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Περίληψη

Στην παρούσα εργασία µελετώνται τα χαρακτηριστικά της τραγουδιστικής αυτοσχεδιαστικής 

ερµηνείας στη τζαζ µουσική. Στο πρώτο σκέλος, γίνεται λόγος για τα βασικά χαρακτηριστικά 

που συνθέτουν έναν  φωνητικό τζαζ αυτοσχεδιασµό, τα οποία είναι ο έλεγχος της αναπνοής, τα 

µουσικά εφέ βιµπράτο και γκλισσάντο, η ρυθµική αίσθηση (swing feel) και τα τζαζ φωνήµατα. 

Στο δεύτερο σκέλος της εργασίας γίνεται µελωδική και ρυθµική ανάλυση από µεταγραφές 

αυτοσχεδιασµών των Ella Fitzgerald και Adelaide Hall. Ξεκινώντας το τρίτο σκέλος της 

εργασίας, µε τη βοήθεια του υπολογιστικού προγράµµατος Praat, ερευνάται ο βαθµός επιρροής 

των φωνών Ella Fitzgerald και Adelaide Hall από τα µουσικά όργανα τροµπέτα και τενόρο 

σαξόφωνο, µέσω συγκριτικής µελέτης φωνητικών και οργανικών  αυτοσχεδιασµών. 

Ολοκληρώνοντας, αναλύονται τα φωνήµατα που χρησιµοποίησε η Ella Fitzgerald, 

καινοτοµώντας στη γλώσσα της τζαζ µουσικής.
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Abstract
The present study  examines the characteristics of singing improvised interpretation in jazz 

music. The first  part  describes the key features of a vocal jazz improvisation which are breathing 

control, vibrato and glissando music effects, rhythmic feel and jazz phonetics. The second part 

focuses on melodic and rhythmic analysis from improvised transcriptions by Ella Fitzgerald and 

Adelaide Hall. At last, the third part shows the influence of Ella Fitzgerald’s and Adelaide Hall’s 

voices on trumpet and tenor saxophone through a comparative study of vocal and instrumental 

improvisations (using diagrams from the computer software “Praat”). 

In conclusion, a detailed analysis of Ella Fitzgerald’s phonetics shows an important  element of 

her innovative style expanding the qualities of the Jazz language.
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Εισαγωγή

     Στο πλαίσιο του µεταπτυχιακού “Τζαζ ερµηνεία και νέες τεχνολογίες” ανέλαβα να 

διερευνήσω τις πτυχές του φωνητικού αυτοσχεδιασµού και να παρουσιάσω µια βιβλιογραφική 

εργασία γύρω από τα ακουστικά και µελωδικά χαρακτηριστικά του. Ο σκοπός ενασχόλησής µου 

µε το συγκεκριµένο θέµα αφορά στην ολοκληρωµένη και διεξοδική έρευνα γύρω από τον 

φωνητικό αυτοσχεδιασµό που θα οδηγήσει στη συνολική επέκταση της γνώσης µου και της 

καλλιτεχνικής µου εξέλιξης ως µουσική οντότητα. 

        Η έρευνα χωρίζεται σε δύο σκέλη. Στο πρώτο σκέλος γίνεται εκτενής αναφορά στα βασικά 

στοιχεία που χαρακτηρίζουν τη φωνητική τζαζ στον αυτοσχεδιασµό, τα οποία είναι ο έλεγχος 

αναπνοής, τα εφέ βιµπράτο και γκλισσάντο, η ρυθµική αίσθηση (swing feel) και τα τζαζ 

φωνήµατα. Τα στοιχεία αυτά αποτελούν τη βάση για την ενασχόληση µε το είδος της φωνητικής 

τζαζ. Στο δεύτερο σκέλος της εργασίας γίνεται ανάλυση της µελωδικής και ρυθµικής 

φρασεολογίας σε έναν  σκατ αυτοσχεδιασµό. Πραγµατοποιείται σύγκριση σε ερµηνείες σόλο, 

δύο σηµαντικότατων προσωπικοτήτων στην ιστορία της τζαζ µουσικής των Ella Fitzgerald και 

Adelaide Hall. Οι συγκεκριµένες παρουσίες επιλέχθηκαν ειδικά, γιατί πρεσβεύουν  δύο πολύ 

διαφορετικές µεθόδους αυτοσχεδιασµού που χρησιµοποιούνται από πολλούς καλλιτέχνες µέχρι 

και σήµερα. Η µελέτη ξεκινάει αναλύοντας τα χαρακτηριστικά της µελωδικής φρασεολογίας 

µέσα από τα σόλο των δύο φωνών και ολοκληρώνεται µε την ανάλυση των  ρυθµικών 

χαρακτηριστικών. Στόχος αυτού του κεφαλαίου είναι η ολοκληρωµένη προσέγγιση και µελέτη 

της τζαζ φρασεολογίας.     

           Συνεχίζοντας, στο δεύτερο κεφάλαιο του δεύτερου σκέλους, γίνεται τεχνολογική ανάλυση 

και σύγκριση οργάνων µε φωνές, χρησιµοποιώντας το υπολογιστικό πρόγραµµα Praat. Η 

ενότητα επικεντρώνεται στην  τεχνολογική ανάλυση µουσικών φράσεων µε σκοπό την 

ερµηνευτική ανάλυση των  Ella Fitzgerald και Adelaide Hall. Συγκεκριµένα, ερευνάται ο τρόπος 

άρθρωσης - ερµηνείας των νοτών και οι διακυµάνσεις των δυναµικών  του ήχου, στοιχεία που 

χαρακτηρίζουν τις δύο τραγουδίστριες. Στις υποενότητες που ακολουθούν, αναλύονται οι 
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επιρροές των τραγουδιστριών από τα όργανα και τους οργανοπαίκτες µέσω της συγκριτικής 

ανάλυσης ηχητικών σηµάτων. Στόχος της πειραµατικής αυτής διαδικασίας είναι να 

διαχωριστούν  τα νέα στοιχεία που χαρακτηρίζουν την  ιδιαιτερότητα των δύο τραγουδιστριών 

από τις τάσεις τους να µιµούνται ηχοχρώµατα οργάνων.  Για την επίτευξη του στόχου 

χρησιµοποιείται δειγµατοληψία ηχητικού υλικού από φράσεις ηχογραφηµένης τροµπέτας και 

σαξοφώνου, ώστε να συγκριθεί µε την αντίστοιχη δειγµατοληψία αποσπασµατικών φράσεων 

από φωνητικούς αυτοσχεδιασµούς των δύο τραγουδιστριών.  Για την ακριβή ηχητική απεικόνιση 

των διαγραµµάτων, χρησιµοποιούνται καθαροί ήχοι απο “ακαπέλα” ερµηνείες των 

τραγουδιστριών και των οργάνων.
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1. Ακουστικά και µελωδικά χαρακτηριστικά του φωνητικού αυτοσχεδιασµού

  Στην  οργανική εκτέλεση της τζαζ µουσικής συναντάµε πολλά έργα εκτελεσµένα από 

τραγουδιστές. Παρατηρούµε οτι το scat singing σαν τεχνική αναπτύσσεται τη δεκατία του 1930, 

όταν οι τραγουδιστές έρχονται σε επικοινωνία µε τους οργανοπαίκτες, συνοµιλώντας σε µια νέα 

γλώσσα απόλυτα µουσική. Σε αυτό το κεφάλαιο, αναλύουµε τη γλώσσα του αυτοσχεδιασµού 

των τραγουδιστών, το λεγόµενο scat singing, που προκύπτει κατά κύριο λόγο από τη µίµηση του 

ηχοχρώµατος των µουσικών οργάνων [Robinson, 1994:1093]. Υπάρχουν πολλές εκδοχές και 

ερµηνείες για το scat. Ο Μπρεντ Έντουαρτς “αντιλαµβάνεται το scat, όχι σαν αυτοσχέδιες 

ακαθόριστες συλλαβές, όπως συνήθως περιγράφονται, αλλά περισσότερο σαν υπέρβαση του 

νοήµατος, µια αναδυόµενη δυνατότητα ενός πλήθους νοηµάτων” [Stein, 2012:123]. Σύµφωνα µε 

την τεχνική αυτή, ο τραγουδιστής πρέπει να έχει την ικανότητα µελωδικών και ρυθµικών 

αυτοσχεδιασµών, µε τέτοιο τρόπο που η φωνή να αποκτά τη δυνατότητα ενός οργάνου, παρά να 

χρησιµοποιείται ως µέσο εκφοράς λόγου. Οι αυτοσχεδιασµοί στο τζαζ τραγούδι, βασίζονται σε 

µελωδικές γραµµές, οι οποίες εµπνέονται από παραλλαγές φράσεων που προκύπτουν  από 

στοιχεία της κλίµακας και των συγχορδιών του τραγουδιού, πάνω στη φόρµα και την αρµονική 

του ανάπτυξη. Οπως έχει δείξει ο Μίλτον Στιούαρτ, το λέξιλόγιο που χρησιµοποίησαν οι 

µεγάλες φώνες Ella Fitzgerald και Sarah Vaughan πρόερχεται φρασεολογικά και σαν άρθρωση 

από τη µίµηση οργανοπαικτών [Stewart, 1987:65]. 

         Επιπρόσθετα, όταν διαχωρίζεται ο στίχος από τη µουσική, οι αυτοσχεδιαστές δηµιουργούν 

µια νέα µουσική ιστορία, χρησιµοποιώντας τον ήχο των λέξεων και όχι το νόηµα αυτών. Οι τζαζ 

τραγουδιστές που εξερευνούν αυτό το είδος, µέσα σε ένα τζαζ σύνολο υιοθετούν το ρόλο ενός 

πνευστού οργάνου. Στις περιπτώσεις που δεν διαχωρίζεται ο στίχος από τη µουσική, πολλές 

φορές οι τραγουδιστές µιµούνταν αυτοσχεδιασµούς πνευστών (και ιδιαίτερα σαξοφώνων) 

βάζοντας στίχους στις µελωδίες των τελευταίων. Η τεχνική αυτή ονοµάζεται “Vocalese”.  

Εξελίχθηκε ταυτόχρονα µε το scat singing και επηρέασε την υφολογική ταυτότητα των φωνών. 

Παρόλα αυτά, ο Paul Berliner µας υπενθυµίζει οτι υπήρχε τεράστια εναλλαγή ιδεών µεταξύ 

παικτών και τραγουδιστών που συνέβαλε στην εξέλιξη του είδους [Berliner, 1994:125]. Σε µια 

σηµαντική έρευνά του (Thinking in jazz) αναφέρει πως οι οργανοπαίκτες αντλούν επιρροή από 
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τις εκφράσεις των φωνών και την τεχνική τους και για να συντάξουν ιδέες και για να έχουν 

µουσική αλληλεπίδραση µαζί τους. Γενικά υπάρχουν πολλοί τρόποι καθοδήγησης των µαθητών 

της τζαζ ως προς τη δόµηση των ιδεών τους. Για παράδειγµα ο Berliner αναφέρει πως: “Πολλοί 

αναγνωρισµένοι µουσικοί συµβουλεύουν τους µαθητευόµενους τους να µελετάνε τραγούδια 

αρχικά µε συλλαβές scat ώστε να συντάξουν  δικές τους µελωδίες, ελαχιστοποιώντας τα 

περιθώρια µίµησης ή αναπαραγωγής µοτίβων” [Berliner, 1994:66]. Υπάρχουν πολλοί 

συγγραφείς που έχουν  αναγνωρίσει τη σηµασία της εκφραστικότητας των φωνών της τζαζ στην 

οργανοπαικτική µουσική. Εξαιτίας της εκτενούς εναλλαγής ιδεών  µεταξύ των οργανοπαικτών 

και των τραγουδιστών, το scat singing είχε πάρει πολύ µικρή αναγνώριση σαν εκφραστικό µέσο, 

όπως και το τραγούδι γενικότερα. Παρακάτω θα αναφερθούν  βασικά στοιχεία του scat singing 

µέσα από τον τρόπο που αυτοσχεδίαζαν οι πρώτες φωνές της τζαζ.  

1.1. Έλεγχος της αναπνοής

   

      Ο έλεγχος της αναπνοής αποτελεί ένα από τα βασικότερα στοιχεία που χρειάζεται να κατέχει 

ένας αυτοσχεδιαστής, καθώς οι µελωδικές και ρυθµικές απαιτήσες ενός αυτοσχεδιασµού είναι 

µεγάλες. Ιδιαίτερα στον τζαζ φωνητικό αυτοσχεδιασµό τα µεγάλα διαστήµατα και οι γρήγορες 

ρυθµικές εναλλαγές απαιτούν  άριστο έλεγχο της αναπνοής προκειµένου να εκτελεστούν σωστά. 

Ταυτόχρονα, η ελεγχόµενη αναπνοή είναι απαραίτητη κατά τη διάρκεια της µίµησης µουσικών 

οργάνων, µια διαδικασία που είναι απαραίτητη για κάθε σπουδαστή της τζαζ, αλλά και για την 

τήρηση των δυναµικών ενός µουσικού θέµατος. Παρακάτω αναλύονται οι λόγοι για τους 

οποίους ο αυτοσχεδιαστής πρέπει να µάθει να χειρίζεται και να ελέγχει σωστά την αναπνοή του.          

       Σύµφωνα µε τους περισσότερους καθηγητές τραγουδιού, ο ιδανικότερος τύπος αναπνοής για 

έναν αυτοσχεδιαστή, είναι ο διαφραγµατοπλευρικός, δηλαδή ο συνδυασµός κατά την αναπνοή 

των κάτω πλευρών µε το διάφραγµα, διότι µε την µικρότερη µυική προσπάθεια επιτυγχάνεται το 

καλύτερο δυνατό αποτέλεσµα. Παράλληλα, η διαφραγµατοπλευρική αναπνοή επιφέρει τη 

µέγιστη διεύρυνση του θώρακα, δίνοντας έτσι τη δυνατότητα στους πνεύµονες να επεκταθούν 
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προς όλες τις κατευθύνσεις. Η τοποθέτηση του εισπνεόµενου αέρα στο διάφραγµα θεωρείται το 

καλύτερο εργαλείο για τον αυτοσχεδιασµό, καθώς ο εισπνεόµενος αέρας εξέρχεται µε 

περισσότερη ροή µε αποτέλεσµα ο ήχος να είναι πιο σταθερός και ελεγχόµενος. Λόγω αυτού οι 

δυναµικές µπορούν να διαµορφωθούν αναλόγως, προσθέτοντας ποικιλία στον ήχο. Παράλληλα, 

ο έλεγχος των δυναµικών εξαρτάται από την πίεση του αέρα έξω από το διάφραγµα. Ο λαιµός 

πρέπει να είναι ανοιχτός ώστε να αφήνει τον αέρα να περάσει µέσα από τα πνευµόνια, ενώ το 

στόµα των  τραγουδιστών πρέπει να είναι επίσης πολύ ανοιχτό σε σηµείο να φαίνεται πως 

χασµουριούνται. Αυτό παίζει πολύ σηµαντικό ρόλο στον αυτοσχεδιασµό, γιατί το στένεµα της 

µάσκας µπλοκάρει τη ροή του αέρα και η αναπνοή δε µπορεί να ελεγχθεί, επηρεάζοντας έτσι 

ανορθόδοξα τις ψηλές νότες και τις µεγάλες φράσεις. Η Sarah Vaughan είναι ένα πολύ καλό 

παράδειγµα που χρησιµοποιούσε το διάφραγµα και το άνοιγµα της µάσκας του στόµατός της για 

να πετύχει ψηλές νότες µε µεγάλη διάρκεια [Καρακατσούλης, 1975]. 

         Ολοκληρώνοντας, ο έλεγχος της αναπνοής ειναι απαραίτητος, όταν οι καλλιτέχνες του scat 

µιµούνται οργανοπαίκτες. Γενικά, οι οργανοπαίκτες χρησιµοποιούν το διαφραγµά τους κυρίως 

όταν οι φράσεις τους είναι µεγάλες, όπως και οι τραγουδιστές χρειάζονται δυνατότερη ροή αέρα 

για τις ψηλότερες νότες. Την  στιγµή που ο Louis Armstrong αυτοσχεδίαζε µε scat  σε έναν  κύκλο 

στο “Hotter than that”, ακουγόταν  σαν να µιµείται το παίξιµό του στην τροµπέτα 

χρησιµοποιώντας απαλά σύµφωνα όπως το “z” και το “s” [Kernfeld, 1995:167]. Ο Armstrong 

είναι γνωστός για τα δεξιοτεχνικά σόλο του στην τροµπέτα και πολλά τέτοια χαρακτηριστικά 

στοιχεία χρησιµοποιεί και στον συγκεκριµένο scat αυτοσχεδιασµό. Παρόλο που η φωνή του 

είναι αρκετά χαµηλότερη από την έκταση της τροµπέτας τα σόλο του ακούγονται παρόµοια 

λόγω των επαναλαµβανόµενων µοτίβων (riffs) που χρησιµοποιεί. Επίσης το “σκαρφάλωµα” σε 

ψηλές νότες και το γρήγορο βιµπράτο στο τέλος των φράσεων (terminal vibrato) σε µακρίες 

νότες είναι κάτι πολύ χαρακτηριστικό [Schuller, 1968:97]. Λόγω της τροµπέτας, ανέπτυξε 

σηµαντική δεξιότητα στον έλεγχο της αναπνοής για µεγάλες όσο και για µικρές φράσεις. 

Χρησιµοποιώντας το διάφραγµά του εν ώρα παιξίµατος ή αυτοσχεδιασµού, µπορούσε να 

κρατήσει περισσότερο τη διάρκεια της νότας βρίσκοντας χώρο για αναπνοή σε συγκεκριµένα, 

µικρά, αλλά πολύ καθοριστικά σηµεία. Αυτό έδωσε µεγάλη ποικιλία στα σόλο του, καθώς οι 
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µακριές νότες έρχονται σε αντίθεση µε τις νότες στακάτο (staccato) και τις σύντοµες αλλαγές 

φράσεων. 

 
        
 1.2. Βιµπράτο και Γκλισσάντο

   ´Ενα ακόµα πολύ σηµαντικό στοιχείο που χαρακτηρίζει µια τζαζ φωνή, είναι η χρήση του 

βιµπράτο (vibrato) και του γκλισσάντο (glissando). Οι δύο αυτοί όροι αποτελούν 

χαρακτηριστικά µουσικά εφέ που χρησιµοποιήθηκαν  αρκετά από τους αυτοσχεδιαστές σαν 

ερµηνευτικά στολίδια για εκφραστικούς σκοπούς. Παρακάτω αναλύονται οι τρόποι χρήσης των 

δύο αυτών εφέ από τους τραγουδιστές, καθώς και η στυλιστική τους σηµασία στο είδος της τζαζ. 

      Με τον όρο “βιµπράτο” εννοούµε το µουσικό εφέ που αφορά σε µια συµµετρική, παλλόµενη 

αλλαγή του τονικού ύψους. Η τεχνική του βιµπράτο αφορά τόσο σε φωνητική όσο και σε 

οργανική µουσική απόδοση [Isherwood, 2009:271].  Στην πορεία της µουσικής προέκυψαν 

µερικά είδη βιµπράτο, δίνοντας δυνατότητα επιλογών στους αυτοσχεδιαστές. Μια από τις 

σηµαντικότερες φωνές της τζαζ που ξεχώρισε για το βιµπράτο της ήταν αυτή της Sarah Vaughan. 

Περιγράφεται ως “ένα στολίδι µοναδικού ευέλικτου µεγέθους, σχήµατος και 

διάρκειας” [Williams, 1992:211]. Παρακάτω αναλύονται τα δύο συνηθέστερα βιµπράτο που 

χρησιµοποιούσαν οι τζαζ αυτοσχεδιαστές, ξεκινώντας από το διαφραγµατικό βιµπρατο. 

   Το διαφραγµατικό βιµπράτο δηµιουργείται από παλµούς που υποκινούνται από τους 

κοιλιακούς µύες. Αναλυτικότερα, για να ξεκινήσουν αυτοί οι παλµοί, οι κοιλιακοί µύες πρέπει να 

είναι σκληροί και τεταµµένοι. Αυτοί οι παλµοί περνούν από τις φωνητικές χορδές 

δηµιουργώντας µια ελαφριά διακύµανση στη συχνότητα και στην ένταση του ήχου [Sundberg, 

1992:50]. Το βιµπράτο µπορεί να διαφέρει από τραγουδιστή σε τραγουδιστή στην  ταχύτητα, το 

πλάτος και την έντασή του. Αυτός ο τύπος του βιµπράτου είναι ασφαλής για τους µύες του 

λάρυγγα και τις φωνητικές χορδές και έτσι πολλοί καθηγητές φωνητικής έχουν ισχυριστεί ότι 

πρόκειται για φυσικό φωνητικό εργαλείο [Chapman, 2016:41]. Το διαφραγµατικό βιµπράτο είναι 

το πιο κοινό βιµπράτο που χρησιµοποιούσαν οι αυτοσχεδιαστές λόγω της ευελιξίας του 

ηχοχρώµατος. 
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       Ένας άλλος τύπος βιµπράτο είναι το λεγόµενο λαρυγγικό βιµπράτο το οποίο δεν ενδείκνυται 

τόσο για τραγούδι. Αυτό συνήθως είναι ένας παλµός που βγαίνει από τις φωνητικές χορδές που 

µπορεί να παροµοιαστεί µε ένα µηχανικό όπλο λόγω των ξαφνικών µεταβολών στην ποιότητα 

του ήχου [Isherhood, 2009:274]. Αυτός ο τύπος γενικά χρησιµποιείται στις περιοχές της 

κεντρικής και ανατολικής Αµερικής, ενώ οι περισσότεροι αυτοσχεδιαστές δεν συνηθίζουν να το 

χρησιµοποιούν στα σόλο τους. Αυτό το βιµπράτο επίσης ακούγεται σαν ένα άγριο γέλιο οπότε 

µπορούσε να χρησιµοποιηθεί για χιουµοριστικούς σκοπούς σε µερικά scat σόλο. Ο λάρυγγας 

δραστηριοποιείται από τους µύες του λαιµού και πηγαίνει πάνω κάτω, δηµιουργώντας ελαφριές 

αλλάγες στη συχνότητα. Η ταχύτητα του βιµπράτο µπορεί εύκολα να αλλάξει χρησιµοποιώντας 

τους µύες. Δυστυχώς οι µύες του λαιµού την ώρα που χρησιµοποιείται αυτό το βιµπράτο 

µπορούν να κουραστούν γρήγορα και η φωνή να ακούγεται βραχνή. Έτσι, οι αυτοσχεδιαστές 

επιλέγουν πολύ προσεκτικά πότε θα το χρησιµοποιήσουν. Τέλος, αυτό το βιµπράτο συνηθίζεται 

να χρησιµοποιείται όταν οι αυτοσχεδιαστές µιµούνται όργανα την ώρα του σόλο τους. Η 

αναγνωρισµένη τραγουδίστρια Billy  Holiday, χρησιµοποιούσε το εν  λόγω βιµπράτο και έλεγε 

χαρακτηριστικά: “ Δεν αισθάνοµαι σαν να τραγουδάω, αισθάνοµαι σαν να παίζω 

τροµπέτα” [Jones, 1974]. Καθώς αυτοί οι τύποι βιµπράτο µεταξύ τους είναι πολύ διαφορετικοί, 

πολλοί αυτοσχεδιαστές χρησιµοποιούσαν µια ποικιλία αυτών  µε σκοπό να κάνουν το σόλο τους 

πιο ενδιαφέρον στο άκουσµα. 

    H Billy Holiday, παράλληλα µε το βιµπράτο υπήρξε χαρακτηριστική εκπρόσωπος του 

γκλισσάντο. Γκλισσάντο αποκαλείται το “γλίστρηµα” από µια νότα σε µια άλλη. Πρόκειται για 

µια σειρά από χρωµατικές ή διατονικές νότες που ενώνουν δύο κύριους φθόγγους και οφείλουν 

να παιχθούν µέσα στο τέµπο (tempo = χρονική διάρκεια) του µέτρου. Συµβολίζεται µε µια 

κυµατιστή γραµµή που ξεκινά από τον έναν  κύριο φθόγγο και καταλήγει στον άλλον κύριο 

φθόγγο που ενώνει. Να σηµειωθεί ότι το πιάνο µπορεί να παίξει σε γκλισσάντο µόνο τις φυσικές 

νότες της κλίµακας του ντο, ενώ τα έγχορδα µε ευκολία µπορούν να παίξουν  σε γκλισσάντο 

χρωµατικές νότες. Ένα ξεχωριστό παράδειγµα ενός συγκινητικού και αξιοµνηµόνευτου 

γκλισσάντο αποτέλεσε το τέλος του κοµµατιού “Strange fruit” από την Billy Holiday, όπου 

αργότερα ερµηνεύτηκε και από την Nina Simone [Barker, 2004:122]. Το γκλισσάντο είναι µια 

τεχνική που εφαρµόστηκε κατά κόρον στη φωνητική τζαζ και στον αυτοσχεδιασµό. 
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 1.3. Ρυθµική αίσθηση (swing feel)
 

      Το τρίτο και σηµαντικότερο για τους περισσότερους αναλυτές χαρακτηριστικό ενός τζαζ 

φωνητικού αυτοσχεδιασµού, είναι η ρυθµική αίσθηση ή αλλίως το λεγόµενο “swing feel”. 

Υπάρχουν πολλές ερµηνείες για τον όρο του swing feel. Σύµφωνα µε τους Gomez, Rappaport , 

Melvin και Toussaint, µε τον όρο swing feel εννοούµε τις ελεύθερες ρυθµικές συγκοπές που 

παρατηρούνται σε τζαζ αυτοσχεδιασµούς [F. Gomez, A. Melvin, D. Rappaport, G.T. Toussaint, 

2005:4].

         Οι εκπαιδευµένοι µουσικοί της τζαζ είναι σε θέση να αυτοσχεδιάζουν κοµµάτια γεµάτα 

από ρυθµικές και µελωδικές παραλλαγές. Πολλές άλλες µορφές µουσικής έγιναν επίσης πεδίο 

δράσης για αυτοσχεδιαστές. Ωστόσο, η µοναδικότητα της ρυθµικής φραστικής που χαρακτηρίζει 

µια καλή τζαζ εκτέλεση, συνδυασµένη µε τον τρόπο που ένας τραγουδιστής ερµηνεύει τις 

µελωδικές του ιδέες πάνω στις αρµονίες που τον συνοδεύουν, εξασφαλίζουν οτι ένα τζαζ σόλο 

είναι εύκολα διαχωρήσιµο από µια µελωδία κλασικής µουσικής. Οι ρυθµικές διαφορές θα 

µπορούσαν να περιγραφούν πολύ καλά, αν ακούγαµε ένα µουσικό κλασικής µουσικής να παίζει 

µια φράση που αντιγράφεται εύκολα. Αν  ένας τζαζ µουσικός επαναλάµβανε αµέσως το ίδιο 

µέρος νότα προς νότα και ακριβώς στο ίδιο τέµπο, τότε θα φαινόταν η διαφορά. Η διαφορά αυτή 

βρίσκεται στη φραστική. Ο τζαζ µουσικός δίνει στο κοµµάτι µια διαφορετική µουσική ώθηση, 

χρησιµοποιώντας διαφορετικά µουσικά τονίσµατα. Η τοποθέτηση των φθόγγων του τονίζει τον 

παλµό µε τρόπο ιδιαίτερο και συγκεκριµένο που συνήθως σπρώχνει τον ακροατή να χτυπά τα 

χέρια και τα πόδια του στο ρυθµό της µουσικής. Αυτή είναι και η βασική ιδέα γύρω από το 

σουίνγκ [Dahl, 2000:225]. 

        Η τζαζ είναι συνυφασµένη µε το σουίνγκ. Για να κατανοηθεί η διαφορά του µη- σουινγκ µε 

το σουίνγκ αρκεί να σκεφτεί κανείς πως µεταξύ δύο ίσων ρυθµικών αξιών  (even notes), η πρώτη 

αξία κλέβει λίγο χρόνο απο την δεύτερη µε αποτέλεσµα η δεύτερη αξία να έχει µικρότερη 

διάρκεια. Στη τζαζ, οι αξίες που χρησιµοποιούνται κυρίως για το σουίνγκ είναι τα όγδοα. Σε µια 

µεγάλη φράση ή σε έναν αυτοσχεδιασµό, η σταθερή ανισότητα της διάρκειας µεταξύ πρώτης και 

δεύτερης αξίας (αντίστοιχα της τρίτης και τέταρτης, τέταρτης και πέµπτης κ.τ.λ.) καθορίζει την 
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ποιότητα του σουίνγκ ως προς τον ρυθµό και κατ᾽επέκταση σε µεγάλο βαθµό την 

προσωπικότητα του αυτοσχεδιαστή - ερµηνευτή. Σε αυτό το σηµείο αξίζει να σηµειωθεί, πως σε 

ένα γρήγορο τέµπο, η ανισότητα των δύο αξιών  που δηµιουργεί το σουίνγκ, είναι πολύ µικρή σε 

αντίθεση µε ένα αργό τέµπο όπου η ανισότητα είναι πιο έντονη. Κατά συνέπεια, από ρυθµικής 

πλευράς, σε ένα αργό τέµπο είναι πιο έντονο και το σουίνγκ. 

          Ολοκληρώνοντας,  ένα καλό swing feel χτίζεται και από άλλες ερµηνευτικες ιδιότητες. 

Εκτός από το ρυθµικό σκέλος που είναι και το πιο βασικό, οι γρήγορες αλλαγές των δυναµικών 

και οι συνεχείς τροποποιήσεις της χροιάς του ήχου είναι τα πιο σηµαντικά εκφραστικά µέσα των 

τζαζ αυτοσχεδιαστών και έχουν  σκοπό την  αύξηση της κινητικότητας και της φρεσκάδας των 

φράσεων  που αυτοσχεδιάζουν  ή ερµηνεύουν  απο ένα θέµα [Waadeland, 2002:193]. Οι λεγόµενες 

“ghost notes” και τα τονίσµατα “accents” είναι χαρακτηριστικοί τρόποι για κάτι τέτοιο. Οι 

“ghost notes” ή αλλιώς <νότες φαντάσµατα> είναι “βουβές” νότες που ερµηνεύονται σε χαµηλή 

ένταση και διαδέχονται νότες που έχουν  εκτελεστεί πολύ δυνατότερα και καθαρότερα. Αυτή η 

απότοµη αλλαγή στην δυναµική επηρεάζει και τη χροιά του ήχου και χρησιµοποιείται σαν εφέ. 

Τα τονίσµατα “accents” συνήθως χρησιµοποιούνται στις άρσεις κάτι που βοηθάει στο να γίνει 

πιο ευδιάκριτος ο χορευτικός χαρακτήρας που προσδίδει ένα καλό swing feel. 

 1.4. Χρήση φωνηµάτων τύπου Trager - Smith

      Σε αυτό το τελευταίο υποκεφάλαιο αναλύονται τα φωνήµατα που χρησιµοποιούνται σε έναν 

τζαζ φωνητικό αυτοσχεδιασµό. Όπως ήδη αναφέρθηκε, οι µελωδικές και ρυθµικές φράσεις ενός 

τζαζ σόλο, δοµούνται µε τη χρήση διαφόρων φωνηµάτων, τα οποία αποτελούν ένα ξεχωριστό 

και χαρακτηριστικό λεξιλόγιο στη γλώσσα της τζαζ µουσικής. 

        Τα Trager - Smith, είναι φωνήµατα προσαρµοσµένα στους ήχους της Aγγλικής γλώσσας 

[Smith, 1979]. Αυτά που αναλύονται παρακάτω χρησιµοποιούνται κατά κόρον από τους 

αυτοσχεδιαστές, καθώς περιλαµβάνουν λεπτοµέρειες ως προς τη διάρκεια των φωνηέντων και το 

ηχόχρωµα. Για παράδειγµα, τα φωνήεντα µεταξύ δύο παρόµοιων αγγλικών λέξεων (ακουστικά) 

όπως η λέξη “bit” και “beat”, διαφέρουν  ως προς την διάρκεια και την ηχητική διαύγεια και 
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σύµφωνα µε τον πίνακα παρακάτω θα γράφονταν “bit” και “biyt” αντίστοιχα. Στην  περίπτωση 

της δεύτερης λέξεις, το “y” παίζει σηµαντικό ρόλο ως προς την επιµήκυνση του πρώτου 

φωνήεντος “i” . Επίσης, η κίνηση του κάτω µέρους της γλώσσας στο “y” µεταβάλλει τη χροιά 

στον ήχο του φωνήεντος µέχρι να έρθει το σύµφωνο “t”. 

        Κατά συνέπεια, είναι σηµαντικό να αναφερθεί πως ο συγκεκριµένος τρόπος καταγραφής 

φωνηµάτων δείχνει καθαρά τις αλλαγές στη µάσκα του τραγουδιστή και καθορίζει την προφορά 

στα φωνήεντα µιας συλλαβής [Smith, 1979]. Ένα άλλο αξιοσηµείωτο παραδειγµα είναι οι λέξεις 

“full” και “fool”. Στην  πρώτη λέξη το φωνήεν έχει µικρή διάρκεια, αλλά στην δεύτερη λέξη, 

στην  οποία το δεύτερο “ο” αναλύεται ως “w” - δηλαδή “fowl”, το φωνήεν µεγαλώνει και η 

προφορά διαφοροποιείται µε µια κίνηση του σαγονιού προς τα κάτω. Εξετάζοντας τα δύο 

παραπάνω παραδείγµατα σε συνδυασµό µε έναν µουσικό τόνο (τραγουδιστικά δηλαδή), τα 

στολίσµατα “y” και “w” µετά απο φωνήεντα εκτός από την διάρκεια που προσθέτουν, φέρουν 

µια σηµαντική αλλαγή στην  χροιά του ήχου καθώς αλλάζουν  οι ισορροπίες (σε δυναµικές) 

µεταξύ της θεµέλιου νότας και των αρµονικών της [Cogan and Escot 1977:459]. Ο παρακάτω 

πίνακας δείχνει µερικά ακόµα παραδείγµατα απο λέξεις µε µικρής διάρκειας φωνήεντα µε πιο 

χαρακτηριστικά τα “e” ,“ae”, “oh” και “u” καθώς και από λέξεις µε µεγαλύτερα όπως το “iy”, το 

“ey” και το “ay”. 
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      Πίνακας 1. Willian R. Bauer, 2015, σελ.306

     Συνεχίζοντας, ο ρόλος των συµφώνων, για τη δόµηση συλλαβών σε έναν scat αυτοσχεδιασµό, 

είναι ίσως ακόµα σηµαντικότερος από αυτόν των φωνηέντων καθώς από τα σύµφωνα ξεχωρίζει 

η ποιότητα της ατάκας (έναρξη παραγωγής ήχου - νότας) κάθε νότας που επιλέγει να 

χρησιµοποιήσει ο αυτοσχεδιαστής τραγουδιστής. Σε µια φράση που αποτελείται από τρεις νότες 

και πάνω, οι ατάκες της κάθε νότας είναι αυτές που καθορίζουν και ελέγχουν το βαθµό του 

legato (ενωµένες νότες) ή του staccato (κοφτές νότες) που θα ακουστεί στη φράση. Η έκφραση, 

αλλά κυρίως ο στυλιστικός χαρακτήρας µιας µελωδίας εξαρτάται κυρίως από αυτό. Τα σύµφωνα 

που παράγονται υψώνοντας το κάτω και το πάνω µέρος της γλώσσας προς τον ουρανίσκο , όπως 

το "t" (άηχο οδοντικό κλειστό σύµφωνο - άκρη της γλώσσας), και το "k" (άηχο υπερωικό 

κλειστό σύµφωνο - κάτω µέρος της γλώσσας), βοηθούν στη δηµιουργία µιας "κοφτής" φράσης 

staccato. Αυτό συµβαίνει από τις απότοµες εναλλαγές που δηµιουργεί είτε η γλώσσα, είτε τα 

χείλη στη ροή του αέρα [LaRue, 1970]. 

      Αντιθέτως, σύµφωνα όπως το “n” (έρρινο φατνιακό σύµφωνο) και το “l” (πλάγιο φατνιακό 

σύµφωνο), τα οποία δηµιουργούνται απο την επαφή του πάνω µέρους της γλώσσας µε τα επάνω 
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δόντια, δεν έχουν  τόσο κοφτερή ατάκα από τα αντίστοιχα “t” και “k” µε αποτέλεσµα να αφήνουν 

περισσότερο χώρο στο να ακουστεί το φωνήεν που θα ακολουθήσει. Μια σειρά απο συλλαβές 

δοµηµένη από σύµφωνα αυτού του τύπου εξυπηρετεί καλύτερα µια legato φράση. Τα 

εναποµείναντα βασικά σύµφωνα είναι το “p” (άηχο δειχιλικό κλειστό φώνηµα) και το 

“m” (έρρινο διχειλικό σύµφωνο) και χρησιµοποιούνται απο τους αυτοσχεδιαστές µεµονοµένα σε 

κάποιες νότες για να διακόψουν τη συνεχή ροή µιάς φράσης, για εκφραστικούς σκοπούς. Τα 

πρώτα χρησιµεύουν για τονισµένες συλλαβές “accents” που στη τζαζ πολλές φορές ακούγονται 

σα δυναµικά ξεσπάσµατα µε στόχο να αναδείξουν τα σηµαντικότερα σηµεία των φράσεων και 

τα σηµεία της κορύφωσης µιας µελωδίας. Αντιθέτως, τα δεύτερα επισκιάζουν τη διαύγεια της 

νότας αφού η µάσκα είναι κλειστή µε αποτέλεσµα να µειώνεται κατά πολύ η ένταση 

δηµιουργώντας µια “βουβή” νότα, την λεγόµενη “ghost note” [Charles, 1980:545].

      Όταν ένας τζαζ αυτοσχεδιαστής στον αυτοσχεδιασµό εντάσσει τα δύο παραπάνω µέσα 

έκφρασης σε µια φράση legato ή staccato, σεβόµενος πάντα την ρυθµική ταυτότητα του σουίνγκ 

(οπως αναλύθηκε παραπάνω), τότε επιτυγχάνει ένα πολύ ισχυρό “swing feel” που αναδεικνύει το 

ύφος της τζαζ. Ο παρακάτω πίνακας απεικονίζει 6 διαφορετικούς τύπους συµφώνων µε 

µονοσύλλαβες αλλά και κάποιες δυσύλλαβες λέξεις, οι οποίες ακούγονται συχνά σε σκατ 

αυτοσχεδιασµούς. Το “p” και “m” , το “f” (δασύ δυχειλικό κλειστό σύµφωνο), το “th” (άηχο 

δασύ οδοντικό σύµφωνο), το “t”, το “s” (άηχο τριβώµενο φατνιασκό σύµφωνο) και τέλος το “k” 

σχηµατίζουν έξι διαφορετικές οµάδες και θεωρούνται τα βασικά σύµφωνα [Bauer, 2015:307].
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Πίνακας 2. Willian R. Bauer, 2015, σελ.307

   

    Είναι σηµαντικό να αναφερθεί πως κάποιοι συνδυασµοί αυτών δηµιουργούν  δίφθογγα µε 

ακόµα πιο έντονη υφή οπως το “b” (“m” και “p”) και το “d” (“n” και “t”). Μαλιστα τα δύο 

τελευταία τα βρίσκουµε συχνά σε φωνητικούς αυτοσχεδιασµούς του Louis Armstrong, ο οποίος 

θεωρείται απο τους πρώτους του είδους και έχει επηρεάσει πολλούς σηµαντικούς καλλιτέχνες 

µετέπειτα. 
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       Οι σηµαντικότερες µεταγραφές (transcriptions) από σκατ αυτοσχεδιασµούς που έχουν γίνει 

ως ώρας συµπεριλαµβάνουν τα παραπάνω φωνήµατα, κάτι που φανερώνει την διάθεση των 

αυτοσχεδιαστών να προσαρµόσουν ήχους απο αγγλικές λέξεις µε άτακτη νοηµατική σειρά σε 

µελωδικές φράσεις, οι οποίες συνθέτουν  έναν  ολοκληρωµένο αυτοσχεδιασµό. Από αυτό 

συνεπάγεται οτι εµβαθύνουν ολοκληρωτικά στο άκουσµα των λέξων και καθόλου στο νόηµα 

τους και από τη στιγµή που οι µουσικές ιδέες του αυτοσχεδιαστή προσδίδουν κάποια 

προσωπικότητα, τότε η σύνθεση των φωνηµάτων που χρησιµοποιεί ακούγεται σαν µια 

ολοκαίνουργια λεκτική γλώσσα που ακούγεται πάντα ευχάριστα απο τους ακροατές [Bauer, 

2015:319].

   

20



2. Φρασεολογία (σύγκριση αυτοσχεδιασµών)

          Ο Pat Harbison στο άρθρο του “Jazz Style and Articulation” υποστηρίζει πως η τζαζ 

µουσική, βασιζόταν πάντα στην προφορική παράδοση. Κατ’ επέκταση, η φρασεολογία στη τζαζ 

διακρύνεται από την εκφραστική αµεσότητα του ερµηνευτή/αυτοσχεδιαστή. Το στοιχείο αυτό - 

το οποίο είναι σηµαντικό για την  µουσική γενικότερα - ήταν υπεύθυνο για την κατανόηση της 

τζαζ υφολογίας από τους ακροατές, αλλά και για την ευκολότερη προσέγγιση του είδους. 

[Harbison, 2002]. 

           Ένας από τους τρόπους διαµόρφωσης προσωπικής φρασεολογίας είναι η µελέτη, η 

µίµηση και η µουσική ανάλυση των σόλο µεγάλων τραγουδιστών που συνήθιζαν να 

χρησιµοποιoύν τη φωνή τους σαν  µουσικό όργανο, αλλά και οργανοπαικτών. Για αυτό το λόγο 

παρακάτω γίνεται σύγκριση και ανάλυση των αυτοσχεδιασµών δύο πολύ µεγάλων 

τραγουδιστριών της τζαζ της Ella Fitzgerald (Blue Skies) και της Adelaide Hall (Creole Love). 

     Οι ερµηνείες της Ella Fitzgerald στο “Blue Skies” και της Adelaide Hall στο “Creole Love” 

χαρακτηρίζονται κυρίως από τη φρασεολογική ιδιαιτερότητα των αυτοσχεδιασµών, 

αποτελώντας παράλληλα εξαίσια παραδείγµατα εκφραστικής αµεσότητας. Παρ’όλο που τα 

συγκεκριµένα κοµµάτια κυµαίνονται σε διαφορετικό στυλ, οι αυτοσχεδιασµοί που 

συµπεριλαµβάνονται τονίζουν την προσωπικότητα των δύο τραγουδιστριών. Η επιρροή που 

άσκησαν σε πολλούς γνωστούς τραγουδιστές - αυτοσχεδιαστές µετέπειτα, καθιστά τις ερµηνείες 

αυτές διαχρονικές.

         Η συγκριτική ανάλυση φρασεολογίας των δύο αυτοσχεδιασµών που ακολουθεί, στοχεύει 

1) στην απόδοση των κοινών σηµείων επιρροής της Ella και της Adelaide, 2) στα µουσικά 

εργαλεία που εστίασε η κάθε µία (απο µορφολογική σκοπιά), και 3) σε ένα ολοκληρωµένο 

συµπέρασµα που εξηγεί τον βαθµό που ο τοµέας της φρασεολογίας διεξήγαγε την 

προσωπικότητα τους.
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Σηµαντικές σηµειωσεις:

Η ιδιαιτερότητα της φρασεολογίας, εξαρτάται πρωτίστως από την ποσότητα των νοτών ανά 

φράση. Αυτό το στοιχείο, επηρεάζει τόσο την ρυθµική τάση της φρασεολογίας, όσο και την 

µελωδική κατά την δηµιουργία ενός αυτοσχεδιασµού. Συνεπώς, ο αριθµός νοτών που 

απαρτίζουν τις φράσεις, ευθύνεται σε µεγάλο βαθµό ως προς την στρατηγική δόµησης που 

ακολουθει η κάθε µια τραγουδίστρια. Σύµφωνα µε τα σχεδιαγράµµατα που απεικονίζουν  τις 

µεταγραφές των σόλο, παρατηρείται πως το “Blue Skies” της Ella, δοµείται από µεγάλες 

µακριές φράσεις µε µικρές παύσεις. Αντίστοιχα το “Creole Love” της Adelaide, στηρίζεται σε 

µικρότερες φράσεις µε µεγαλύτερα κενά µεταξύ τους, εξαιρώντας τα δύο τελευταία µέτρα στα 

οποία - αφού έχει ολοκληρωθεί η φόρµα του κοµµατιού - η Adelaide αυτοσχεδιάζει ελεύθερα 

έναν επίλογο. Ένα ακόµα στοιχείο - υπεύθυνο για τη διαµόρφωση της τελικής δοµής - είναι οι 

µοτιβικές επαναλήψεις.
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  -  Σχεδιαγράµµατα µε τις µεταγραφές και την ανάλυση στο “Blue Skies και Creole Love”  
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2.1.Μελωδική δοµή 

2.1.1. Μοτιβικές Επαναλήψεις και παραλλαγές φράσεων:

 

        Ο αυτοσχεδιασµός στο “Blue Skies” έχει λιγότερες επαναλήψεις µοτίβων και η µελωδική 

ροή βασίζεται κυρίως στις έντονες παραλλαγές των φράσεων.  Όπως φαίνεται και στο 

σχεδιάγραµµα µε την µεταγραφή σε παρτιτούρα, τα µοτίβα που επαναλαµβάνονται, 

παρατηρούνται στις αρχές µερικών διαδοχικών φράσεων  και επαναλαµβάνονται µόνο µια φορά. 

Τα µοτίβα αυτά - τα οποία ενσωµατώνονται µε τις εκάστοτε φράσεις - ξεχωρίζονται εύκολα απο 

το αυτί του ακροατή κυρίως λόγω της διαφορετικής ρυθµικής ροής που τα διακατέχει.  

         Η Ella χρησιµοποιεί σκόπιµα τις επαναλήψεις των µοτίβων αµέσως µετά την εκπνοή κάθε 

τελευταίας φράσης. Με αυτόν τον τρόπο επιτυγχάνει µια οµαλή µετάβαση στην καινούργια 

µελωδική πληροφορία που ακολουθεί. Σαν αποτέλεσµα, η δοµή του αυτοσχεδιασµού αποκτά 

συνοχή και ταυτότητα. Ενα χαρακτηριστικό παράδειγµα βρίσκεται µόλις στο ξεκίνηµα της 

φόρµας. Σύµφωνα µε την µεταγραφή, το πρώτο µοτίβο από το οποίο ξεκινάει η πρώτη φράση 

(levare του πρώτου µέτρου) επαναλαµβάνεται στις αρχές της επόµενης φράσης (τέταρτος χρόνος 

του δεύτερου µέτρου).

      Με δεδοµένο οτι οι επαναλήψεις µιας πληροφορίας είναι απαραίτητη προυπόθεση για να 

αποκτήσει νόηµα ένα µουσικό απόσπασµα, ο κάθε αυτοσχεδιαστής διαµορφώνει την 

φρασεολογική του ταυτότητα, επιλέγοντας το ποσοστό χρήσης τους και επιλέγοντας τα ακριβή 

χρονικά σηµεία που αυτές θα συµβούν. Αυτή η απόφαση είναι καθοριστική για να αναλυθούν οι 

τρόποι που κάποιος καταθέτει την προσωπικότητά του µέσα από τη µουσική δηµιουργία.

      Οι συνεχόµενες παραλλαγές φράσεων που διακρίνονται στη µεταγραφή του αυτοσχεδιασµού 

του “Blue Skies” , επιβεβαιώνουν την έµφαση που δίνει η Φιτζέραλντ στον  µελωδικό πλούτο. 

Από αυτό συνεπάγεται πως η φρασεολογία ως προς το µελωδικό κοµµάτι (ανεξάρτητα απο το 

ρυθµικό) είναι θεµελιώδες, αναπόσπαστο στοιχείο για την υφολογική στάση που προσδίδει η 

τραγουδίστρια.

           Η προσέγγιση της Adelaide είναι αρκετά διαφορετική. Τα χαρακτηριστικά µοτίβα που 

επαναλαµβάνει αποτελούν το βασικό φρασεολογικό συστατικό του σόλου της.  Συγκεκριµένα, 
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το µοτίβο το οποίο παρουσιάζεται για πρώτη φορά µόλις στον  τρίτο χρόνο του τρίτου µέτρου, 

επαναλαµβάνεται άλλες τέσσερις φορές µέσα σε εννέα µέτρα.  (µ. 4 εώς µ. 12). 

       Οι συχνές αυτές επαναλήψεις µοτίβων εξηγούν  την τάση της τραγουδίστριας να κυµαίνεται 

σε λιγότερες νότες από οτι η Fitzgerald. Συγκεκριµένα, ο αυτοσχεδιασµός της χτίζεται µόνο 

πάνω σε δέκα διαφορετικές νότες τη στιγµή που ο αντίστοιχος της Ella σε δεκαεφτά. Το γεγονός 

πως η φωνητική έκταση που έχει χρησιµοποιήσει η κάθε µία είναι παρόµοια δείχνει πως ο 

αριθµός νοτών που διαλέγουν είναι θέµα προσωπικής επιλογής. Αναλυτικότερα, η Adelaide 

κυµαίνεται σε διάστηµα ενδέκατης µε χαµηλότερη νότα την ρε και ψηλότερη τη σολ ενώ η Ella 

σε διάστηµα δέκατης τρίτης µε χαµηλότερη νότα τη σολ και ψηλότερη τη µι.

     Παρ’όλο που σε ένα µπλουζ τραγούδι όπως το “Creole Love”, οι µελωδικές µοτιβικές 

επαναλήψεις συνηθίζονταν απο τους παλιούς αυτοσχεδιαστές (το ίδιο φαινόµενο παρατηρείται 

και στον αυτοσχεδιασµό του Armstrong στο “Heebie Jebbies”), συµπεραίνουµε πως κατά την 

εξέλιξη αυτού του κλάδου της λαικής µουσικής στον  20ο αιώνα, οι µεγάλοι αυτοσχεδιαστές 

εστίαζαν  όλο και περισσότερο στην διαµόρφωση του είδους παρά σε µια συντηρητική 

ερµηνευτική προσέγγιση. Κατά συνέπεια, η  Adelaide έδωσε προτεραιότητα στην ακουστική 

διαύγεια της υφολογίας που υπηρετούσε καταθέτοντας την προσωπικότητα της κυρίως µε 

ερµηνευτικό τρόπο, ενω η Ella πειραµατίστηκε περισσότερο φρασεολογικά, διαµορφώνοντας 

κατ’αυτόν τον  τρόπο το µουσικό ιδίωµα. Η τάση τους αυτή εξηγείται από τη συνολική µελωδική 

ανάπτυξη των δύο σόλο. 

          

2.1.2. Ο ρόλος της µελωδικής έκτασης στην φρασεολογική ανάπτυξη

     Όπως αναγράφεται στα σχεδιαγράµµατα, στο “Blues Skies” η Ella διευρύνει σταδιακά την 

µελωδική της έκταση µέχρι και το προτελευταίο µέτρο του δεκαεξάµετρου αποσπάσµατος. 

Συγκεκριµένα, η µελωδική κλιµάκωση γίνεται σταδιακά, µε την  ψηλότερη νότα “µι” να 

πρωτοεµφανίζεται στον τελευταίο χρόνο του ενδέκατου µέτρου, ενώ η χαµηλότερη “σολ” στο 

δέκατοπέµπτο µέτρο. Η αργή αυτή ανάπτυξη, εξυπηρετεί στην εφαρµογή νέων φρασεολογικών 

26



ιδεών, καθώς µπορούν να γινουν ευκολότερα κατανοητές απο τους ακροατές, γιατί οδηγούν σε 

κλιµάκωση. 

     Αντίθετα, η Adelaide στο “Creole Love”, θέτει πολύ νωρίτερα τα πλαίσια ως προς την 

µελωδική έκταση που εν τέλει θα κυµανθεί. Η ψηλότερη νότα της διακρίνεται στην µεταγραφή, 

µόλις στον τελευταίο χρόνο του τρίτου µέτρου, ενώ η χαµηλότερη έχει ήδη παιχτεί στον 

τελευταίο χρόνο του πρώτου µέτρου. Αυτό µας δείχνει, πως η ανάπτυξη του αυτοσχεδιασµού της 

δεν βασίζεται στην µελωδική κορύφωση. Με δεδοµένο πως χρησιµοποιεί λίγες νότες µε πολλές 

επαναλήψεις, η προσοχή του ακροατή εστιάζει περισσότερο στην χροιά της τραγουδίστριας, 

στην ρυθµική ροή και την αρµονία της φόρµας. Αυτή η στρατηγική δόµησης ενός 

αυτοσχεδιασµού, συνέβαινε συχνά στις αρχές του αιώνα καθώς οι προτεραιότητες τότε ήταν 

άµεσα συνηφασµένες µε τις χορευτικές τάσεις της εποχής και η διασφάλιση του θέµατος του 

τραγουδιού στις µνήµες των ακροατών ήταν βασική προτεραιότητα. Έτσι, οι αυτοσχεδιαστές 

στηρίζονταν περισσότερο στις ερµηνευτικές ιδιαιτερότητες τους για να αναδείξουν  την 

προσωπικότητά τους. 

        

2.1.3. Χρωµατικές νότες

       Ενα ακόµα στοιχείο που δείχνει τις διαφορές των  δύο τραγουδιστριών ως προς την έµφαση 

που έδιναν στην µελωδική φρασεολογία, είναι οι χρωµατικές “ξένες” νότες που χρησιµοποιούν. 

Οι νότες αυτές αναγράφονται στις µεταγραφές των δύο αυτοσχεδιασµών µε τους αγγλικούς 

χαρακτήρες “ch”.

       Η Ella δε δίσταζε να χρησιµοποιήσει χρωµατικούς “µη διατονικούς” φθόγγους, τόσο σε 

ισχυρά όσο και σε ανίσχυρα χρονικά σηµεία των µέτρων (θέσεις - άρσεις). Οι χρωµατικές νότες 

είναι επιπλέον νότες, οι οποίες προστίθενται µε µελωδικό τρόπο στην βασική κλίµακα του 

εκάστοτε τραγουδιού. Όταν αυτές ενσωµατώνονται στην  κλίµακα, το αποτέλεσµα είναι να 

αυξηθεί ο αριθµός νοτών, δίνοντας έτσι στον αυτοσχεδιαστή την δυνατότητα να χρησιµοποιήσει 

µεγαλύτερη ποικιλία µελωδικών φράσεων. 
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       Η Adelaide αντίθετα, κινούνταν πολύ πιο προβλεπόµενα στη µπλουζ κλίµακα, δίνοντας µε 

αυτόν τον τρόπο έµφαση στο βασικό αρµονικό ηχόχρωµα του τραγουδιού. Η µόνη επιπλέον 

χρωµατική νότα που παρατηρείται, είναι η φα δίεση στον τελευταίο χρόνο του τέταρτου µέτρου. 

Σε αυτό το σηµείο, πρέπει να επισηµανθεί πως η µπλούζ κλίµακα -  σε αντίθεση µε την 

ελάσσονα που χρησιµοποιεί η Ella - περιέχει δύο ηµιτόνια στη σειρά [στην σι ύφεση µπλούζ τα 

ηµιτόνια είναι στις νότες ντο - ντο δίεση και ρε]. Οι δύο αυτοί χρωµατικοί φθόγγοι δηµιουργούν 

µεγάλη  µελωδική ένταση και ίσως αυτό εξηγεί την διάθεση της Adelaide να περιορίσει τον 

αυτοσχεδιασµό της µόνο σε νότες της κλίµακας. Αναµφισβήτητα το µουσικό ιδίωµα “µπλουζ” 

παίζει καθοριστικό ρόλο σε αυτό. 

      Συµπερασµατικά, στο στυλ της τζαζ - όπως το διαµόρφωσε φωνητικά η Ella - οι µελωδικοί 

πειραµατισµοί των ερµηνευτών είναι κάτι σύνηθες. Στην δεκαετία του 60, η µελωδική 

φρασεολογία πλέον καθόριζε σε µεγάλο βαθµό τη µουσική ταυτότητα των µουσικών και 

τραγουδιστών. Στο στυλ της µπλουζ - που προηγείται χρονικά η µελωδική φρασεολογία είναι 

αισθητά πιο συγκεκριµένη και η αισθητική διαµορφώνεται από την  χροιά του ήχου, αλλά και τις 

ρυθµικές ιδέες.

    

2.2. Ρυθµική δοµή

         Σε µια διατριβή του Yoshizawa Haruko στη τζαζ φρασεολογία, η αισθητική και οι ρυθµικές 

ιδέες των αυτοσχεδιαστών, είναι άµεσα συνυφασµένες µε το κοµµάτι της φρασεολογίας, από την 

οποία εξαρτάται η ταυτότητα αλλά και η τελική δοµή µιας τζαζ ερµηνείας [Haruko, 2014]. Η 

κατανόηση µιας µελωδικής φράσης εξαρτάται πρωτίστως από τη ρυθµική τοποθέτηση των 

νοτών της. Ειδικότερα στο ύφος της τζαζ,  η ρυθµική πλοκή αποτελεί θεµελειώδες στοιχείο ως 

προς την δόµηση µιας ποιοτικής φράσης.
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2.2.1. Συγκοπές και παύσεις:

        Το βασικότερο στοιχείο, που ξεχωρίζει τη ρυθµική φρασεολογική ταυτότητα των  δύο 

αυτοσχεδιαστριών, είναι οι συγκοπές. Η χαρακτηριστική διαφορά οφείλεται στο γεγονός πως η 

Adelaide δεν  χρησιµοποιεί καθόλου συγκοπές, ενώ η Ella τονίζει µε συγκοπές σχεδόν όλα τα 

ισχυρά µέτρα της φόρµας. Λαµβάνοντας υπόψιν πως τα ισχυρά µέτρα - σε µια κλασική τζαζ και 

µπλουζ φόρµα -  είναι το πρώτο και το τρίτο µέτρο απο κάθε τετράµετρο, τα ισχυρά µέτρα στο 

“Blue skies” είναι το πρώτο, τρίτο, πέµπτο, έβδοµο, ένατο, ενδέκατο, δέκατο τρίτο και δέκατο 

πέµπτο. Από αυτά µόνο στο πέµπτο, ένατο και δέκατο πέµπτο µέτρο δεν προηγείται νότα µε 

συγκοπή. Αν αναλογιστεί κανείς πως όλες οι φράσεις της Ella ξεκινούν  από τα ισχυρά µέτρα, οι 

συγκοπές µε τις οποίες ξεκινάνε οι περισσότερες, προσφέρουν  µεγαλύτερη διαύγεια στο 

µελωδικό άκουσµα που ακολουθεί και ταυτόχρονα, υπογραµµίζουν  τη φόρµα του κοµµατιού. 

Στον  συγκεκριµένο αυτοσχεδιασµό που οι παύσεις είναι ελάχιστες, οι συγκοπές είναι 

απαραίτητες ώστε να ξεχωρίζουν οι φράσεις. Τέλος, οι συγκοπές είναι από την φύση τους 

απρόβλεπτες και υπεύθυνες για το στοιχείο της µουσικής έκπληξης.

       Αντίθετα, το ρυθµικό χτίσιµο του αυτοσχεδιασµού της Adelaide στηρίζεται αποκλειστικά 

στις παύσεις. Εδώ οι φράσεις ξεχωρίζουν από τα επαρκή χρονικά κενά που έχουν µεταξύ τους. Η 

φόρµα υπογραµµίζεται, είτε από φράσεις που ξεκινούν από τον πρώτο χρόνο σε ισχυρά µέτρα 

[όπως η πρώτη φράση στο πρώτο µέτρο και η δεύτερη φράση στο τρίτο µέτρο], είτε απο 

χαρακτηριστικές νότες των ακόρντων που ερµηνεύονται επίσης στον πρώτο χρόνο των ισχυρών 

µέτρων. Η ανάπτυξη στηρίζεται στο σταδιακό πύκνωµα της ρυθµικής φρασεολογίας όσο 

εκτυλίσσεται η φόρµα. Το γεγονός πως η διάρκεια των παύσεων µικραίνει όσο ο 

αυτοσχεδιασµός οδεύει προς το τέλος της φόρµας, βοηθάει σηµαντικά τον ακροατή να 

αντιληφθεί την αίσθηση του ρυθµικού πυκνώµατος.
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2.2.2. Βασικές ρυθµικές αξίες και µεταβολές:

    Κοινό ρυθµικό στοιχείο - σήµα κατατεθέν των αυτοσχεδιαστών - είναι τα συνεχόµενα 

“σουινγκάτα” όγδοα που καταλαµβάνουν σε συντριπτικό ποσοστό το µεγαλύτερο µέρος της 

φόρµας των δύο αποσπασµάτων. Οι ρυθµικές µεταβολές στα κοντινά τρίηχα ογδόων  στο 

“Creole  Love” και στα επίσης κοντινά τρίηχα τετάρτων στο “Blue Skies” προσδίδουν φρεσκάδα 

στο άκουσµα και προσθέτουν ενα επιπλέον εκφραστικό στοιχείο στην ερµηνεία των 

τραγουδιστριών.       

    Γενικότερα, η ρυθµική επιλογή των αυτοσχεδιαστών πανω στην δόµηση των φράσεων, 

συντελεί στο ερµηνευτικό κοµµάτι και αναπόφευκτα είναι άµεσα συνδεδεµένο µε την αισθητική.

2.2.3. Ρυθµικός προσανατολισµός

       Οι διαχρονικές ερµηνείες της Adelaide και της Ella, οφείλονται πρωτίστως στον σαφή 

ρυθµικό προσανατολισµό που επέλεξαν. Η Ella χρησιµοποιούσε πολλές συγκοπές, σε παρόµοια 

σηµεία του µέτρου, µε πιο χαρακτηριστικό την  άρση του τέταρτου χρόνου, ενώ η Adelaide έδινε 

έµφαση στον πρώτο χρόνο των σηµαντικών για την  φόρµα µέτρων  µε τους τρόπους που 

αναλύθηκαν παραπάνω. Αυτά τα στοιχεία - λόγω της συµµετρίας τους - προξενούν ρυθµική 

οικειότητα µέσα από την οποία αναδεικνύονται οι αρετές της µελωδικής φρασεολογίας αλλά και 

η χροιά του ήχου. 

         Ο σωστός έλεγχος της ποσότητας των νοτών από τον αυτοσχεδιαστή, κατά την διάρκεια 

της εκτέλεσης, είναι ένα ακόµα σηµαντικό στοιχείο, που κάνει την µουσική ευκολότερα 

κατανοητή και προσεγγίσιµη. Η οµαλή αυξοµείωση της ποσότητας των  νοτών που ερµηνεύονται 

στα δύο σόλο, παίζει καθοριστικό ρόλο σε αυτό. Τα ρυθµικά αραιώµατα και οι παύσεις 

αναδιοργανώνουν την σκέψη του δηµιουργού, καθώς του παρέχουν περισσότερο χρόνο, ενώ τα 

ρυθµικά πυκνώµατα υποδηλώνουν εκφραστικές κορυφώσεις.
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       Ο Haruko στο άρθρο του αναφέρει πως ο γνωστός τροµπετίστας Miles Davis, συχνά έλεγε 

πως ένας αυτοσχεδιαστής µπορεί να παίξει λίγες νότες και να ακουστεί ευχάριστα µόνο αµα 

ξέρει πως να φτιάχνει κατανοητές φράσεις [Haruko, 2014]. Λαµβάνοντας σαν  δεδοµένο πως οι 

λίγες νότες µπορούν εύκολα να περάσουν απαρατήρητες, ο Davis ουσιαστικά εννοούσε, πως µια 

κατανοητή, ρυθµική τοποθέτηση των νοτών µιας φράσης, είναι ικανή να κεντρίσει την προσοχή 

ενός ακροατή ακόµα και αν αποτελείται από λίγες νότες. 

    Αν και οι αυτοσχεδιασµοί της Ella και της Adelaide, χαρακτηρίζονται πληθωρικοί σε σχέση µε 

αυτούς του Louis Armstrong (βλ. Heebie Jebbies), έχουν σηµεία που κρατάνε το ενδιαφέρον µε 

λίγες νότες [µικρότερες φράσεις µε διάρκεια]. Ενα τέτοιο σηµείο παρατηρείται στα δύο 

τελευταία µέτρα απο το “Blue Skies” όπου η Ella - για να σιγουρέψει το ενδιαφέρον - 

αναπαράγει ένα χαρακτηριστικό απόσπασµα από το δηµοφιλή γαµήλιο καθολικό κοµµάτι. Στο 

σόλο της Adelaide, τα σηµεία αυτά βρίσκονται στο δεύτερο και έκτο µέτρο αντίστοιχα.

2.3. Κοινές επιρροές και διαφορετικές πρακτικές.

           Ο Tolson στο σύγγραµµά του “How to get your Big Band or Choir to Swing”, αναφέρει 

πως η ιστορία της τζαζ δείχνει ξεκάθαρα, πως οι επιρροές και οι συνεργασίες µεταξύ τζαζ 

τραγουδιστών και οργανοπαιχτών  έπαιξαν σηµαντικό ρόλο στην  εξέλιξη του είδους [Tolson, 

2012]. Εµβαθύνοντας, εξηγεί πως οι αλληλοεπιρροές αυτές διακρίνονται κυρίως από το ρυθµικό 

και λυρικό σκέλος µιας ερµηνείας. 

            Η τραγουδίστρια  Ella Fitzgerald και ο σαξοφωνίστας Ben Webster αποτελούν ένα 

σηµαντικό παράδειγµα. Ο Ben ερµήνευε θέµατα από µπαλάντες µιµούµενος τη λυρικότητα που 

θα προσέδιδε ένας τραγουδιστής, ενώ η Ella µιµούνταν  αντίστοιχα την ταχύτητα του σαξοφώνου 

σε γρήγορες µελωδικές µετατοπίσεις για τους αυτοσχεδιασµούς, διατηρώντας όµως την 

λυρικότητά της. Η ταχύτητα που εξελίσσεται η φρασεολογία της στο “Blue Skies” ήταν 

ασυνήθιστο φαινόµενο για µια φωνή της τζαζ [συγκρίνοντας µε παλαιότερες φωνές όπως αυτή 

του Armstrong. Κατά συνέπεια, η επιρροή της σε αυτόν τον τοµέα έθεσε νέες βάσεις για το 
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µοντέρνο στυλ φωνητικού αυτοσχεδιασµού.  Μετέπειτα, γνωστές σκατ τραγουδίστριες όπως η 

Sarah Vaughan, επηρεάστηκαν αντίστοιχα από αυτήν την τάση.

       Η Adelaide, επηρεάστηκε επίσης από µουσικά όργανα και κυρίως από την τροµπέτα. Όπως 

φαίνεται και στο “Creole Love”, η προσέγγισή της αφορούσε το κοµµάτι της χροιάς και 

ελάχιστα το φρασεολογικό. Αν αναλογιστεί κανείς πως ο Louis Armstrong έθεσε τις βάσεις ως 

προς τον τρόπο που παιζόταν η τροµπέτα στις αρχές του 20ου αιώνα, το όργανο 

χρησιµοποιούνταν σαν προέκταση µιας φωνής. Σε µια µπάντα η τροµπέτα είχε το ρόλο τον 

απαντήσεων  κατά τη διάρκεια θεµάτων ενός τραγουδιού. Συνεπώς φρασεολογικά εστερνιζόταν - 

µιµούµενη σε µεγάλο βαθµό - τις φρασεολογικές συνήθειες των  τραγουδιστών. Στην  ουσία, η 

Adelaide χρησιµοποίησε τη χροιά του οργάνου στον αυτοσχεδιασµό της σαν µια µεγάλη 

απάντηση στο θέµα που προηγήθηκε όπως ακριβώς θα έκανε µια τροµπέτα µετά το θέµα της 

φωνής. Ο διπλός αυτός ρόλος επηρέασε επίσης πολλούς νέους τραγουδιστές που µε τις 

ηχογραφήσεις τους διατήρησαν δηµοφιλή την πρακτική αυτή µέχρι και σήµερα.

    Συµπερασµατικά, οι τάσεις επιρροής από µουσικά όργανα των δύο γνωστών  τραγουδιστριών, 

αποδεικνύουν  πως οι φωνές, δεν  ήταν διαχωρισµένες από τους οργανοπαίχτες στον µουσικό 

τοµέα. Οι σκατ αυτοσχεδιασµοί τους, ήταν  από µόνοι τους ένα δυνατό ιδιωµατικό στοιχείο που 

διαµόρφωνε τη χροιά µιας φωνής σαν να ήταν κάποιο γνωστό ή φανταστικό όργανο. Οι 

ηχοχρωµατικές διαφορές που χαρακτηρίζουν  την ιδιαιτερότητα της χροιάς των δύο 

τραγουδιστριών, σχετίζονται µε την ατάκα και τις δυναµικές των νοτών που χρησιµοποιούν κατά 

τη διάρκεια της ερµηνεία τους. Ο τοµέας αυτός αναλύεται στο επόµενο κεφάλαιο.
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3. Ανάλυση του φωνητικού αυτοσχεδιασµού και συγκριτική µελέτη

3.1. Σχεδιασµός ανάλυσης 

       Η ενότητα επικεντρώνεται στην τεχνολογική ανάλυση µουσικών φράσεων, µε σκοπό την 

ερµηνευτική ανάλυση των  Ella Fitzgerald και Adelaide Hall. Συγκεκριµένα, ερευνάται ο τρόπος 

άρθρωσης - ερµηνείας των νοτών και οι διακυµάνσεις των δυναµικών  του ήχου, στοιχεία που 

χαρακτηρίζουν τις δύο τραγουδίστριες. Στις υποενότητες που ακολουθούν, αναλύονται οι 

επιρροές τους από τα όργανα και τους οργανοπαίκτες µέσω της συγκριτικής ανάλυσης ηχητικών 

σηµάτων. Στόχος είναι να διαχωριστούν  τα νέα στοιχεία που χαρακτηρίζουν την  ιδιαιτερότητα 

των δύο τραγουδιστριών από τις τάσεις τους να µιµούνται ηχοχρώµατα οργάνων.

        Για την  επίτευξη του στόχου, θα χρησιµοποιηθεί δειγµατοληψία ηχητικού υλικού απο 

φράσεις ηχογραφηµένης τροµπέτας και σαξοφώνου, ώστε να συγκριθεί µε την αντίστοιχη 

δειγµατοληψία αποσπασµατικών φράσεων από σκατ αυτοσχεδιασµούς της Ella και της 

Adelaide. Για την  ακριβή ηχητική απεικόνιση των διαγραµµάτων, χρησιµοποιούνται καθαροί 

ήχοι απο ακαπέλα ερµηνείες των τραγουδιστριών και των οργάνων. 

3.2. Μουσικές πηγές (αποσπάσµατα) :

         

        Απο την Ella Fitzgerald, αποσπάζονται δείγµατα από τον µεγάλο ακαπέλα επίλογο που 

αυτοσχεδίασε στο τραγούδι “One Note Samba”. Η “κατέντζα” αυτή χαρακτηρίζεται για τον 

πλούτο της σε φωνήµατα, χροιές, φωνητική έκταση και δυναµικές και αποτελεί ένα αξιόπιστο 

απόσπασµα ως προς την διευρεύνηση των φωνητικών ιδιαιτεροτήτων της τραγουδίστριας. Το 

“Blues Skies” - το οποίο αποτελεί εξαιρετικό παράδειγµα φρασεολογίας -  δεν 

συµπεριλαµβάνεται σε αυτό το κεφάλαιο, διότι ερµηνεύτηκε µε συνοδεία πολυµελούς 

ορχήστρας µε αποτέλεσµα να είναι ανέφικτη η τεχνολογική ανάλυση του ηχοχρώµατος της 

φωνής.
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       Από την Αδελαϊδα, αποσπάστηκε ένας µικρός επίλογος λίγων  δευτερολέπτων  απο το σόλο 

της στο “Creole Love”. Από τη φρασεολογική ανάλυση του προηγούµενου κεφαλαίου 

διαπιστώθηκε πως είναι το πιο πληθωρικό σηµείο της συνολικής ερµηνείας (σε αριθµό νοτών 

ανα µέτρο) και θα µπορούσε να χαρακτηριστεί µελωδική κορύφωση. Η επιλογή του 

συγκεκριµένου σηµείου οφείλεται 1) στο γεγονός οτι ερµηνεύεται “ακαπέλα”, 2) διότι 

χρησιµοποιεί σχεδόν όλη τη φωνητική έκταση (εκτός απο την ψηλή “σολ”) που διακρύνεται στη 

µελωδική δοµή του συνολικού σόλο και 3) γιατί η χροιά και οι δυναµικές είναι χαρακτηριστικές 

και συµφωνούν µε τον χαρακτήρα της όλης ερµηνείας.

        Τα δείγµατα της τροµπέτας και του σαξοφώνου δηµιουργήθηκαν από εκπαιδευτικούς και 

συνάδουν µε το µέσο ήχο ενός τζαζ ακούσµατος. Οι εντάσεις του ήχου είναι σταθερές σε ένα 

µεσαίο επίπεδο της δυναµικής διακύµασης των οργάνων. Αυτό µας βοηθάει να εξετάσουµε τις 

ερµηνευτικές (βασικές) λειτουργίες των οργάνων λόγω των συχνοτικών αλλαγών και όχι λόγω 

της έντασης. Επειδή το αντίστοιχο φαινόµενο συµβαίνει και στις φωνές από τη φύση τους, η 

λεπτοµέρεια αυτή είναι σηµαντική για την σύγκριση.

         Καθώς η χροιά του ήχου διαφέρει σηµαντικά µεταξύ των πνευστών µουσικών της τζαζ 

(ιδίως των σαξοφωνιστών), ξεχωρίστηκαν ηχητικά δείγµατα φράσεων, από την  τροµπέτα του 

Louis Armstrong στο “Summertime” και το τενόρο σαξόφωνο του Sonny Rollins σε ελεύθερο 

αυτοσχεδιασµό. Στα δείγµατα, συµπεριλαµβάνεται και η ηχοχρωµατική πληροφορία µιας 

χαρακτηριστικής νότας του τενόρου σαξοφωνίστα Ben Webster, στο κοµµάτι “Solitude”.

        Η επιλογή να χρησιµοποιηθούν ηχητικά δείγµατα από τους συγκεκριµένους οργανοπαίκτες, 

σχετίζεται µε το γεγονός πως ο Louis Armstrong ήταν ιδιαίτερα δηµοφιλής στον κόσµο της τζαζ 

και σύµφωνα µε τον Tolson, ο Ben Webster συνεργάστηκε µε την Fitzgerald και υποστηρίζε πως 

αλληλοεπηρεάζονταν  σε µουσικό επίπεδο. Τέλος, ο Sonny Rollins, συνέβαλλε σηµαντικά στην 

εξέλιξη του τζαζ ιδιώµατος και µεγαλούργησε σε παρόµοια εποχή µε την Ella. 
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3.3. Υποενότητες [περίληψη]:

    Στην πρώτη ενότητα αναλύονται τα ηχοχρωµατικά χαρακτηριστικά της τροµπέτας και του 

τενόρου σαξοφώνου µε σκόπο την ανάδειξη των λειτουργικών  αρετών  τους. ´Επειτα, αναλύεται 

ο τρόπος που ένας οργανοπαίκτης µε ερµηνευτική ιδεολογία - στην προκειµένη περίπτωση ο 

Ben Webster- µπορεί να προσαρµόσει την προσωπική του ιδέα, διαµορφώνοντας ανάλογα τα 

χαρακτηριστικά του οργάνου - µη χρησιµοποιώντας τις τεχνικές ευκολίες που του παρέχει.

    Στην δεύτερη υποενότητα, ακολουθεί συγκριτική ανάλυση φράσεων  από τους δύο “ακαπέλα” 

επιλόγους Fitzgerald - Hall σε “One Note Samba” και Creole Love” µε στόχο την ανάδειξη των 

ερµηνευτικών προτεραιτοτήτων  των τραγουδιστριών σε εκφραστικό επίπεδο. Σε δεύτερο στάδιο, 

η συσχέτιση µε τα δείγµατα οργάνων  της προηγούµενης υποενότητας, θα δείξει το βαθµό που τα 

µιµήθηκαν οι δύο τραγουδίστριες.

   Στην τρίτη υποενότητα ακολουθεί σύγκριση δειγµάτων, από αποσπασµατικές φράσεις των 

Louis Armstrong και Sonny Rollins, γίνεται συσχέτιση της ηχοχρωµατικής ιδιαιτερότητας των 

τελευταίων µε το αυτοσχεδιαστικό ερµηνευτικό στυλ Fitzgerald - Hall. Η αναδειξη των κοινών 

εκφραστικών  στοιχείων που χαρακτηρίζουν τον τρόπο ερµηνείας των γνωστών οργανοπαιχτών 

και φωνών, θα εξηγήσει τον βαθµό που οι τραγουδίστριες επηρεάστηκαν από άλλες 

προσωπικότητες σε σχέση µε τα λειτουργικά χαρακτηριστικά των οργάνων τους.

    Στην  τελευταία υποενότητα αναλύονται τα φωνήµατα που χρησιµοποιεί η Ella Fitzgerald. 

Μερικά από αυτά σχετίζονται µε τις ατάκες διαφόρων οργάνων που µιµήθηκε η Ella, ενώ τα 

υπόλοιπα χαρακτηρίζονται για τη συνθετικότητά τους και είναι νεοσύστατα από τη φωνή σαν 

όργανο. Τέλος, ακολουθούν παραδείγµατα µε µεταγραφές και απεικονήσεις ηχητικού σήµατος 

µε µικρές φράσεις της Ella που χρησιµοποιεί τα φωνήµατα που αναλύθηκαν. Σκοπός είναι η 

ανάδειξή τους ως µέρος της τζαζ υφολογίας.
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3.3.1. Αναφορά βασικών χαρακτηριστικών τροµπέτας και τενόρου σαξοφώνου.

        Τα παρακάτω δείγµατα απεικονίζουν τη συχνότητα και την ένταση του ήχου της τροµπέτας 

και του τενόρου σαξοφώνου µε χρωµατικές νότες σε σειρά. Επιλέχθηκαν χρωµατικές 

“συχνοτικά διπλανές” νότες, γιατί βρίσκονται πολύ συχνά σε τζαζ φράσεις και χαρακτηρίζουν 

την µελωδική δοµή πολλών γνωστών θεµάτων και αυτοσχεδιασµών.

       Τα δείγµατα αφορούν την µεσαία περιοχή των οργάνων και έχουν  ίση χρονική διάρκεια για 

την ακριβέστερη σύγκριση στα σχεδιαγράµµατα που ακολουθούν. Η µεσαία περιοχή των 

οργάνων, στατιστικά χρησιµοποιείται περισσότερο από τους µουσικούς και δείχνει σε µεγάλο 

βαθµό την  ποιότητα της βασικής ατάκας. Επειδή οι ερµηνείες αυτών  των παραδειγµάτων, δε 

σχετίζονται µε κάποιο συγκεκριµένο στυλιστικό ιδίωµα, δείχνουν ακριβέστερα τα τεχνικά 

χαρακτηριστικά των οργάνων ως προς την σύλληψη και µεταβολή του ήχου. Αυτό είναι 

σηµαντικό για την µετέπειτα ηχητική σύγκριση µε τις φωνές της Ella και της Adelaide, διότι θα 

διαπιστωθεί κατά πόσο η προσωπικότητα των τελευταίων στηρίχθηκε στη µίµηση των  οργάνων 

κάθε αυτών. 

        Με δεδοµένο πως πολλοί οργανοπαίκτες της τζαζ διαµόρφωσαν σηµαντικά τον ήχο των 

οργάνων τους,  τα αποτελέσµατα σύγκρισης µε ηχητικά δείγµατα µεταξύ τζαζ µουσικών ίδιας 

χρονολογίας και των τραγουδιστριών, θα ξεκαθαρίσουν τις διαφορές προσωπικότητας των 

τελευταίων σε σχέση µε την υφολογία που υπηρετούσαν.

36



Ανάλυση :

Σχεδιάγραµµα νο. 1  (Τροµπέτα) :

     Η απεικόνιση του υπολογιστικού προγράµµατος “Praat” στο παραπάνω σχεδιάγραµµα,  

δείχνει το ηχητικό σήµα στο πάνω µέρος και αναλυτικότερα την διακύµανση της έντασης του 

ήχου (πράσινη γραµµή) και τη συχνοτική αλλαγή (µπλέ γραµµή) στο κάτω µέρος. Ο κόκκινος 

κέρσορας έχει τοποθετηθεί σκόπιµα στα 2,62 δευτερόλεπτο, σηµαδεύοντας µια καθαρότερη 

απεικόνιση ατάκας (ξεκίνηµα νότας) που ακολουθεί σε εκείνο το χρονικό σηµείο.

       Εξετάζοντας την ατάκα κάθε νότας, η πράσινη γραµµή δείχνει το χρόνο και τον τρόπο που 

µια ατάκα ακολουθείται απο µια συχνότητα. Στο παρόν παράδειγµα, φαίνεται πως η ένταση του 

ήχου αργεί να σταθεροποιηθεί µετά απο κάθε ατάκα.

      Όπως παρατηρείται στην  χαρακτηριστική ανιούσα καµπύλη της πράσινης γραµµής -  αµέσως 

µετά το σηµείο που είναι τοποθετηµένος ο κέρσορας - η ποιότητα της ατάκας βασίζεται στην 

οµαλή µετάβαση σε µια συχνότητα. Κάθε φορά που παρατηρείται από τη µπλε γραµµή µια 

αλλαγή συχνότητας, διακρίνεται ένα ελαφρύ κρεσέντο (αύξηση της δυναµικής του ήχου) στο 

χρόνο που διαρκεί η κάθε τενούτα (µακριά νότα). Αυτό δείχνει πως η εξέλιξη της δυναµικής και 

της χροιάς (η οποία αλλάζει µαζί µε την δυναµική) χρειάζεται κάποια διάρκεια.  Στο τέλος της 
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κάθε νότας παρατηρείται επίσης οµαλή πτώση της δυναµικής, πριν αλλάξει η συχνότητα 

(σύµφωνα µε τη µπλέ γραµµή). 

Συµπερασµατικά, τα δύο αυτά στοιχεία, υποδηλώνουν τις ποικίλες λυρικές δυνατότητες που 

µπορεί να προσφέρει το όργανο σε έναν ερµηνευτή.

         Για έναν αυτοσχεδιαστή της τζαζ, οι τεχνικές αρετές και περιορισµοί που θέτει το όργανο 

έχουν ύψιστη σηµασία ως προς τις αποφάσεις του στη ρυθµική και µελωδική φρασεολογία. 

Σχεδιάγραµµα νο. 2  (Τενόρο σαξόφωνο) :

  

    Παρά το γεγονός πως στο παρόν παράδειγµα το σαξόφωνο ανεβαίνει χρωµατικά κάποιες 

νότες, η ατάκα και η διάρκεια δεν επηρεάζονται από αυτόν τον παράγοντα. Όπως διαπιστώνεται 

από τις γωνίες της πράσινης και µπλέ γραµµής, οι ατάκες των νοτών είναι κοφτές και οι 

συχνοτικές αλλαγές απότοµες. Το σηµείο στο οποίο βρίσκεται ο κέρσορας (λίγο µετά το δεύτερο 

δευτερόλεπτο) σηµαδεύει την  έναρξη µιας εµφανώς καθαρότερης ατάκας. Σε αυτήν, 

παρατηρείται πως η ένταση του ήχου ανεβαίνει απότοµα και σταθεροποιείται σχεδόν στο ίδιο 

σηµείο που έχει γίνει η αλλαγή της συχνότητας. Σαν  αποτέλεσµα η νέα συχνότητα κορυφώνεται 

πιο άµεσα κατι που εξυπηρετεί τις γρήγορες και συνάµα συχνοτικά ευδιάκριτες φράσεις.
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         Η υποφαινόµενη έλλειψη καµπύλων  στην ένταση του ήχου - µέσα σε µια σειρά απο νότες - 

προσθέτει µια επιπλέον  ερµηνευτική δυσκολία σε αργή φρασεολογική ανάπτυξη. Δεν είναι 

τυχαίο, πως διαχρονικές ερµηνείες από σαξοφωνίστες που ερµήνευαν  µπαλάντες είχαν πολύ 

ιδιαίτερη προσέγγιση που τους χαρακτήριζε σαν προσωπικότητες. Αυτό συνέβαινε διότι 

καλούνταν να  διαµορφώσουν τον ήχο του σαξοφώνου σε ακραίο επίπεδο. 

     Ένα πολύ αντιπροσωπευτικό παράδειγµα, είναι η ερµηνεία του γνωστού τενόρου 

σαξοφωνίστα Ben Webster, στην µπαλάντα µε τίτλο “Solitude”. Στο παρακάτω διάγραµµα, 

αναλύεται η τελευταία νότα της ερµηνείας του. Το σηµείο αυτό επιλέχθηκε, γιατί είναι το µόνο 

σηµείο που ερµηνεύει χωρίς τη συνοδεία άλλων οργάνων και συνάµα αντιπροσωπεύει την 

ηχητική προσέγγιση χροιάς και ατάκας της συνολικής ερµηνείας.

     Σχεδιάγραµµα νο. 3 (Ben Webster σε µια χαρακτηριστική τενούτα) :

     Σε αυτο το παράδειγµα, διακρίνουµε πολλές αλλαγές σε σχέση µε το προηγούµενο 

διάγραµµα. Αν και η χρονική διάρκεια του καινούργιου αποσπάσµατος είναι κάτι λιγότερο από 

ενάµιση δευτερόλεπτο, παρατηρούνται µεγάλες διαφορές στην πράσινη καµπύλη που αφορούν 

τον τρόπο καµπύλωσης. Ο κέρσορας δείχνει το σηµείο που η συχνότητα (µπλε γραµµή)  έχει 

σταθεροποιηθεί, ενώ η ένταση του ήχου (πράσινη γραµµή) βρίσκεται ακόµα σε χαµηλά επίπεδα 
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σε σχέση µε την κορύφωση που ακολουθεί. Η συνέχεια, δείχνει την πράσινη γραµµή να 

ανεβοκατεβαίνει οµαλά, µε στόχο την σταδιακή δυναµική εξασθένηση. Αυτό αποτελεί 

προσωπικό ερµηνευτικό στοιχείο του Webster, το οποίο και χρησιµοποιεί στην προσπάθεια του 

να εκφραστεί λυρικά στις αργές νότες, προσδίδοντας έτσι µεγάλο ηχητικό πλούτο. Τεχνικά, αυτό 

επιτυγχάνεται από το έντονο βιµπράτο που τον χαρακτηρίζει.

        

Συµπεράσµατα:

         Σύµφωνα µε τα διαγράµµατα, ο καλλιτέχνης έχει την  ικανότητα να επέµβει στις φυσικές 

δυνατότητες του οργάνου προκειµένου να εκφράσει την προσωπικότητά του. Η ιδιαιτερότητα 

της ιδέας γίνεται αντιληπτή από τις ουσιαστικές διαφορές της συνολικής ηχητικής προσέγγισης 

των καλλιτεχνών σε σχέση µε µια κοινότοπη ερµηνεία. 

        Η τροµπέτα και το τενόρο σαξόφωνο, θεωρούνται βασικά όργανα της τζαζ από τις αρχές 

του 20ου αιώνα και επηρέασαν σε µεγάλο βαθµό τη διαµόρφωση της προσωπικότητας των 

φωνών του σκατ αυτοσχεδιασµού. Συνεπώς, η ανάλυση των συγκεκριµένων οργάνων  εξηγεί σε 

µεγάλο βαθµό την εξέλιξη του ερµηνευτικού προσανατολισµού στην τζαζ υφολογία γενικότερα. 

         Στην επόµενη ενότητα εντοπίζονται οι ερµηνευτικές διαφορές των Hall-Fitzgerald, µέσω 

της ανάλυσης µικρών  αποσπασµάτων  που προσδιορίζουν τον τρόπο προσέγγισης µια φράσης. 

Τα αποτελέσµατα συγκρίνονται µε ηχητικές πηγές οργάνων, ώστε να διαπιστωθεί το ποσοστό 

που οι φωνές µιµούνταν τα χαρακτηριστικά τους. Με αυτόν τον τρόπο θα ξεχωρίσουν τα 

στοιχεία που διαµόρφωσαν την προσωπικότητά τους σε εκφραστικά µουσικά πλαίσια.
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3.3.2. Συγκριτική µελέτη φωνητικών και οργανικών αυτοσχεδιασµών

     Οι επίλογοι ή αλλιώς τα φινάλε ενός τραγουδιού έχουν  από τη φύση τους µια 

αυτοσχεδιαστική τάση. Σε διαχρονικές ερµηνείες γνωστών τζαζ τραγουδιστών  όπως του Frank 

Sinatra στο “Fly me to the moon”, συνηθίζεται να επαναλαµβάνεται ο τελευταίος στίχος του 

εκάστοτε τραγουδιού µε φρασεολογική παραλλαγή και κατά συνέπεια µε ερµηνευτικά 

αυτοσχεδιαστική τάση.

         Αν  αναλογιστεί κανείς πως οι ερµηνείες Fitzgerald και Hall - στο “One note samba” και 

“Creole Love” αντίστοιχα - στηρίζονται στην  αυτοσχεδιαστική ερµηνεία, τα “ακαπέλα” φινάλε 

χαρακτηρίζονται από ακόµα µεγαλύτερη εκφραστική ελευθερία. Κατά συνέπεια, τα ηχητικά 

δείγµατα που ακολουθούν ανταποκρίνονται σηµαντικά στην  προσωπικότητα των  δύο 

τραγουδιστριών και λαµβάνονται ως σηµαντικά παραδείγµατα.

        Ακολουθεί ανάλυση της δυναµικής ήχου και ατάκας στις νότες. 

      Α) Σχεδιάγραµµα νο.4.  Ηχητική απεικόνιση και µουσική ανάλυση αποσπάσµατος απο το 

“Creole love” 
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  Το παραπάνω απόσπασµα τεσσεράµιση δευτερολέπτων, χαρακτηρίζεται από την έντονη 

διακύµανση της έντασης του ήχου που παρατηρείται από τις καµπυλώσεις της πράσινης 

γραµµής. Επίσης υπάρχει µεγάλη συχνοτική διακύµανση. Για λόγους διαφάνειας, ο πίνακας µε 

την ένδειξη της µπλέ γραµµής καλύπτει µεγαλύτερο συχνοτικό εύρος (75 εώς 1500 Hz.) σε 

σχέση µε τα υπόλοιπα αποσπάσµατα. Ο κόκκινος κέρσορας - στην µέση του πρώτου 

δευτερολέπτου -  σηµαδεύει την δυναµική κορύφωση της πρώτης νότας. Το σηµείο αυτό είναι 

χαρακτηριστικό της άρθρωσης που χρησιµοποιεί η Adelaide. 

          Συγκεκριµένα, το απότοµο κρεσέντο που παρατηρείται από την πράσινη γραµµή αµέσως 

πριν, σε συνδυασµό µε την ταυτόχρονη ένδειξη της µπλέ γραµµής σε µια σταθερή συχνότητα, 

δείχνει πως η άρθρωση της χαρακτηρίζεται από ενα ερµηνευτικό “fade in”. Κατά συνέπεια, 

πολλές από τις απότοµες αλλαγές της δυναµικής του ήχου, δείχνουν  την ανάγκη της 

τραγουδίστριας να τονίσει ερµηνευτικά τις νότες αυτές. Από αυτό συµπεραίνουµε πως η 

ερµηνεία σηµαντικών νοτών είναι άµεσα εξαρτηµένη από τις δυναµικές. 

    Τα ελαφρά “διακριτικά” φωνήµατα “γ” και “β” που συνήθως χρησιµοποιεί, παίζουν 

καθοριστικό ρόλο στον τρόπο ερµηνείας, καθώς συµβάλλουν στις αργές δυναµικές µετατοπίσεις 

του ήχου οι οποίες είναι υπεύθυνες για τον  έλεγχο της ποιότητας.  Αυτό συµβαίνει διότι το “γ” 

και το “β”  είναι σύµφωνα που µπορούν να χρησιµοποιηθούν για την οµαλή δυναµική µετάβαση 

στον ήχο του φωνήεντος που ακολουθεί.  Από τεχνικής πλευράς, αυτό εξηγείται λόγω της 

σταδιακής απελευθέρωσης του αέρα που προκαλείται απο το πίσω µέρος της γλώσσας στο “γ” 

και απο τα χείλη στο “β” αντίστοιχα. 

      Στη συνέχεια, στο σχεδιάγραµµα διακρίνονται πολλές µικρές καµπύλες της πράσινης 

γραµµής που συµβαίνουν χρονικά µεταξύ των τονισµένων νοτών. Σε σύγκριση µε την 

µεταγραφή κάποιες από αυτές συµβάλλουν στην  άρθρωση - ερµηνεία των υπόλοιπων “µη 

τονισµένων” νοτών, αλλά οι µικρότερες καµπύλες δείχνουν το βιµπράτο σε συνδυασµό µε το 

γρέζι (λαρυγγισµός) που χρησιµοποιεί η Adelaide σαν εκφραστικό εφέ. 

        Το γρέζι παρατηρείται στα ανιόντα σηµεία της συχνοτικής πορείας και της έντασης του 

ήχου. Το κύριο φώνηµα που χρησιµοποιεί σε αυτές τις περιπτώσεις είναι το “ρ”, διότι η 

εναλλασσόµενη επαφή της γλώσσας µε το µπροστινό µέρος του ουρανίσκου απαίτει µεγάλη 

ποσότητα αέρα και το ηχόχρωµα της ατάκας που δηµιουργείται προµηνύει την κορύφωση. 
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Αντίθετα, το βιµπράτο κάνει αισθητή την παρουσία του σε µακριές νότες µικρής έντασης οι 

οποίες µορφολογικά χαρακτηρίζουν το τελείωµα των µοτίβων που συνθέτουν την όλη φράση. 

       Τέλος, σε συχνοτικό επίπεδο παρατηρείται η χρήση glissando σε πολλές σηµαντικές αλλαγές 

νοτών και ειδικά σε αυτές που διακρίνεται κορύφωση της έντασης του ήχου. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα αποτελεί το σηµείο που είναι σηµαδεµένο µε µπλέ φόντο στο σχεδιάγραµµα όπου 

δείχνει την κοινή ανιούσα πορεία της πράσινης και µπλέ γραµµής προς το ψηλότερο επίπεδο 

έντασης και συχνότητας του αποσπάσµατος.  Ένα ακόµα στοιχείο είναι πως οι περισσότερες µη 

τονισµένες νότες ερµηνεύονται µε ένα διακριτικό legato, που επιτυγχάνεται αποκλειστικά µε την 

χρήση φωνηέντων, δίνοντας έναν  µελισµατικό χαρακτήρα. Σε αυτά τα σηµεία, οι µικρές 

καµπύλες της πράσινης γραµµής - εκτός απο τα εφέ που χρησιµοποιεί - διαµορφώνονται και από 

την αλλαγή φωνηέντων τα οποία οδηγούν σε µια πολύ µικρή αλλαγή της ροής του αέρα.

Β) Σχεδιάγραµµα νο.5.  Ηχητική απεικόνιση και µουσική ανάλυση αποσπάσµατος απο τον 

ελεύθερο αυτοσχεδιασµό της Ella στο “One Note Samba” :

    

    Το παραπάνω δείγµα απεικονίζει µια “ακαπέλα” φράση εννιά νότων σε γρήγορο τέµπο και 

εντοπίζεται στο πέµπτο λεπτό και σαρακοστό τέταρτο δευτερόλεπτο του ηχογραφήµατος “One 
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Note Samba” το 1969. Παρ’όλο που η συγκεκριµένη φράση έχει αρκετά µικρότερη διάρκεια 

συγκριτικά µε την προηγούµενη της Adelaide, οι ηχητικές πληροφορίες της είναι σηµαντικές, 

διότι αντιπροσωπεύουν τον ερµηνευτικό τρόπο που προσεγγίζει η Ella τους γρήγορους 

αυτοσχεδιασµούς. Λαµβάνοντας υπόψην  πως οι σκατ αυτοσχεδιασµοί της κυµαίνονται στην 

πλειοψηφία τους σε γρήγορα tempo, το απόσπασµα αυτό - λόγω και της διαχρονικότητάς του - 

θεωρείται ένα αξιόλογο παράδειγµα.

       Το συχνοτικό φάσµα της µπλέ γραµµής - όπως παρατηρείται στις ενδείξεις των Ηz στα δεξιά 

-κυµαίνεται απο 75 Hz εώς 500 Hz, καθώς η φράση εκτελείται σε χαµηλή φωνητική περιοχή. 

Για αυτόν τον λόγο, η πράσινη γραµµή κυµαίνεται σε χαµηλά επίπεδα έντασης φυσιολογικά. Η 

µπλέ γραµµή δείχνει την  ταχύτητα που η Ella µεταβάλλει µε ακρίβεια τη συχνότητα κάθε νότας 

και η πράσινη την έντονη άρθρωση των νοτών που παρατηρείται στις κορυφές των καµπυλών. 

       Η έντονη άρθρωση, όπως φαίνεται και στο πάνω µέρος του σχεδιαγράµµατος επαληθεύεται 

και από τις απότοµες κορυφές της έντασης του ήχου. Από τεχνικής πλευράς, αυτό επιτυγχάνεται 

µε βαριά φωνήµατα όπως το ζα, σσσου, τζα, τσα κ.τ.λ.  Τα σύµφωνα από τα φωνήµατα αυτού 

του είδους απελευθερώνουν απότοµα την ροή του αέρα προς τα φωνήεντα µε αποτέλεσµα τους 

έντονους τονισµούς.

      Το γεγονός πως η κάθε νότα της φράσης διακρίνεται απο διαφορετική στρατηγική άρθρωσης, 

κρίνοντας απο τα χρονικά σηµεία που κορυφώνεται η ένταση κάθε νότας την στιγµή που 

ξεκινάει - αποκαλύπτει την πλούσια γκάµα φωνηµάτων που χρησιµοποιεί η Ella. Παρατηρώντας 

το συνολικό δυναµικό εύρος που δείχνει η πράσινη γραµµή διαπιστώνουµε πως κυµαίνεται σε 

πολύ πιο αυστηρά πλαίσια σε σχέση µε τα αντίστοιχα στο απόσπασµα της Adelaide. Συνεπώς, 

συµπεραίνουµε πως η διαφραγµατική πίεση που προκαλεί τη ροή του αέρα είναι σταθερή µε τη 

λυρικότητα (διακύµανση της χροιάς και της έντασης) να εξαρτάται αποκλειστικά από τα 

φωνήµατα που επιλέγει. Σε αντίθεση, ο λυρισµός της Adelaide στον αυτοσχεδιασµό εξαρτάται 

σε µεγάλο βαθµό από τις εναλλαγές της διαφραγµατικής πίεσης όπως και στο κλασικό τραγούδι. 

     Η ρυθµική ακρίβεια και η ταχύτητα που η Ella δείχνει τον συχνοτικό προσανατολισµό, 

εντοπίζεται στις κοινές γωνίες που σχηµατίζονται µεταξύ της πράσινης και µπλέ γραµµής σε 

κοινούς χρόνους. Ο κόκκινος κέρσορας είναι τοποθετηµένος σε ένα σηµείο που διαγράφεται 

καθαρά αυτό το φαινόµενο.
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      Τα ελαφρά glissando που παρατηρούνται από τη µπλε γραµµή στη µέση της φράσης (πάνω 

στο διάγραµµα), προσεγγίζουν  µε µεγάλη ακρίβεια νότες σε σωστό τονικό ύψος, τη στιγµή που 

οι καµπύλες της πράσινης γραµµής κορυφώνονται. Το εφέ αυτό αποτελεί ένα βασικό 

ερµηνευτικό χαρακτηριστικό που προσδίδει στη φράση ένα ιδιαίτερο και δύσκολο είδος legato. 

Αυτό το στοιχείο αντισταθµίζει την κοφτή άρθρωση - ατάκα που προκαλούν τα φωνήµατα 

βοηθώντας στην οµαλή διεξαγωγή της ροής. Σε αυτό βοηθάει το γεγονός πως οι νότες είναι 

κοντινές και φρασεολογικά έχουν µια σταθερή καθοδική πορεία.

    Συµπερασµατικά, το γεγονός πως η Ella αυτοσχεδιάζε κυρίως σε γρήγορα σουίνγκ κοµµάτια, 

που συνήθως συνοδεύονταν από µεγάλη big band, έπαιξε καθοριστικό ρόλο στην διαµόρφωση 

της ερµηνείας της στην φρασεολογία. Ο έντονος τρόπος άρθρωσης που την χαρακτηρίζει 

προέκυψε από την ανάγκη να τονίζει δυνατά σηµαντικά σηµεία της µελωδικής φόρµας ώστε να 

µπορέσει να ακουστεί µέσα σε ένα µεγάλο σχήµα.

Γ) Συσχέτιση των δύο παραπάνω αναλύσεων µε τα δειγµατα οργάνων της προηγούµενης 

ενότητας και συµπεράσµατα : 

   Σύµφωνα µε τις αναλύσεις των δύο φωνών, διαπιστώνεται πως οι ερµηνευτικές τους 

δυνατότητες χαρακτηρίζονται απο µεγάλη εκφραστική ποικιλία. Τόσο τα φωνήµατα, και η 

διαφραγµατική λειτουργία όσο και το γρέζι, βιµπράτο και άλλα φωνητικά εφέ, αποδεικνύονται 

χρησιµότατα φωνητικά εργαλεία ικανά να διαµορφώσουν την άρθρωση και τη χροιά ενός 

τραγουδιστή µε έναν ξεχωριστό τρόπο. Αυτό το πλεονέκτηµα εξυπηρετεί στη µίµηση άλλων 

ηχοχρωµάτων και ερµηνευτικών τάσεων.

        Οι διαφορές που εντοπίστηκαν στα σχεδιαγράµµατα από τα απλά δείγµατα τροµπέτας και 

σαξοφώνου σχετίζονται σε βασικά σηµεία µε τις αντίστοιχες διαφορές από τα αποσπάσµατα Ella 

και Adelaide. Η συσχέτιση δείχνει το βαθµό που οι φωνές επηρεάστηκαν από την βασική 

µουσική λειτουργία των οργάνων. 

        Η διακύµανση της πράσινης και µπλέ γραµµής στα σχεδιαγράµµατα Ella-Adelaide είναι 

σαφώς πιο έντονη σε σχέση µε αυτήν  των οργάνων, διότι αντικατοπτρίζει πλούσιες ερµηνευτικές 
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ιδέες. Παρ’όλα αυτά, ο τρόπος που διαγράφονται στα πλάνα οι βασικές κατευθύνσεις δείχνουν 

πως η Adelaide µιµείται στοιχεία της τροµπέτας, ενώ η Ella του σαξοφώνου. 

     Αναλυτικότερα, η οµαλότερη καµπυλότητα των δύο γραµµών  που παρατηρείται  στα 

δείγµατα τροµπέτας και Adelaide, εξηγεί 1) πως η ατάκα κάθε νότας είναι αργή (πράσινη 

γραµµή) και 2)  πως η συχνότητα έχει την τάση να µεταβάλλεται οµαλότερα σε κάθε αλλαγή.  

Συνεπώς, τα κοινά σηµεία αφορούν την  άρθρωση - ερµηνεία και τη συχνοτική µεταβολή. Η 

ουσιαστική διαφορά των δύο βρίσκεται στην επιπλέον λεπτοµέρεια που χαρακτηρίζει το 

απόσπασµα της Adelaide.

        Αντίθετα οι διακυµάνσεις των γραµµών που παρατηρούνται στο σχεδιάγραµµα της Ella 

είναι απότοµες µε πολλές γωνίες όπως και στο αντίστοιχο του σαξοφώνου. Η φυσική τάση του 

σαξοφώνου να εκτελεί τενούτες µε κοφτή ατάκα και ακριβή συχνότητα, ενισχύει σηµαντικά την 

ηχητική διαύγεια σε γρήγορες φράσεις. Συνεπώς, το αυτοσχεδιαστικό στυλ της Ella - το οποίο 

χαρακτηρίζεται απο τα γρήγορα tempo - στηρίζεται στην αµεσότητα και την  τεχνική ακρίβεια 

που προσεγγίζονται οι ηχητικές πληροφορίες. Συµπερασµατικά, η λειτουργικότητα του 

σαξοφώνου σαν όργανο και οι ερµηνευτικές τάσεις της Ella, σχετίζονται µε την ταχύτητα 

προσαρµογής σε νέα ηχητικά πεδία.

     Η διαφορά στην φιλοσοφία των δύο τραγουδιστριών - σε ότι αφορά αυτές τις επιρροές - 

έγκειται στο γεγονός πως η Adelaide έθεσε φωνητικά όρια, επιδιώκοντας µια στυλιστικά 

ερµηνευτική ακρίβεια, ενώ η Ella χρησιµοποίησε στοιχεία για να πειραµατιστεί µε στόχο µια νέα 

στυλιστική ανεύρεση.

46



3.3.3. Συγκριτική µελέτη µεταξύ των Ella Fitzgerald, Adelaide Hall, Louis 

Armstrong και Sonny Rollins.

      Η σύγκριση µε δείγµατα απο την  τροµπέτα του Louis Armstrong και το τενόρο σαξόφωνο 

του Sonny Rollins έχει στόχο να αναδείξει τα κοινά εκφραστικά στοιχεία που δοµούν  τον τρόπο 

ερµηνείας των γνωστών οργανοπαικτών µε τον αντίστοιχο των φωνών. Ολοι οι συντελεστές 

θεωρούνται σύµβολα της τζαζ υφολογίας. Συνεπώς, τα κοινά σηµεία που διαπιστώνονται, 

ευθύνονται για τον βασικό ηχητικό πυρήνα του είδους. Οι διαφορές που υπολοίπονται τονίζουν 

την ιδιαιτερότητα των  φωνών και οργανοπαικτών, δικαιολογώντας µε τεχνολογικό τρόπο την 

συµβολή τους στην εξέλιξη του αυτοσχεδιαστικού στυλ.

Σχεδιάγραµµα νο.6.  Ηχητική απεικόνιση φράσης της τροµπέτας του Louis Armstrong σε 

εκτέλεση του τραγουδιού “Summertime” :

        Το παραπάνω παράδειγµα απεικονίζει τη φράση του πρώτου λεπτού της εκτέλεσης, όπου ο 

Louis Armstrong παίζει το θέµα µε χαρακτηριστικό τρόπο. Παρά το γεγονός πως η φράση 

συνοδεύεται από ηχοχρώµατα µεγάλης ορχήστρας, η τεχνολογική ανάλυση είναι εφικτή, καθώς 
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η µουσική υπόκρουση της ορχήστρας είναι στατική και ιδιαίτερα σιγανή. Αντίθετα, η ένταση της 

τροµπέτας είναι αρκετά δυνατή και υποδηλώνει την τάση των σολιστικών οργάνων να παίζουν 

δυνατότερα όταν περιβάλλονται από άλλους ήχους. 

       Το ίδιο φαινόµενο συµβαίνει και στο απόσπασµα της Adelaide. Στο συνολικό ηχογράφηµα 

του “Creole love” συµβάλλει επίσης πολυµελής ορχήστρα µε αποτέλεσµα η τραγουδίστρια να 

κυµαίνεται σε αρκετά υψηλή ένταση. Αυτό εξηγείται τεχνολογικά στο σχεδιάγραµµα νο.5, όπου 

οι υψηλές ενδείξεις των ντεσιµπέλ (στα αριστερά) και το πικ του µικροφώνου στην µέση του 

αποσπάσµατος (στο σηµείο που εξαφανίζεται η µπλέ γραµµή για κλάσµατα του δευτερολέπτου) 

υποδηλώνουν αυτό το φαινόµενο. Η αποσπασµατική  “ακαπέλα” φράση που αναλύεται στο 

απόσπαµα είναι µικρής διάρκειας και δεν επηρεάζει ουσιαστικά τα επίπεδα έντασης που 

κυµαίνεται η τραγουδίστρια.

    Τα υπόλοιπα κοινά σηµεία που εντοπίζονται στα αποσπάσµατα Adelaide-Louis, σχετίζονται µε 

τη σταθερή ποιότητα της άρθρωσης - ερµηνείας και της εκφραστικής λεπτοµέρειας κατά την 

διάρκεια των νοτών. Ο κοινός τρόπος ερµηνείας φαίνεται από τις αργές κορυφώσεις των 

πράσινων γραµµών από τη στιγµή που υπάρχει κάποια συχνότητα. 

   Στο διάγραµµα νο.6 του Armstrong, ο κόκκινος κέρσορας δείχνει ένα από τα σηµεία δυναµικής 

κορύφωσης. Προηγουµένως, οι καµπυλώσεις της πράσινης γραµµής δείχνουν χαρακτηριστικά 

τον αργό τρόπο που αυτή έχει επέλθει. Αναλυτικότερα, η ατάκα της συγκεκριµένης νότας 

διαρκεί σχεδόν  2 δέκατα του δευτερολέπτου. Η κοινή εκφραστική λεπτοµέρεια, φαίνεται στις 

γρήγορες δυναµικές µεταβολές που διαπιστώνονται µετά την κάθε ατάκα των νοτών. Η 

ταχύτητα του βιµπράτο µεταξύ Adelaide και Louis είναι ίδια και παρατηρείται στις µεγάλες και 

σιγανές νότες στο τέλος των φράσεων (terminal vibrato).

   Επίσης, το γρέζι της Adelaide, το οποίο λειτουργεί ως έντονο εκφραστικό µέσο σε επιλεγµένα 

σηµεία της φράσης, µοιάζει µε τη χροιά που δηµιουργεί η τροµπέτα του Άρµστρονγκ στις 

δυνατές νότες. Η κοινή οξύτητα του ήχου που παρατηρείται στην απεικόνηση των ηχητικών 

σηµάτων των δυο αποσπασµάτων, δείχνει τον υφολογικό τρόπο που συνηθίζαν να µεταβάλλουν 

τη χροιά τους οι µουσικοί στις αρχές του 20ου αιώνα.

   Το γεγονός πως και οι δύο φράσεις 1) έχουν κοινή διάρκεια, 2) κινούνται σε παρόµοια 

συχνοτική περιοχή µε κοινό συχνοτικό προσανατολισµό και 3) κορυφώνονται (δυναµικά και 
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συχνοτικά) στην µέση τους, δικαιολογεί επίσης το κοινό ερµηνευτικό πλάνο που είχαν οι 

αυτοσχεδιαστές τότε.

       Συµπερασµατικά, οι εκφραστικές δυνατότητες µιας τροµπέτας αποτελούν ξεκάθαρη βάση 

στην  ερµηνευτική φιλοσοφία της Adelaide. Ουσιαστικά η ιδιαιτερότητα της Adelaide- σε 

ηχοχρωµατικό επίπεδο -  γίνεται αντιληπτή 1) από τη µοναδική φυσική χροιά της, 2) από το 

βαθµό που χρησιµοποιεί τα διάφορα εφέ (πόσο συχνά και πόσο έντονα) και 3) από τα µουσικά 

σηµεία που επιλέγει να τονίσει ερµηνευτικά (µε αλλαγές δυναµικών και προσθήκη εφέ). 

Σχεδιάγραµµα νο.7.  Ηχητική απεικόνιση γρήγορης φράσης του τενόρου σαξοφώνου του Sonny 

Rollins σε ελεύθερο αυτοσχεδιασµό :

        Τόσο ο Sonny όσο και η Ella καινοτόµησαν σε παρόµοια εποχή διαµορφώνοντας το στυλ 

της τζαζ. Συνεπώς, η κοινή ερµηνευτική στρατηγική τους, εκφράζει τις νέες τάσεις της 

µοντέρνας τζαζ των 40s και 50s. Το παραπάνω δείγµα απεικονίζει φράση από µια ελεύθερη 

καντέτζα που ερµήνευσε ο Sonny  Rollins. Επιλέχθηκε επειδή η συνολική δοµή της καντέτζας 
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είναι παρόµοια µε την αντίστοιχη της Ella στο “One Note Samba”. Η κοινή δοµή τους είναι 

καθοριστικό στοιχείο για µια αξιόπιστη ηχητική σύγκριση. 

      Τα δύο αποσπάσµατα δείχνουν µια γρήγορη φράση που εξελίσσεται στην χαµηλή περιοχή 

του σαξοφώνου και της φωνής. Όπως φαίνεται από τα δύο σχεδιαγράµµατα (νο.5 και νο.7), 

αµφότεροι δεν εξαντλούν τα όρια από το εύρος των δυναµικών τους, οι οποίες κυµαίνονται σε 

σχετικά χαµηλά επίπεδα. Το στοιχείο αυτό κατευθύνει το λυρισµό µε έναν  συγκεκριµένο τρόπο, 

καθώς η γενικά χαµηλή ένταση - κυρίως σε γρήγορες φράσεις - , αφήνει πολλά ερµηνευτικά 

περιθώρια για δυναµικές κορυφώσεις και τονισµένες νότες.

     Οι τονισµένες νότες - όπως και οι ξαφνικά χαµηλωµένες σε ένταση νότες (“ghost notes”) - 

αποτελούν βασικό εκφραστικό στοιχείο της µοντέρνας τζαζ και εντοπίζονται συχνά στις φράσεις 

των δύο αυτοσχεδιαστών. Συγκεκριµένα, τα µαρκαρισµένα σηµεία µε µπλέ φόντο και κόκκινο 

κέρσορα στα σχεδιαγράµµατα νο.7 και νο.5 αντίστοιχα, απεικονίζουν τον  τρόπο που η Fitzgerald 

και ο Rollins τόνιζαν µια νότα κατά την διάρκεια της φράσης. Η ξαφνικός χαρακτήρας που 

επιδιώκουν οι αυτοσχεδιαστές κατά την εκτέλεση αυτών  των νοτών διακρίνεται από τη χαµηλή 

δυναµική που χρησιµοποιούν στο αµέσως προηγούµενο σηµείο. Όσο πιο χαµηλή είναι η ένταση 

αµέσως πριν, τόσο µεγαλύτερη και η ακουστική έκπληξη που δηµιουργείται τη στιγµή που η 

δυναµική εκτοξεύεται σε υψηλότερα επίπεδα. Χαρακτηριστικά, πριν τον τονισµό στα δύο 

προαναφερθέντα σηµεία, η δυναµική που δείχνει η πράσινη γραµµή τείνει προς το χαµηλότερο 

επίπεδο. Όσο πιο απρόβλεπτος είναι ένας τονισµός, τόσο µεγαλύτερη είναι και η ακουστική 

διαύγεια της ιδέας.

    Η συχνοτική µετατόπιση που δείχνει η µπλε γραµµή διαφέρει στα δύο αποσπάσµατα. Τα 

ελαφριά glissando που χρησιµοποιεί η Ella - κυρίως σε διπλανές νότες - βοηθάνε στις οµαλές 

συχνοτικά µετάβασεις, ενώ αντίθετα ο Rollins επιδιώκει κοφτές συχνοτικές αλλαγές (λόγω και 

της λειτουργικότητας του οργάνου). Ένα χαρακτηριστικό σηµείο βρίσκεται στο σχεδιάγραµµα 

νο. 7 εκεί που βρίσκεται ο κόκκινος κέρσορας. 

     Η δυναµική διακύµανση του ήχου φαίνεται παρόµοια. Η πράσινη γραµµή στην φράση του 

Rollins έχει περισσότερες καµπύλες, επειδή διαρκεί περισσότερο από την αντίστοιχη της 

Fitzgerald και δε δείχνει ουσιαστικά κάποια διαφορά. Οι κοινές κοφτές καµπύλες δείχνουν τη 

διαφάνεια που οι δύο αυτοσχεδιαστές προσδίδουν στη ρυθµική τους ιδέα. Το στοιχείο αυτό 
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εξηγεί πως η ταχύτητα στην άρθρωση αποτελεί σηµαντική ερµηνευτική προτεραιότητα για τους 

δύο εκτελεστές.

   Η κύρια διαφορά παρατηρείται στον τρόπο που επιλέγουν να αρθρώσουν τις νότες των 

φράσεων  τους εκµεταλλευόµενοι στο έπακρο τις τεχνικές δυνατότητες των οργάνων τους. Ο 

Rollins διαµορφώνει την άρθρωση του µε τεχνικές που προκύπτουν από τη µάσκα στο 

επιστόµιο, ενώ η Έλλα µε την πλούσια γκάµα φωνηµάτων. 

     Συµπερασµατικά, η επιρροή της Ella περιορίζεται κυρίως σε στοιχεία που αντιπροσωπεύουν 

τις δυνατότητες του οργάνου, όπως η συχνοτική ακρίβεια και η ρυθµική αµεσότητα. Παρ’όλο 

που µιµήθηκε κάποια εφέ που χρησιµοποιούσαν γνωστοί σαξοφωνίστες, κάνοντας χρήση 

συγκεκριµένων φωνηµάτων, πειραµατίστηκε µε πολλά ηχοχρώµατα. Επέκτεινε τον ρόλο της 

φωνής σαν όργανο, ανακαλύπτοντας νέα φωνήµατα και δηµιούργησε πολλά καινούργια 

φωνητικά εφέ που τη χαρακτηρίζουν. Αν λάβουµε υπόψην, πως η προσωπικότητα κάποιου 

γίνεται αντιληπτή µέσα από µια υφολογία, η Ella χρησιµοποίησε όλα τα νέα ηχοχρώµατα που 

ανακάλυψε, προσαρµόζοντας τα περίτεχνα στο ύφος της τζαζ. Ως αποτέλεσµα, η συνολική 

ηχοχρωµατική δοµή που διαγράφει η ροή των αυτοσχεδιασµών  της, αποτελεί το σηµαντικότερο 

στοιχείο της προσωπικότητάς της σε αυτόν τον τοµέα.
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3.3.4. Ανάλυση φωνηµάτων της Ella Fitzgerald 

          Τα παρακάτω φωνήµατα έχουν ιδιαίτερη σηµασία, καθώς διαµόρφωσαν την ατάκα της 

τραγουδίστριας σε βαθµό να διαφέρει αρκετά από την αντίστοιχη άλλων οργάνων της τζαζ. 

Αυτά είναι τα εξής: 1) ρι - 2) κλιπ - 3) σσου - 4) ζζα - 5) τσί - 6)  τζού. Παρ’όλο που τα 

φωνήεντα µπορεί να διαφέρουν  κάποιες φορές, τα συγκεκριµένα συνηθίζονται, όπως 

παρατηρείται από τις πολλές επαναλήψεις τους στο “One Note Samba”. Το φαινόµενο αυτό έχει 

τεχνική και µουσική εξήγηση που αναλύεται παρακάτω.

           Άλλα φωνήµατα που χρησιµοποιεί, µιµήθηκαν την  ατάκα κάποιων οργάνων. Αυτά είναι 

τα εξής: 1) πι ή πα, 2) µπι ή µπα και µπού 3) τε 4) ντο ή ντι και ντου 5) χι, χα, χε, χο και χα 6) 

σι -7) βε ή βι 8) κουί και γουί 9) µµµ. Όπως θα διαπιστωθεί, τα σύµφωνα των φωνηµάτων 

αυτών δεν µιµούνται µόνο ατάκες τζαζ πνευστών όπως συµβαίνει µε την Adelaide. Κάποιες 

φορές δανείζονται ατάκες απο κλασικά και παραδοσιακά όργανα άλλης κουλτούρας. 

          Στην τελευταία υποενότητα του κεφαλαίου αναλύονται κάποιες αποσπασµατικές φράσεις 

από τον αυτοσχεδιασµό της στο “One Note Samba” µε στόχο να διαπιστωθεί ο εκφραστικός 

ρόλος τον φωνηµάτων στη τζαζ υφολογία.

Α]  Αναλύσεις φωνηµάτων που µιµήθηκαν όργανα. 

1) πι και πα

       Τα χειλικά σύµφωνα που συνθέτουν αυτά τα φωνήµατα προσδίδουν µια ευδιάκριτη ατάκα 

στη νότα. Απο τεχνικής πλευράς, όλα τα σύµφωνα εξαρτώνται από τη γλώσσα, τα δόντια και τα 

χείλη. Τα τελευταία καθορίζουν το βαθµό σκληρότητας µιας ατάκας, λόγω της πίεσης του αέρα 

που συγκρατούν πριν  έρθει το φωνήεν. Όσο πιο µεγάλη επιφάνεια χρησιµοποιείται από γλώσσα 

και χείλη για τη συγκράτηση του αέρα - αµέσως πριν την  ερµηνεία µιας νότας -  τόσο πιο έντονη 

ακούγεται η άρθρωσή της. Κατα συνέπεια το “π” το οποίο χρησιµοποιεί όλη την  επιφάνεια των 

χειλιών παράγει µια κοφτή και εύκολα αντιληπτή άρθρωση. Η ταχύτητα επανάληψης µε αυτόν 
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τον τρόπο άρθρωσης είναι τεχνικά πιο δύσκολη λόγω της δύναµης που απαιτείται από τα χείλη, 

τα οποία καλούνται να φράζουν εναλλασσόµενα όλη τη ροή του αέρα. Συνεπώς, πρακτικά 

χρησιµοποιούνται σε µεσαίες ρυθµικές αξίες όπως τα τέταρτα και τα µισά. Τα φωνήεντα 

χρησιµοποιούνται ανάλογα µε τη ροή του αέρα που επιθυµεί να καταβάλλει ο τραγουδιστής. Το 

“ι” χρειάζεται λιγότερη ροή αέρα και συνηθίζεται σε ψηλές νότες της φωνητικής περιοχής, ενώ 

το “α” χρειάζεται περισσότερη ροή και προτιµάται συχνά (όχι πάντα) σε χαµηλότερη περιοχή.     

     Η χροιά αυτή µιµείται τα ξύλινα πνευστά που χρησιµοποιούν µεγάλης επιφάνειας καλάµι 

όπως το σαξόφωνο. Το ξύλινο καλάµι που πάλλεται και δηµιουργεί ηχοκύµατα ελέγχεται από 

την µάσκα του οργανοπαίκτη. ‘Επειτα, ο σωλήνας των οργάνων διαµορφώνει την  συχνότητα.  

Χαρακτηριστικά, το χρονικό σηµείο που ξεκινάει ο παλµός ενός καλαµιού είναι απότοµος, διότι 

απαιτεί µεγάλη ποσότητα αέρα ανάλογα µε το είδος του καλαµιού και τη συχνότητα που 

προσεγγίζεται από τον ερµηνευτή. Συνεπώς, η άρθρωση του “π” µιας γυναικείας φωνής έχει 

κοινά χαρακτηριστικά µε όργανα παρόµοιας συχνοτικής εµβέλειας που χρησιµοποιούν  πλατύ 

ξύλινο καλάµι. Το άλτο σαξόφωνο είναι ένα ιδανικό παράδειγµα [John Smith, 2009:20].

  

2) µπι , µπα και µπου

     Τα παραπάνω είναι δίφθογγα και µοιάζουν  πολύ µε τα χαρακτηριστικά που αναλύθηκαν  πριν 

µε τη διαφορά πως το σύµφωνο “µ” προσδίδει µια επιπλέον καθυστέρηση στην ατάκα, η οποία 

γίνεται ακόµα πιο δυσκίνητη σε περίπτωση επαναλαµβανόµενων νοτών. Επίσης το φωνήεν “ου” 

χρησιµοποιείται σε χαµηλές δυναµικές καθώς από τη φύση του κλείνει τη µάσκα του 

τραγουδιστή µε αποτέλεσµα η υψηλή ένταση να είναι δύσκολη. Κρίνοντας από την ερµηνεία της 

Ella, συνήθως το φώνηµα “µπου” εξυπηρετεί στην εκτέλεση µιας τονισµένης νότας  που είτε δεν 

διαρκεί, είτε διαρκεί χαµηλόφωνα λόγω του “ου”. Τα όργανα στα οποία διακρίνεται η έξτρα 

καθυστέρηση της άρθρωσης - που προσδίδει το “µ” πίσω απο το “π” - είναι τα ξύλινα πνευστά 

µε µεγάλο σωλήνα όπως το φαγγότο ή το βαρύτονο σαξόφωνο.
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3)  τε 

       Το “τ” είναι οδοντικό σύµφωνο και η ατάκα είναι αρκετά πιο µαλακή, καθώς ο αέρας 

συγκρατείται από µια µικρή επιφάνεια που σχηµατίζει η γλώσσα µε τα µπροστινά δόντια. 

Συνεπώς οι γρήγορες επαναλήψεις είναι τεχνικά πιο εύκολες και αποτελεσµατικές. Το “ε” σαν 

φωνήεν  χρησιµοποιείται σε όλη τη φωνητική περιοχή. Το γεγονός πως βρίσκεται κοντά στο “α” - 

που χρειάζεται πολύ αέρα και συνηθίζεται σε χαµηλές περιοχές - και στο “ι” - που συµβαίνει 

ακριβώς το αντίθετο - , το καθιστά ευέλικτο. Λόγω των παραπάνω ιδιοτήτων, το “τε” 

χρησιµοποιείται συχνά από τους σκατ “αυτοσχεδιαστές”.

      Όργανα που έχουν παρόµοια άρθρωση είναι η φλογέρα και το φλάουτο, που η ατάκα 

διαµορφώνεται από τη γλώσσα και η συχνότητα έρχεται ακαριαία λόγω του µικρού σωλήνα τους  

[Gordon, 1987:82].

4) ντο, ντι και ντου

       Όπως ακριβώς αναλύθηκε και στο φώνηµα  “µπ …”, τα δίφθογγα χαρακτηρίζονται από την 

καθυστέρηση της ατάκας και τον  τονισµό. Στην περίπτωση του “ντου” το “ν” είναι το σύµφωνο 

που προκαλεί την καθυστέρηση. Τα φωνήεντα “ο” και “ου” συνηθίζονται στην χαµηλή περιοχή 

ενω το “ι” στην ψηλή όπως αναλύθηκε παραπάνω. Το ηχόχρωµα είναι επηρεασµένο από την 

ατάκα µιας τροµπέτας. Όπως έδειξε το σχεδιαγραµµα νο.6 και νο.1, η άρθρωση µιας τροµπέτας 

δεν είναι κοφτή και βασίζεται στην οµαλή δυναµική κορύφωση της συχνότητας που προσεγγίζει.

5) χα, χι, χε και χο

      Το “χ” είναι ένα ουρανικό σύµφωνο και ερµηνευτικά χρησιµεύει πολύ στις legato φράσεις, 

αναδεικνύοντας ποιοτικά τη σύνδεση των  φωνηέντων από κάθε φώνηµα. Αυτό συµβαίνει γιατί 

ουσιαστικά δε φράζει, αλλά επιβραδύνει τη ροή του αέρα στο ξεκίνηµα µιας νότας. Το “χ” 

πλησιάζει αρκετά το ρόλο των φωνηέντων καθώς µπορεί να υποστηριχθεί µια συχνότητα χωρίς 
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κάποιο φωνήεν  µε το άκουσµα να αλλάζει σε “γ”. Το γεγονός αυτό χαρακτηρίζει την  πολύ 

µαλακή ατάκα που προσδίδει στην νότα. Λόγω αυτών των στοιχείων οι γρήγορες επαναλήψεις 

είναι ανέφικτες, καθώς η διαύγεια του ηχοχρώµατος χάνεται.

       Τέτοιου είδους ατάκα χρησιµοποιούσε ο Ben Webster, διαµορφώνοντας σηµαντικά το τελικό 

ηχόχρωµα του τενόρου σαξοφώνου του. Όπως αναλύθηκε στο σχεδιάγραµµα νο. 3, οι νότες του 

στις µπαλάντες έχουν αργή δυναµική εξέλιξη κάτι που τεχνικά εξηγείται από ένα απλό φύσηµα 

στο σωλήνα του σαξοφώνου πρωτού το καλάµι υποστεί παλµό.

6) σι

       Σε αυτήν την περίπτωση, το “σ” (ηµίφωνο συριστικό σύµφωνο) χρησιµεύει αποκλειστικά 

σαν εφέ µιας νότας, καθώς η ατάκα του είναι δύσκολο να προσδιοριστεί. Αυτό συµβαίνει διότι 

το “σ” όπως και το “χ” - σε αντίθεση µε το “π” και το “τ” - δεν µπλοκάρουν  τελείως τον αέρα 

πριν την ατάκα µιας νότας.  Η µόνη διαφορά του “σ” σε σχέση µε το “χ” είναι πως ακούγεται πιο 

οξύς ο ήχος του λόγω της µεγαλύτερης επιφάνειας της γλώσσας που µπλοκάρει τον αέρα.

      Η χροιά της τροµπέτας µε σουρτίνα (αντικείµενο σίγασης του ήχου που τοποθετείται στην 

καµπάνα της τροµπέτας) ταιριάζει πολύ στο ηχόχρωµα που προκαλεί το “σ” σε µια νότα 

διαρκείας µε την άρθρωση να είναι παρόµοια λόγω της επιπλέον καθυστέρησης που προκαλεί η 

σουρτίνα [Bertsch, 1995:55]. 

    

7) βε και βι

    Το χειλικό σύµφωνο “β” σε αντίθεση µε το “π” - που παράγεται επίσης µε τα χείλη - δε 

µπλοκάρει τελείως τον αέρα πριν από την ατάκα της νότας µε αποτέλεσµα να εξυπηρετεί στην 

µαλακή άρθρωση. Αναλυτικά, τα χείλη στην µέση της µάσκας ενώνονται µε τα µπροστινά δόντια 

µε αποτέλεσµα να µικραίνουν  την  έξοδο απο την  οποία βγαίνει ο αέρας απο το στόµα. Λόγω 

αυτής της λειτουργίας - όπως στο “χ” και στο “σ” - , το “β” µπορεί να υποστηρίξει κάποια 

συχνότητα χωρίς να χρειάζεται απαραίτητα προσθήκη φωνηέντων. Το σηµαντικό πλεονέκτηµα 
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του σε σχέση µε τα υπόλοιπα (“χ” και “σ”) είναι πως ο έλεγχος της διάρκειας µιας ατάκας είναι 

αποτελεσµατικότερος. Το στοιχείο αυτό καθιστά το “β” ιδιαίτερα δηµοφιλή σύµφωνο σε 

φωνήµατα που χρησιµοποιούνται από τους σκατ αυτοσχεδιαστές. 

        Ανάλογα µε το χρονικό µάκρος που ερµηνεύεται το “β” πίσω απο κάποιο φωνήεν “ε” ή “ι”, 

το άκουσµα παραπέµπει είτε σε όργανο που δε χαρακτηρίζεται από έντονο δυναµικό εκτόπισµα 

όπως το όµποε, είτε σε όργανο που χρησιµοποιεί κάποιο εφέ όπως το τροµπόνι µε το καπέλο που 

ανοιγοκλείνει το ηχείο του [Horner, 1997:241].

8) κουι και γουι

        Το “κ” και το “γ” είναι ουρανικά σύµφωνα µε το “κ” να προσφέρει κοφτή ατάκα (καθώς 

φράζει όλο τον αέρα) και το “γ” µαλακή.  Στο τελευταίο διακρίνονται ακριβώς το ίδια 

χαρακτηριστηκά µε το “χ” µε τη διαφορά πως το “γ” συνοδεύεται απαραίτητα από µια 

συχνότητα. Συνεπώς, το φώνηµα “γουι” είναι το πιο άµεσο συχνοτικά, αλλά το “γ” σε 

συνδυασµό µε αυτά τα φωνήεντα δηµιουργεί χαρακτηριστικά αργή εξέλιξη στην  ολοκλήρωση 

την ατάκας.  Όπως αναλύθηκε προηγουµένως, τα φωνήεντα “ου” και “ι” τεχνικά ερµηνεύονται 

ευκολότερα και καθαρότερα σε χαµηλή και ψηλή φωνητική περιοχή αντίστοιχα.

Λαµβάνοντας αυτό υπόψην, δεν είναι τυχαίο που η Ella χρησιµοποιούσε το “γουι” και το “κουι” 

για να τονίσει µια συγκεκριµένη νότα µε glissando στην ψηλή περιοχή. 

       Η διαφορά των δύο οφείλεται στη λειτουργία του “κ” και του “γ” και επηρεάζει τη ταχύτητα 

δυναµικής κορύφωσης, µε το “γουι” να καθυστερεί περισσότερο µοιάζοντας µε το αντίστοιχο 

glissando µιας τροµπέτας, και το  “κουι” να είναι πιο άµεσο σαν ενα ελαφρό “bend” (ηχητικό 

εφέ) του σαξοφώνου σε µια νότα.

       

56



9)  µµµµ.

      Το σκέτο “µµµ” είναι µε διαφορά το πιο σιγανό φώνηµα της λίστας και χρησιµοποιείται απο 

την Ella για απότοµες δυναµικές πτώσεις κατά τη διάρκεια µιας φράσης. Αυτό επιτυγχάνεται µε 

τη χρήση των “ghost notes” (εκφραστικό χαρακτηριστικό της τζαζ υφολογίας). Στο “µµµ” όπως 

και στο “γ” υποστηρίζεται µια συχνότητα, όµως η δυναµική είναι αισθητά χαµηλότερη, καθώς ο 

αέρας βγαίνει αποκλειστικά από τη µύτη. Το φώνηµα αυτό το χρησιµοποιούσαν  κλασικές 

χορωδίες που συνόδευαν αρµονικά κάποιον σολίστα. 

10) ρι.

      Το “ρ” θεωρείται ηµίφωνο υγρό σύµφωνο. Σε παρατεταµένο χρόνο προσδίδει µεγάλη 

δυναµική στον ήχο καθώς πάλλεται η γλώσσα πάνω - κάτω. Όταν χρησιµοποιείται για την 

άρθρωση µιας νότας και ακολουθεί φωνήεν, ο διπλός ή τριπλός χτύπος της γλώσσας στον 

ουρανίσκο κοντά στα δόντια, επισκιάζει τη ρυθµική τοποθέτηση της νότας. Για αυτό το λόγο η 

Ella το χρησιµοποιεί αποκλειστικά σε “ghost” νότες, είτε σαν  εφέ µε απότοµο κρεσέντο προς 

ένα φωνήεν ώστε να προσδώσει ρυθµική διαύγεια στο άκουσµα. Ο ρούλος στο σνερ και το 

τρεµολο του φλάουτου είναι εφέ που θυµίζουν το παρόν φώνηµα σε µεγάλο βαθµό.

Β]  Αναλύσεις φωνηµάτων  που δεν µιµήθηκαν όργανα και προκύπτουν από τον αυτοσχεδιασµό 

της Ella Fitzgerald.

1)   κλιπ

Το “λ” θεωρείται  ηµίφωνο υγρό σύµφωνο που παράγεται από την παρατεταµένη επαφή της 

γλώσσας µε το πάνω µέρος των δοντιών. Το γεγονός πως βρίσκεται αµέσως πριν το φωνήεν στο 

φώνηµα “κλιπ”,  το καθιστά πολύ σηµαντικό για την  ποιότητα της άρθρωσης. Το γεγονός πως 

περνάει ο αέρας κατά την  εκτέλεσή του του προσδίδει εναν διακριτικό χαρακτήρα.  Μοιάζει µε 

το “ν” καθώς η γλώσσα έχει τον ίδιο λειτουργικό ρόλο, αλλά ακούγεται πιο φωτεινά, γιατί 
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αφήνει περισσότερο αέρα και ηχεί πιο έντονα. Το “κ” σε συνδυασµό µε το ‘λ” δηµιουργούν ένα 

σκόπιµο φλαµ (ρυθµική ασυνεννοησία), το οποίο δίνει ένταση στην ατάκα της νότας. Το “π” στο 

τέλος του φωνήµατος χρησιµεύει για να κόβει την συχνοτική ροή. Το φώνηµα αυτό είναι 

εξαιρετικά δυσκίνητο σε γρήγορες φράσεις λόγω της πολυσυνθετικότητάς του. Η Ella στον 

αυτοσχεδιασµό της το χρησιµοποιεί σε ρυθµικές αξίες µισών ώστε να µπορεί να ελέγξει την 

ρυθµική συνοχή.

2) σσου

Το “σσσου” µε παρατεταµένο το “σ” είναι ένα από τα εφέ που χρησιµοποιεί η Ella στην αρχική 

νότα κάποιων  φράσεων. Αυτό συµβαίνει γιατί το παρατεταµένο “σσσ” χρειάζεται κάποιο χρόνο 

για να ερµηνευθεί και συνάµα κατάλληλη διαφραγµατική αναπνοή. Μουσικά, προσδίδει 

µεγαλύτερη αναµονή στο φωνήεν που ακολουθεί (“ου”) χαρακτηρίζοντας σε µεγάλο βαθµό τον 

τρόπο που εκτελούνται σηµαντικοί τονισµοί της Ella.

3) ζζα

Το παρατεταµένο “ζζζ” έχει ακριβώς την ίδια λειτουργία µε το αντιστοιχο “σσσ” µε την διαφορά 

πως συµπεριλαµβάνει κάποια συχνότητα σε αντίθεση µε το “σσσ”. Η διαφορά αυτή µαλακώνει 

κάπως την οξύτητα της χροιάς του “ζζζ”. Επίσης, η προσθήκη του “α” που συµπληρώνει το 

φώνηµα χρειάζεται πολύ αέρα για να υποστηριχθεί, µε αποτέλεσµα το φώνηµα να 

χρησιµοποιείται για µικρή διάρκεια.

4) τσι και τζου

Τα δύο αυτά δίφθογγα - “τσ και “τζ” µοιαζουν πολύ στο ηχόχρωµα, καθώς η γλώσσα κάνει 

παρόµοια κίνηση. Στο “τσ” µεγάλη επιφάνεια της γλώσσας ακουµπάει τον  ουρανίσκο κοντά στα 

δόντια, ενώ στο “τζ” η ίδια επιφάνεια ακουµπάει λίγο πιο µέσα τον ουρανίσκο. Όπως όλα τα 
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δίφθογγα, δίνουν µεγάλη έµφαση στη δυναµική της ατάκας και εξυπηρετούν σε τονισµούς. Το 

µεγάλο πλεονέκτηµά τους - σε σχεση µε τα προηγούµενα σύνθετα φωνήµατα - είναι πως 

µπορούν να χρησιµοποιηθούν σε επαναλαµβανόµενους διαδοχικούς τονισµούς µέσα σε µια 

πυκνή απο νότες φράση.

Γ]  Ανάλυση παραδειγµάτων απο φράσεις µε φωνήµατα της Ella Fitzgerald στο “One Note 

Samba”. Στόχος η ανεύρεση των σηµείων που συνδέονται µε την τζαζ φρασεολογία.

Σχεδιαγράµµατα µε απεικόνιση µεταγραφών και ηχητικών δειγµάτων:

 1)  Απόσπασµα απο το χρονικό σηµείο 2:58

Στη παραπάνω φράση το “ζα” κορυφώνει την δυναµική της πρώτης νότας ενω το “πι” δίνει 

κοφτή ατάκα στις ανίσχυρες θέσεις. 
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2) Σηµείο 3:02

Σε αυτο το παράδειγµα η πρώτη νότα προετοιµάζει την κοφτή ατάκα της δεύτερης. Η παύση που 

µεσολαβεί ισχυροποιεί τον τονισµό στον τρίτο χρόνο. Στο πρώτο φώνηµα, το “ζ” και το “ι” 

καθυστερούν επιδεικτικά την δυναµική κορύφωση που παρατηρείται στο “α”. Συνεπώς χάνεται 

το στοιχείο της έκπληξης ενός ενδεχόµενου κοφτού τονισµού, αλλα ισχυροποιεί την ρυθµική 

θέση του “πα” στην επόµενη νότα. Το τελικό άκουσµα µοιαζει µε µια “ηχοχρωµατική” ερώτηση 

και απάντηση.
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 3) Σηµείο 5:23

Όπως ειπώθηκε στην ανάλυση φωνηµάτων, το φώνηµα “κλιπ” είναι από τη φύση του 

δυσκίνητος ήχος σε συνεχόµενες επαναλήψεις. Παρ’όλο που ο ρυθµός είναι µονότονος η Ella 

δείχνει, µε τους τονισµούς της ανά δύο νότες, τη µοτιβική σύνδεση που συνηθίζεται στην 

δηµιουργία τζαζ φρασεολογίας.
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4) Σηµείο 4:27 

Το παράδειγµα αυτό µοιάζει πολύ µε το δεύτερο µε τη διαφορά πως υπάρχει ρυθµική εναλλαγή 

από θέση σε άρση και η πρώτη νότα χρησιµοποιεί glissando µε τη βοήθεια του φωνήµατος 

“κουι”. Σε σύγκριση µε το δεύτερο παράδειγµα το “κουι”  καθυστερεί τη δυναµική ανάπτυξη, 

λόγω των συνδυαστικών φωνηέντων “ου” και “ι” , όµως έχει πιο κοφτή ατάκα µε την προσθήκη 

του “κ”. Αυτό το στοιχείο δηµιουργεί  ρυθµική αµεσότητα και σε συνδυασµό µε την υψηλή 

συχνοτική περιοχή των νοτών, το µέρος αυτό αποτελεί ένα από τα σηµεία κορύφωσης του 

αυτοσχεδιασµού.
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5) Σηµείο 4:46 

Εδώ το µοτίβο δείχνει τον τρόπο που χρησιµοποιείται το φώνηµα “µµµ” σαν “ghost”  νότα, 

επιβεβαιώνοντας την  τάση της Ella να χρησιµοποιεί απότοµες δυναµικές διακυµάνσεις σαν 

στοιχεία έκφρασης που αναδεικνύουν τη λυρικότητά της και συµβαδίζουν µε την µοντέρνα 

υφολογία της τζαζ.
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6) Σηµείο 4:14 

Σε αυτό το παράδειγµα το φώνηµα “µπα” χρησιµεύει στην  ρυθµική υποστήριξη του µοτίβου. 

Όπως φαίνεται στο συχνοτικό διάγραµµα, η πρώτη νότα έχει µια απότοµη δυναµική διακύµανση 

λόγω του έντονου “µπ” και το φωνήεν “α” - απο το οποίο ακούγεται η συχνότητα - κυµαίνεται 

σε πολύ χαµηλότερη ένταση. Ο ηχητικός συνδυασµός σε σχέση µε τη ρυθµική φρασεολογία 

είναι επηρεασµένος από την χορευτική τάση της τζαζ τις δεκαετίας του 30᾽.
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7) Σηµείο 5:56 

Η παραπάνω φράση είναι δοµηµένη απο την σύνδεση δύο µοτίβων των δύο νοτών.

Το “µπα” όπως είδαµε και στο προηγούµενο παράδειγµα χρησιµοποιείται για έναν δυναµικό 

τονισµό ενώ το “ρί” ερµηνεύεται στακάτο και σε πολύ χαµηλότερη ένταση. Το γεγονός αυτό, 

δείχνει την τάση της Ella να χρησιµοποιεί το συγκεκριµένο φώνηµα σαν εφέ - υποκατάστατο της 

παύσης - προσδίδοντας εκφραστική ποικιλία στην όλη φράση. Οι κοντινοί τονισµοί σε άρση και 

θέση είναι χαρακτηριστικό πολλών αυτοσχεδιασµών της τζαζ.
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8) Σηµείο 4:12 

Οι αργές αξίες της παραπάνω φράσης δικαιολογούν την επιλογή φωνηµάτων όπως το “βε” και 

το “βι” που χρειάζονται χρόνο για να ακουστούν διαυγή. Εκτός από το “µπι” που ευθύνεται για 

τον πρώτο τονισµό της φράσης (σήµα κατατεθέν της Ella), τα υπόλοιπα σηµεία - τρίηχα και 

οµαλή ηχητική ροή µε πολλές επαναλήψεις στοιχείων - διακρίνονται και σε ερµηνείες τζαζ 

θεµάτων (βλ. σχεδιαγραµµα νο. 6 µε το παράδειγµα του Armstrong).
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9) Σηµείο 5:44 

Το παραπάνω παράδειγµα απεικονίζει µε “υφολογικά” αναλυτικότερο τρόπο την φράση του 

σχεδιαγράµµατος νο.5. Τα χαρακτηριστικά που δίνουν το τζαζ στίγµα διακρίνονται στο σύνηθες 

τονισµό της πρώτης νότας ξεκινώντας από άρση (µε “σσα”), στα συνεχόµενα όγδοα µε “ντου και 

“ντα”, και στην  τελευταία νότα, που το φώνηµα “λου” κρύβει την διαύγεια της ατάκας. 

Κρίνοντας από την ερµηνεία του Miles Davis στο “So what” από τον δίσκο “Kind of Blue”, 

διαπιστώνεται πως δεν επιδιώκεται “υφολογικά” ο τονισµός στην τελευταία νότα µιας µεγάλης 

φράσης. Στο παρόν απόσπασµα, τα επαναλαµβανόµενα “ντα” και “ντου” στα συνεχόµενα όγδοα 

χαρακτηρίζουν την δυναµικότητα της όλης φράσης µε την  τελευταία νότα να συµβάλλει στην 

δυναµική εξισορρόπηση.
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10) Σηµείο 3:39

Η παραπάνω φράση δείχνει καθαρά τον “non legato” χαρακτήρα που προσδίδουν αρχικά τα 

φωνήµατα “τε”.  Αν και το συνεχόµενο “non legato” δεν συνηθίζεται στην τζαζ, εφαρµόζεται 

κάποιες φορές σαν  εκφραστικό εφέ. Επίσης η οµαλή παραλλαγή των  φωνηµάτων “τε” σε “ντο”, 

συνδέει την ηχοχρωµατική πληροφορία µε τη µελωδική φρασεολογική εξέλιξη. Η υψηλή 

συχνότητα που περιβάλλει τα φωνήµατα “τε” και “ντο”, µιµείται την  ερµηνευτική φρασεολογική 

προσέγγιση µιας φλογέρας.
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11) Σηµείο 4:10 

Παρόµοιο παράδειγµα µε το νο. 4. Η µόνη διαφορά βρίσκεται στην νότα του τονισµού. Εδώ η 

ατάκα που προσδίδει το “τσί” είναι πολύ πιο σκληρή σε σχέση µε την αντίστοιχη του “κουι” στο 

άλλο παράδειγµα, αλλάζοντας κατ’αυτόν τον τρόπο την ερµηνευτική στρατηγική.
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12) Σηµείο 5:09 

Η ηχητική απεικόνιση του συγκεκριµένου παραδείγµατος δείχνει το βαθµό του legato και τη 

διακριτικότητα άρθρωσης που προσδίδει το φώνηµα “χ”.

Το glissando που παρατηρείται στη µεταγραφή υποστηρίζεται µε αλλαγή στο φωνήεν, ώστε να 

ξεχωρίσει η συχνοτική αλλαγή. Η φράση ανεβοκατεβαίνει µε κοινές νότες στην  αρχή και στο 

τελείωµα. Όπως και στο παράδειγµα 10, οι αλλαγές των φωνηέντων  εξυπηρετούν στην  ηχητική 

οµαλότητα της µελωδικής ροής.

Συµπερασµατικά:

Οι εκφραστικές τοποθετήσεις σε “υφολογικά” ισχυρά ρυθµικά σηµεία και η διαύγεια των 

ηχοχρωµατικών αλλαγών που προκαλούν τα φωνήµατα, προσδίδουν στα αυτιά ενός ακροατή 

ενα ιδιαίτερο µοντέρνο τζαζ χαρακτήρα στο άκουσµα. Το γεγονός πως ο καινοτόµος 

ερµηνευτικός τρόπος της Fitzgerald εφαρµόζει µε κατανοητό τρόπο στην  φρασεολογία της τζαζ, 

τονίζει την προσωπικότητά της και δικαιολογεί επάξια τη διαχρονικότητα της.

70



Συζήτηση 

       Η εκπόνηση κάθε εργασίας έχει στόχο τη διερεύνηση, την ανάλυση και τη βαθιά κατανόηση 

του αντικειµένου ενασχόλησης. Στη ψηφιακή εποχή που διανύουµε, ο σπουδαστής της τζαζ 

καλείται να διερευνήσει το θέµα του φωνητικού αυτοσχεδιασµού, όχι µόνο µέσα από την 

παθητική ακρόαση διάσηµων εκτελεστών, που έγραψαν τη ιστορία της µουσικής αυτής από τη 

δεκαετία του 1930 έως και τις µέρες µας, αλλά πλέον  και σε συνδυασµό µε τις νέες τεχνολογίες, 

οι οποίες µας δίνουν τη δυνατότητα να κατανοήσουµε την ιδιωµατική γλώσσα του 

αυτοσχεδιασµού, που ο κάθε εκτελεστής ανέπτυσσε ανάλογα µε την περίσταση. 

     Ο σπουδαστής της τζαζ µουσικής, προκειµένου να αντιληφθεί και να κατανοήσει πλήρως τη 

φιλοσοφία και τη γλώσσα της µουσικής, καλείται να επιλέξει σύµφωνα µε τα αισθητικά του 

κριτήρια, ένα µέρος του υλικού που έχει κατατεθεί από τους γνήσιους εκπροσὠπους του είδους 

και στη συνέχεια να ξεκινήσει τη διαδικασία αποδόµησης. 

     Στη συγκεκριµένη εργασία η διαδικασία αποδόµησης έγινε µε δύο τρόπους. Ο ένας αφορούσε 

τη βιβλιογραφική έρευνα γύρω από το υλικό και ο άλλος την ανάλυση µέσα από τη χρήση 

υπολογιστικών προγραµµάτων. Η βιβλιογραφική έρευνα απέδωσε στο θεωρητικό κοµµάτι, 

ουσιαστική γνώση σε σηµαντικά θέµατα γύρω από τη τζαζ ερµηνεία. Ταυτόχρονα, η ανάλυση 

των ηχητικών δειγµάτων µε τη χρήση τεχνολογιών, σύστησε µια καινούρια και πολύ 

ενδιαφέρουσα οπτική στη µελέτη και στον τρόπο ανάλυσης των µουσικών προσωπικοτήτων. 

      Μέσα από όλη τη διαδικασία ανάλυσης και µελέτης του θέµατος διαπιστώνεται, οτι στη τζαζ 

µουσική, το περιβάλλον µέσα στο οποίο ο µουσικός καλείται να συνεισφέρει αυτοσχεδιαστικά, 

χαρακτηρίζεται από αυστηρούς κανόνες όσον αφορά την  αρµονική, και ρυθµική ροή, τη φόρµα 

και τη µελωδική εξέλιξη. Ο αυτοσχεδιασµός µέσα σε αυστηρά δοµηµένα πλαίσια αποτελεί 

µεγάλη πρόκληση και απαιτεί εξαιρετική µουσική ολοκλήρωση από τον εκτελεστή. Για το λόγο 

αυτό, η προσέγγισή του θα πρέπει να είναι αποτέλεσµα ενός συνόλου από νοητικές διεργασίες οι 

οποίες να διέπονται από σωστή κρίση αλλά και ταχύτητα. Ο στόχος αρχικά προσεγγίζεται, 

αναλύοντας τη µουσική στα επί µέρους συστατικά της, δουλεύοντας και εξελίσσοντας το καθένα 

ξεχωριστά ώστε να συνδεθούν αυτά τελικά µε τη δική του καλλιτεχνική σφραγίδα. 
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Συµπεράσµατα

Ολοκληρώνοντας, αναφέρω σύντοµα και περιεκτικά την ουσία όσων  αποκόµισα, εκπονώντας 

αυτή την εργασία. Στον φωνητικό αυτοσχεδιασµό, ο ερµηνευτής κατά βάσει ανακαλεί µουσικά 

στοιχεία που έχει εµπεδώσει µέσω της διαδικασίας της µίµησης και της µελέτης ηχογραφηµάτων 

και συνθέτει σε δεδοµένο χρόνο µια νέα µουσική ιστορία. Το αποτέλεσµα αυτής της 

διαδικασίας, προκειµένου να ανταποκρίνεται αισθητικά στην  εκάστοτε προσωπικότητα, 

προϋποθέτει βαθιά και ουσιαστική γνώση των εργαλείων  που υπάρχουν  στη µουσική αυτή. Το 

ύφος της µουσικής, η φρασεολογία που χρησιµοποιείται, η αρµονία που επιλέγεται και η 

ρυθµολογική σκοπιά είναι µερικά από τα βασικότερα εργαλεία που χρειάζεται να εµβαθύνει ο 

ερµηνευτής προκειµένου να επιτύχει έναν κατανοητό στους ακροατές αυτοσχεδιασµό. Ο 

βασικότερος στόχος αυτής της µελέτης που σε µεγάλο βαθµό επετεύχθει, είναι η αναγνώριση και 

η διεξαγωγή της προσωπικότητας του ερµηνευτή, µέσα από τη µουσική του κατάθεση και 

έκφραση. Πρωτίστως µέσα στην πορεία ενασχόλησης µε τη µουσική αυτή, ο ερµηνευτής 

ανακαλύπτει τα µοναδικά χαρακτηριστικά που διέπουν την ερµηνεία του, ξεκινώντας από την 

προσωπικότητά του σαν ανθρώπινη οντότητα. Στη συνέχεια, µελετώντας και δουλεύοντας, 

εξελίσσει τα χαρακτηριστικά αυτά, δίνοντας τους ατόφιο προσωπικό στίγµα. 
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