16 Παράχθηκε µέσω της εφαρµογής iReal Pro 

 

Στην παραπάνω εικόνα, παρουσιάζεται µία πιο χρωµατική αντιµετώπιση της φόρµας, 

δεδοµένου ότι πολλές από τις ακολουθίες ii-V7 αντικαταστάθηκαν µε ισοδύναµες 

χρωµατικές ακολουθίες, βάσει του Rhythm Changes Path.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Anthropology (Advanced Mode)
(Up Tempo Swing) Charlie Parker

Made with iReal Pro
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5. Επίλογος – Συµπεράσµατα – Μελλοντικές Κατευθύνσεις 

Στο πλαίσιο της παρούσας διπλωµατικής εργασίας, αναδείχτηκε η εφαρµογή γραµµατικής 

στη µουσική, µε έµφαση στην παραγωγή αρµονικών ακολουθιών εντός της µουσικής 

φόρµας «Rhythm Changes». Με αφετηρία υπάρχουσες σχετικές µελέτες στη φόρµα 

Blues, εκπονήθηκε ένα σύνολο γραµµατικών κανόνων που οριοθετούν το αρµονικό 

περιβάλλον της φόρµας «Rhythm Changes» και επιτρέπουν την εναλλακτική παρουσίασή 

της µέσω συγχορδιακών αντικαταστάσεων, διατηρώντας τη δοµική και στιλιστική της 

υπόσταση. Οι γραµµατικοί αυτοί κανόνες συστηµατοποιήθηκαν σε ένα δενδροδιάγραµµα 

(Rhythm Changes Path), το οποίο αποτυπώνει το σύνολο των επιλογών. Δεδοµένου ότι 

για λόγους απλούστευσης επιλέχτηκε η χρήση περιορισµένου αριθµού αντικαταστάσεων 

(που αναφέρονται στιλιστικά στην εποχή του bebop), τα διάφορα αρµονικά µονοπάτια 

που προβλέπονται, αποδείχθηκαν ανεπαρκή στη σκιαγράφηση πιο σύγχρονων αρµονικών 

ακολουθιών που εντάσσονται στην υπόψη µουσική φόρµα. Το παραπάνω συµπέρασµα, 

όπως αναλύεται διεξοδικά στη σελίδα 31, προέκυψε µετά την αδυναµία του γραµµατικού 

µοντέλου να παράξει τη συγχορδιακή ακολουθία της σύνθεσης του Sonny Stitt, «Eternal 

Triangle» (1957). 

Παράλληλα, παρουσιάστηκε η άρρηκτη σχέση µεταξύ του Jazz µελωδικού 

αυτοσχεδιασµού (µε την παραδοσιακή του προσέγγιση) και του αρµονικού 

περιβάλλοντος εντός του οποίου εκτελείται. Παρατέθηκαν παραδείγµατα 

αυτοσχεδιαστικών γραµµών και το πώς µπορεί να επηρεάζονται από µια πιθανή αλλαγή 

των συγχορδιών που εκτελούνται. Στο πλαίσιο αυτό, θεωρήθηκε σκόπιµο να δοθεί και 

ένας πιθανός τεχνολογικός/εκπαιδευτικός προσανατολισµός της γραµµατικής που 

εκπονήθηκε στο κεφάλαιο 4, µε την περιγραφή ενός plugin για µία από τις δηµοφιλείς 

εφαρµογές play along που χρησιµοποιούν οι µαθητές της jazz για τη µελέτη τους. Πιο 

συγκεκριµένα, το plugin αυτό θα έχει τον έλεγχο του αρµονικού περιβάλλοντος κάθε 

σύνθεσης που είναι αποθηκευµένη στην εφαρµογή. Με βάση το «Rhythm Changes Path», 

θα παράγονται ισοδύναµες συγχορδιακές ακολουθίες, έτσι ώστε ο µαθητής να έρχεται σε 

επαφή µε όσο το δυνατόν περισσότερες όψεις της ίδιας µουσικής φόρµας και να αποκτά 

µε τον τρόπο αυτό ένα ισχυρό αρµονικό οπλοστάσιο για τον αυτοσχεδιασµό του.  
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Για την καλύτερη κατανόηση της τεχνολογικής/εκπαιδευτικής εφαρµογής που 

προτείνεται στην παρούσα διπλωµατική εργασία, πραγµατοποιήθηκε παρουσίαση 

τεσσάρων διαφορετικών αρµονικών εκδοχών της σύνθεσης του Charlie Parker, 

«Anthropology» (1945), οι οποίες προέκυψαν µε χρήση του περιγραφόµενου plugin. Η 

βασική αδυναµία που διαπιστώθηκε είναι ότι, δεδοµένου ότι η γραµµατική που 

χρησιµοποιεί το plugin είναι περιορισµένη, τα αποτελέσµατα που µπορεί να παράξει 

αφορούν µόνο στη µουσική φόρµα «Rhythm Changes» και µάλιστα σε συγκεκριµένη 

στιλιστικά εποχή. Με κατάλληλη τροφοδότηση της γραµµατικής και επέκταση του 

«Rhythm Changes Path», µε περισσότερες µουσικές φόρµες και συγχορδιακές επιλογές, 

το plugin θα µπορούσε να εξυπηρετήσει πολύ µεγαλύτερο εύρος συνθέσεων της Jazz. 

Υπό την ανωτέρω προϋπόθεση, το εκπαιδευτικό αυτό εργαλείο φαίνεται να δηµιουργεί 

σηµαντικό πεδίο για µελλοντική ενασχόληση, δεδοµένου ότι η χρήση του θα µπορούσε 

να βοηθήσει τους µαθητές να  κατανοήσουν σε βάθος τις βασικές µουσικές φόρµες της 

Jazz (οι οποίες περιλαµβάνουν µεγάλο πλήθος standards) και να αποκτήσουν εν γένει 

αντίληψη της αυτοσχεδιαστικής διαδικασίας σε σχέση µε το αρµονικό περιβάλλον. 

Από όλα τα προηγούµενα, το σύνολο των ερευνών, θεωριών και απόψεων που 

παρουσιάστηκαν, είναι φανερό πως η γραµµατική µπορεί υπό προϋποθέσεις να έχει 

άµεση εφαρµογή στη µουσική. Η εκπόνηση γραµµατικών κανόνων και η αποδοτική 

σύνδεσής τους µε τη µουσική, µπορεί να οδηγήσει σε βαθύτερη κατανόηση των σχετικών 

δοµών και να αποτελέσει εκπαιδευτικό βοήθηµα, ώστε να ενισχυθεί το τεχνικό 

οπλοστάσιο των µουσικών και να δηµιουργηθεί µε τον τρόπο αυτό ευρύτερο πεδίο 

καλλιτεχνικής έκφρασης.  

Ολοκληρώνοντας την παρούσα διπλωµατική εργασία, κρίνεται σκόπιµο να διατυπωθεί η 

προσωπική άποψη ότι η γραµµατική προσέγγιση της µουσικής δε θα πρέπει να 

αντιµετωπίζεται ως απειλή απέναντι στην καλλιτεχνική φύση της, αλλά ως ένα εξαιρετικά 

χρήσιµο µέσο για τη συστηµατοποίησή της. Αν υιοθετηθεί αυτή η οπτική και αποφευχθεί 

ο εγκλωβισµός σε καλλιτεχνικά στεγανά, είναι βέβαιο ότι θα διευρυνθεί το υφιστάµενο 

ερευνητικό πεδίο, µε πολύ πιθανά γόνιµα αποτελέσµατα για τη µουσική εκπαίδευση και 

δηµιουργία. 
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