
 

 

1 

 

                                         

                                     ΦΙΛΟΣΟΦΙΚΗ ΣΧΟΛΗ 

                                 ΤΜΗΜΑ ΜΟΥΣΙΚΩΝ ΣΠΟΥΔΩΝ 
 

 
 
 
 

ΠΤΥΧΙΑΚΗ ΕΡΓΑΣΙΑ 
 
 
 
 

Η ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΗΣ ΕΝΟΡΧΗΣΤΡΩΣΗΣ ΓΙΑ BIG BAND ΑΠΟ 
ΤΟ 1940 ΕΩΣ ΤΟ 1975, ΥΠΟ ΤΟ ΠΡΙΣΜΑ ΤΡΙΩΝ 

ΔΙΑΦΟΡΕΤΙΚΩΝ ΕΚΤΕΛΕΣΕΩΝ ΤΟΥ ΤΡΑΓΟΥΔΙΟΥ 
“TAKE THE 'A' TRAIN” 

 
 
 

Στέργιος Πουλιέζος 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
Επιβλέπων:  
 

Παύλος Σεργίου, Αναπληρωτής Καθηγητής 

 
 

 
 

ΑΘΗΝΑ 
ΙΟΥΝΙΟΣ 2021 

 



 

 

2 

ΠΤΥΧΙΑΚΗ ΕΡΓΑΣΙΑ 
 
 
 

Η εξέλιξη της ενορχήστρωσης για Big Band από το 1940 έως το 1975, υπό το πρίσµα τριών 
διαφορετικών εκτελέσεων του τραγουδιού “Take the 'A' train”  

 
 
 

 

Στέργιος Πουλιέζος 

Α.Μ.: 1569201200052 
 
 

 
 
 

 
Τριµελής Επιτροπή:  Παύλος Σεργίου, Αναπληρωτής Καθηγητής 

Νίκος Μαλιάρας, Καθηγητής 
Ιάκωβος Σταϊνχάουερ, Επίκουρος Καθηγητής 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

Σηµείωµα του/της συγγραφέα 
 

Το δοκίµιο αυτό αποτελεί πτυχιακή εργασία η οποία συντάχθηκε για το Τµήµα Μουσικών Σπουδών του 
Εθνικού και Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών και υποβλήθηκε προς εξέταση τον Ιούνιο του 2021. 
Ο/η συγγραφέας βεβαιώνει ότι το περιεχόµενο του παρόντος έργου είναι αποτέλεσµα προσωπικής εργασίας 
και ότι έχει γίνει η κατάλληλη αναφορά στην εργασία τρίτων, όπου κάτι τέτοιο ήταν απαραίτητο, σύµφωνα µε 
τους κανόνες της ακαδηµαϊκής δεοντολογίας. 
 
Οι απόψεις που παρουσιάζονται στην παρούσα εργασία εκφράζουν αποκλειστικά τον/την 
συγγραφέα  και όχι τον/την επιβλέποντα/επιβλέπουσα Καθηγητή/τρια. 



ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΑ 
 
 
 

Ιστορικά           αναφορά           στη            big 
band...............................................................................................3 

 

Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Billy Strayhorn, 
1941................................................................................................6 

 
 
Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Don  
Sebesky, 1961................................................................................18 
 
 
Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Rob McConnell, 
1974................................................................................................35 
 
 
Συγκριτικά συµπεράσµατα..........................................................56 
 
 
Βιβλιογραφία.................................................................................62 



 

 

3 

Ιστορική αναφορα στη big band 
 

Η εργασία αυτή θα ασχοληθεί µε το µουσικό σύνολο γνωστό ως «big band», όπως 
αυτή διαµορφώθηκε από τις αρχές της δεκαετίας του 1940 έως τα µέσα της δεκαετίας 
του 1970. Θα γίνει αναφορά στη δοµή της ορχήστρας, στις τεχνικές ενορχήστρωσης και 
στις στυλιστικές εξελίξεις στη µουσική, σε σχέση µε την εκάστοτε περίοδο, υπό το 
πρίσµα τριών  διαφορετικών εκτελέσεων του τραγουδιού “Take the A train”. 

Η διαµόρφωση της big band, η οποία επικράτησε στη τζαζ µουσική από τις αρχές 
της δεκαετίας του 1920 έως τα τέλη της δεκαετίας του 1940 στις Η.Π.Α, βασίστηκε, σε 
πρώτη φάση, στις µεγάλες ορχήστρες χορευτικής µουσικής (dance bands) των αρχών 
του 20ου αιώνα σε ξενοδοχεία και αίθουσες χορού.1 Οι ορχήστρες αυτές αποτελούνταν 
από οµάδες χάλκινων και ξύλινων πνευστών µε ένα µικρό αριθµό οργάνων στην κάθε 
µία (δύο έως τρεις τροµπέτες, ένα έως δύο τροµπόνια και τρία σαξόφωνα), οι οποίες 
αναλάµβαναν το µελωδικό-αρµονικό υλικό της ενορχήστρωσης, και από το τµήµα του 
ρυθµού (rhythm section), που είχε συνοδευτικό ρόλο και συγκροτούνταν από  πιάνο, 
µπάτζο ή, εναλλακτικά, κιθάρα, κοντραµπάσο ή τούµπα και τύµπανα.2 Ουσιαστικά, 
αποτελούσαν εξέλιξη των µικρότερων dixieland jazz συνόλων της παράδοσης της Νέας 
Ορλεάνης, ως προς την επιλογή και τη λειτουργία των οργάνων, µε τη διαφορά ότι το 
ενδιαφέρον µετατοπίστηκε από τον συλλογικό αυτοσχεδιασµό στην προετοιµασµένη 
ενορχήστρωση. 3 

Τρεις άνδρες συνέβαλαν στον σχηµατισµό της ορχήστρας χορού από τα µέσα της 
δεκαετίας του 1910 µέχρι το 1930, ο Ferd Grofé, ο Art Hickman και ο Paul Whiteman.4 
Μετά το 1916, ο Ferde Grofé εισήγαγε νέες πρακτικές ενορχήστρωσης, ενσωµατώνοντας 
µελωδίες και ρυθµούς από τη τζαζ των καµπαρέ. Όταν η συνήθης διαδικασία ήταν οι 
διαρκείς επαναλήψεις της µελωδίας µε µικρές διαφοροποιήσεις κάθε φορά, ο Grofé, στις 
ενορχηστρώσεις που έκανε για την ορχήστρα του Hickman, έκανε τροποποιήσεις σε 
διάφορα σηµεία, επιτρέποντας σε ένα όργανο να κάνει αυτοσχέδιο σόλο γύρω από τη 
µελωδία και εναρµονίζοντας τα όργανα µε διάφορους συνδυασµούς.5 Διαίρεσε την 
ορχήστρα σε σαξόφωνα και χάλκινα πνευστά, αντιπαραβάλλοντας τις δύο οµάδες µέσω 
αντιστικτικών φράσεων, οι οποίες σε ορισµένα σηµεία κατέληγαν σε οµοφωνία, ενώ στη 
συνέχεια οι φωνές διαχωρίζονταν και πάλι. Η τεχνική αυτή, της αντιπαράθεσης των επί 
µέρους οµάδων της ορχήστρας, αποτέλεσε θεµελιώδες στοιχείο της ενορχήστρωσης για 
big band, ενώ παράλληλα ενισχύθηκε η δηµοτικότητα και ο ρόλος των σαξοφώνων στην 
ορχήστρα, τα οποία µέχρι τότε αντιµετωπίζονταν ως solo όργανα.6 

Το 1919 ο Paul Whiteman, που είχε κλασική µουσική παιδεία, προσέλαβε τον 
Grofé στην ορχήστρα του και µέσα από τη συνεργασία τους δηµιουργήθηκε ένα νέο 
είδος µουσικής, το οποίο συµπεριλάµβανε στοιχεία από τη τζαζ και την κλασική 

 
 
 

1 «The New Grove Dictionary of Jazz, Volume One», edited by Barry Kernfeld, Macmillan Press Limited, 
London 1988, σ. 57-58. 
2 Ό.π., σ. 57. 
3 James Lincoln Collier, Benny Goodman and the swing era, Oxford University Press, New York 1989, σ. 
40. Πρβλ. επίσης «The New Grove», ό.π., σ. 57-58. 
4 Collier, ό.π., σ. 30-39. 
5 «The New Grove», ό.π., σ. 60. 
6 Ό.π, πρβλ. Collier, ό.π., σ. 34-35. 
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µουσική. Η «συµφωνική τζαζ», όπως ονοµάστηκε, διέφερε από τη χορευτική µουσική 
καθώς επικεντρώθηκε στην ακρόαση της µουσικής και είχε συναυλιακό χαρακτήρα.7 Με 
τη µεγέθυνση της ορχήστρας του Whiteman δόθηκε στον Grofé το περιθώριο ανάπτυξης 
ενός ενορχηστρωτικού µοντέλου που επρόκειτο να αποτελέσει τον βασικό σχεδιασµό της 
big band. Έτσι, η µοντέρνα ορχήστρα χορού βασίστηκε στη διάκρισή της σε τρία 
τµήµατα: χάλκινα, ξύλινα πνευστά και το τµήµα του ρυθµού, ενώ κάποιες φορές µε 
περαιτέρω διαχωρισµό των χάλκινων σε οµάδες τροµπετών και τροµπονιών. 
Χαρακτηριστική ήταν η αντιπαράθεση των επί µέρους οµάδων µέσω αντιστικτικών 
εργαλείων, οι solo αυτοσχεδιασµοί σε τζαζ ύφος και τα γραµµένα ορχηστρικά 
περάσµατα, που είχαν χαρακτήρα αυτοσχέδιου solo.8 

Παράλληλα, ως προς την εκτέλεση της µουσικής έγιναν διακριτές δύο αντιθετικές 
τάσεις, η «sweet» και η «hot». Στις µπάντες που έτειναν προς την πιο «hot», 
«τζαζίστικη» πλευρά, οι ενορχηστρώσεις που χρησιµοποιούνταν παρείχαν περισσότερες 
ευκαιρίες για σόλο αυτοσχεδιασµό, ενώ τα γραµµένα περάσµατα περιλάµβαναν πιο 
«τζαζ» ήχουςκαι ρυθµούς.9 Μάλιστα, το τµήµα του ρυθµού σε αυτές τις ορχήστρες είχε 
µια πιο ανεπτυγµένη αίσθηση του swing από ό,τι εκείνη του Whiteman και ανάλογες 
ορχήστρες.10 Η τάση αυτή ενέπνευσε µια νέα γενιά από bandleaders όπως ο Duke 
Ellington, ο Fletcher Henderson, ο Don Redman κ.α., να παράγουν µια πιο εξωστρεφή 
εκδοχή συµφωνικής τζαζ, που αποτέλεσε τον πηρύνα της µουσικής swing.11 

Περνώντας στη δεκαετία του 1930, το swing εξελίχθηκε στο κυρίαρχο είδος χορού 
για τη νεολαία της Νέας Υόρκης και η δηµοτικότητα των big bands αυξήθηκε ραγδαία.12 
Οι ορχήστρες σταδιακά µεγάλωσαν σε µέγεθος και πλέον αποτελούνταν από τρεις 
τροµπέτες, τρία τροµπόνια, τρία ή τέσσερα σαξόφωνα και ένα τετραµελές τµήµα ρυθµού 
µε πιάνο, κιθάρα, κοντραµπάσο και τύµπανα. Με την επέκταση αυτή τα τροµπόνια 
µπορούσαν να αντιµετωπιστούν ως αυτόνοµη οµάδα στην ορχήστρα, αντί να 
λειτουργούν ως τµήµα των χάλινων πνευστών. Επιπλέον, το µπάτζο και η τούµπα 
εγκαταλείφθηκαν προς χάριν της κιθάρας και του κοντραµπάσου, τα οποία 
αντιπροσώπευαν καλύτερα το στυλ της εποχής, ενώ µπορούσαν να παιχτούν ταχύτερα.13 
Μεταξύ 1935 και 1945 οι µεγάλες µπάντες διογκώθηκαν και παγιώθηκε η ενορχήστρωση 
για τέσσερις τροµπέτες, τέσσερα τροµπόνια (τρία τενόρο και ένα µπάσο), τέσσερα ή 
πέντε σαξόφωνα (δύο άλτο, δύο τενόρο και ένα βαρύτονο), και τµήµα ρυθµού. Συχνά οι 
σαξοφωνίστες έπαιζαν και κλαρινέτο, για τις ανάγκες της ενορχήστρωσης. Ενίοτε 
χρησιµοποιήθηκαν και όργανα της συµφωνικής ορχήστρας, όπως φλάουτα, γαλλικά 
κόρνα και βιολιά.14 

Κατά τη χρυσή εποχή της µουσικής για big band, οι ορχήστρες διακρίνονταν σε 
δύο µέτωπα, αυτές των µαύρων και εκείνες των λευκών µουσικών. Ωστόσο, παρά τη 
δηµοτικότητα των λευκών bandleaders στο ευρύ κοινό, λέγεται ότι τα έργα ορισµένων 

 
7 Brian Harker, Jazz, an american journey, Pearson Education, New Jersey 2005, σ. 79-81. Πρβλ. επίσης 
«The New Grove», ό.π., σ. 60. 
8 Collier, ό.π., σ. 35. 
9 «The New Grove», ό.π., σ. 60, πρβλ. Collier, ό.π., σ. 188-189. 
10 «The New Grove», ό.π., σ. 60. 
11 Ό.π. 
12 Harker, ό.π., σ. 111-115. 
13 «The New Grove», ό.π., σ. 60. 
14 Ό.π., σ. 60-61. 
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κορυφαίων µαύρων ήταν τα πιο αντιπροσωπευτικά της τζαζ της περιόδου. Οι πιο 
αξιόλογες big bands ήταν εκείνες του Duke Ellington, του Count Basie, του Fletcher 
Henderson, του Earl Hines και του Benny Carter. Ειδικότερα, ο Duke Ellington, σε 
συνεργασία µε τον ενορχηστρωτή Billy Strayhorn, αναδείχτηκαν στους σηµαντικότερους 
ενορχηστρωτές στην ιστορία της τζαζ. Ο τρόπος µε τον οποίο απέδιδαν την αρµονία στις 
οµάδες των πνευστών, ο πειραµατισµός τους µε παράξενους συνδυασµούς οργάνων 
στην εκτέλεση µιας µελωδίας, αλλά και η χρήση διαφόρων ειδών σουρντίνας στα 
χάλκινα δηµιούργησαν νέα ηχοχρώµατα στην ορχήστρα.15 Παρ᾽όλα αυτά, οι αστέρες της 
εποχής του swing ήταν λευκοί bandleaders όπως ο Benny Goodman, ο Artie Shaw, ο 
Tommy Dorsey, ο Glenn Miller, ο Harry James και ο Charlie Barnet. Ο Goodman 
µάλιστα, απέκτησε τη φήµη του «βασιλιά του swing».16 

Στα χρόνια του Β᾽Παγκοσµίου Πολέµου οι πολιτικές και οικονοµικές συγκυρίες 
οδήγησαν στην κατάρρευση των big bands. Οι συνθήκες εργασίας ευνοούσαν τα 
µικρότερα σύνολα, ενώ ορισµένοι µαύροι νεωτεριστές έφεραν στην επιφάνεια το bebop 
ένα νέο είδος τζαζ µουσικής, πιο περίτεχνο σε αρµονικό και ρυθµικό επίπεδο από το 
swing.17 Παρά το γεγονός ότι στο bebop ο αριθµός των οργάνων δεν ξεπερνούσε τα έξι 
(ένα έως τρία πνευστά και τµήµα ρυθµού), στα τέλη της δεκαετίας του 1940 
σχηµατίστηκαν ορισµένες bop big bands, καθοδηγούµενες από τον Billy Ekstine και τον 
Dizzy Gillespie.18 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

15 Harker, ό.π., σ. 120-143. 
16  Ό.π.,  σ. 144-151. 
17  Ό.π.,  σ. 188-190. 
18 «The New Grove», ό.π., σ. 62. 
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Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Billy Strayhorn, 1941 
 
 

Το «Take the A train» είναι µια σύνθεση του Billy Strayhorn, που εξελίχθηκε σε 
αναπόσπαστο κοµµάτι του ρεπερτορίου της τζαζ µουσικής µέχρι σήµερα, και ένα από τα 
κλασικά κοµµάτια της big band. Ακολούθεί τη µορφή των τριανταδύο µέτρων τύπου 
ΑΑΒΑ, η οποία παγιώθηκε ως κύριο µορφολογικό πρότυπο για τα περισσότερα 
τραγούδια της αµερικανικής δηµοφιλούς µουσικής των πρώτων δεκαετιών του 20ου 
αιώνα. Η πρώτη ενορχήστρωση του έργου έγινε το 1941 από τον ίδιο τον Strayhorn για 
την ορχήστρα του Duke Ellington, που τότε αποτελείτο από τρεις τροµπέτες, τρία 
τροµπόνια, πέντε σαξόφωνα (δύο άλτο, δύο τενόρο και ένα βαρύτονο), πιάνο, κιθάρα, 
κονταµπάσο και τύµπανα.19 

Στην πρώτη εκτέλεση του κοµµατιού από την ορχήστρα του Ellington, προτού 
ακουστεί το θέµα, ο ίδιος εκτελεί µια σόλο εισαγωγή στο πιάνο. Πρόκειται για ένα 
δίµετρο µοτίβο βασισµένο στην ολοτονική κλίµακα, µε µία κατιούσα µελωδική πορεία 
κατά τόνους, από το µι ως το λα-ύφεση. Το µελωδικό διάστηµα 5ης αυξηµένης που 
δηµιουργείται (µι – λα-ύφεση), καθώς και η αρµονική διαδοχή C προς D7b5, 
προαναγγέλλουν τον χαρακτήρα των πρώτων µέτρων του θέµατος και θα αποτελέσουν 
χαρακτηριστικό στοιχείο της µελωδικο-αρµονικής σύστασης ολόκληρης της σύνθεσης.20 
Η εισαγωγή αυτή σύντοµα έγινε πολύ δηµοφιλής και ταυτίστηκε µε το 
“Take the A train”, τόσο, που ενσωµατώθηκε στις περισσότερες από τις µετέπειτα 
ενορχηστρώσεις του κοµµατιού για big bands, όπως θα διαπιστώσουµε στη συνέχεια, 
αλλά και στις εκτελέσεις µικρότερων οργανικών συνόλων.21 

Έπειτα από τη σύντοµη πιανιστική εισαγωγή, γίνεται η είσοδος ολόκληρης της 
ορχήστρας σε mezzo forte, µε το τµήµα του ρυθµού να συνοδεύει σε 4/4 σουίνγκ. Η 
παρουσίαση του θέµατος πραγµατοποιείται από τα σαξόφωνα σε ταυτοφωνία. Με αυτή 
την τακτική ο Strayhorn εξασφαλίζει την επαρκή προβολή της µελωδίας απέναντι στην 
υπόλοιπη ορχήστρα, παρά το χαµηλό ρεζίστρο στο οποίο την τοποθετεί. Εάν 
αποδοµήσουµε το πρώτο τετράµετρο του θέµατος, έχουµε µία ανοδική χρωµατική 
πορεία από το σολ ως 5η της συγχορδίας της τονικής, στο σολ-δίεση, ως ελαττωµένη 5η  
στο D7b5 ακόρντο, και τελικά στο λα, ως 9η του G9. Η µελωδία ξεκινάει µε πήδηµα 
µεγάλης 6ης  προς τα πάνω, από το σολ στο µι, και, αφού κάνει αρπέζ στη συγχορδία της 
τονικής (µ. 2), καταλήγει ξανά στο µι και στο σολ-δίεση, ως 9η και ελαττωµένη 5η της 
της συγχορδίας της διπλής δεσπόζουσας αντίστοιχα (µ.3). Χρωµατική κίνηση έχουµε 
επίσης στο µ. 6 προς την 3η και την 7η του G9 (σολ – σολ-ύφεση - φα), που καταλήγει 
χρωµατικά στη θεµέλιο της συγχορδίας της τονικής.22 Αξιοσηµείωτο εδώ είναι το 
γεγονός ότι η µελωδία, ενώ «φεύγει» µε πήδηµα 6ης προς τα πάνω από την 5η στην 3η 
της τονικής, καταλήγει µε πήδηµα έκτης προς τα κάτω, από τη θεµέλιο στην 3η (µ.7), 
εκτελώντας την αντίθετη µελωδική πορεία. 

 
 

 
19 Fred Sturm, Changes over time: The evolution of jazz arranging, Advance Music, New York 1995, σ. 9 
και 221. 
20 Ό.π., σ. 153 και 173. 
21 Ό.π., σ. 153. 
22 Ό.π., σ. 28. 
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Απέναντι στη µελωδία, που εκτελείται unisono από τα σαξόφωνα, η οµάδα των 
χάλκινων πνευστών διαχωρίζεται, αντιπαραθέτοντας αντιφωνικές συνοδευτικές 
αρµονίες. Η πρώτη συνοδευτική γραµµή εισάγεται οµοφωνικά από τις τροµπέτες στην 
άρση του πρώτου χρόνου του µ. 5, µε την τρίφωνη συγχορδία της τονικής σε ευθεία 
κατάσταση, µια οκτάβα πάνω από τη µελωδία των σαξοφώνων. Με την αλλαγή του 
ακόρντου στα µ. 3-4, οι τροµπέτες, συντονισµένες σε τρίφωνες συνηχήσεις, γεµίζουν το 
κενό από τον κρατηµένο γθόγγο των σαξοφώνων, µε συνεχείς ρυθµούς συγκοπών, 
επάνω στις αναστροφές του ακόρντου D9b5. Η χρήση σουρντίνας, που αποτελεί βασικό 
χαρακτηριστικό της εν λόγω εκτέλεσης, προσδίδει στις συγκοπές τους ένα πιο οξύ 
ηχόχρωµα. Στο µ. 5 µιµούνται το πρότυπο του πρώτου µέτρου, εναρµονισµένες µε την 
7η, την 5η και την 9η (από πάνω προς τα κάτω) του G9. Τα τροµπόνια κάνουν την 
εµφάνισή τους στην άρση του τρίτου χρόνου, ως απάντηση στις τροµπέτες, οµοφωνικά, 
µε τρίφωνες αναστροφές του C6, πράγµα που επαναλµβάνουν στο µ.5, αυτή τη φορά 
στο αρµονικό περιβάλλον της δεσπόζουσας. Απέναντι στις συγκοπές των τροµπετών 
στα µ. 3-4, ο Strayhorn, επιχειρώντας να δηµιουργήσει ρυθµική ποικιλία στις 
αντικρουόµενες συνοδευτικές γραµµές, τοποθετεί τα τροµπόνια κάπου ενδιάµεσα, µε 
συγκοπές µεγαλύτερων αξιών, τονίζοντας την πρώτη και την τέταρτη κίνηση του µ. 3, 
και την τρίτη κίνηση του µ. 4. Η έµφαση στα συγκεκριµένα σηµεία του µέτρου 
προκαλεί τη διασταύρωση αντιθετικών ρυθµών, που συνεπάγεται σε 3/4 επάνω στα 4/4 
του τραγουδιού, φαινόµενο που επαναλαµβάνεται αργότερα στην ενορχήστρωση (cross 
rhythms). Τα voicings που χρησιµοποιεί για τα τροµπόνια στα µέτρα αυτά είναι (από 
πάνω προς τα κάτω) 7 – 3 – 1, 7 – ♭5 – 9  και 9 – 7 – 3 αντίστοιχα του D7b5,23 µε τη 
χρήση της 9ης συνολικά από τα χάλκινα να δίνει ένα λαµπερότερο ηχόχρωµα στο 
ακόρντο. 
            Με την κατάληξη της µελωδίας στα µ. 7-8, συµπλέκονται αντιθετικά ρυθµικά 
σχήµατα από τις επί µέρους οµάδες των χάλκινων, γεγονός που εντείνει την 
πολυρυθµία. Η χρωµατική κάθοδος σολ-ύφεση προς µι της πρώτης τροµπέτας, πάνω 
στην οποία συντίθενται οµοφωνικά οι από κάτω φωνές σε χρωµατικό παραλληλισµό 
(chromatic parallelism),24 αντικατοπτρίζει, θα λέγαµε, την αντίστοιχη κάθοδο σολ – 
σολ-ύφεση – φα των σαξοφώνων που αµέσως προηγήθηκε στο µ. 6. Ενδεικτική, 
ωστόσο, στις αρµονίες των τροµπετών, είναι η εναλλαγή της µεγάλης και της µικρής 3ης  
της συγχορδίας της τονικής (µι και µι-ύφεση). Η βάρυνση της 3ης µιας µείζονος 
συγχορδίας που λαµβάνεται ως τονική, αποτελεί µία από τις χαρακτηριστικές «µπλε» 
νότες στη τζαζ,25 και προσδίδει ένα «µπλουζ» ηχόχρωµα στη µουσική, το οποίο 
προκύπτει από την συνύπαρξη του «µατζόρε» και του «µινόρε» ακούσµατος. Από την 
άλλη πλευρά, τα τροµπόνια συντίθενται unisono σε ένα σολ, ενώ στο µ. 8 συναντώνται 
για πρώτη φορά µε τις τροµπέτες κατά την απόδοση της συγχορδίας της τονικής µε 
voicing 6 – 3 – 1 – 9 – ♭7 – 3 . Το 3ο τροµπόνι διπλασσιάζει την 3η της συγχορδίας µια 
οκτάβα χαµηλότερα από τη 2η τροµπέτα, ενώ η µικρή 7η που παίζεται από το 2ο 
τροµπόνι, αποτελεί ακόµη µία «µπλε» νότα, η οποία, στο τέλος της επανάληψης του 
τµήµατος Α, µετατρέπει τη συγχορδία σε δεσπόζουσα της τέταρτης βαθµίδας που θα 
ακολουθήσει στην έναρξη της γέφυρας. 

_____________________________ 
 23 Για τον όρο voicing βλ. Sturm, ό.π., σ. 209. Πρβλ. επίσης  Rayburn Wright, Inside the score: a detailed 
analysis of 8 classic jazz ensemble charts by Sammy Nestico, Thad Jones and Bob Brookmeyer, Kendor 
Music, New York 1982, σ. 187. 
24 Bill Dobbins, Jazz arranging and composing, a linear approach, Advance Music, New York 1986, σ. 11.  
25 Sturm, ό.π., σ. 207. 
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          Η λειτουργία της γέφυρας, η οποία αντιστοιχεί στο Β τµήµα της µορφής ΑΑΒΑ, 
έγκειται, αφενός στην παρουσίαση δευτερεύοντος θεµατικού υλικού, που αντλείται 
από το αρχικό θέµα, σε νέο αρµονικό περιβάλλον, αφετέρου στη σύνδεση του 
δεύτερου Α της µορφής µε το τελευταίο.26 Τα σαξόφωνα εξακολουθούν να έχουν το 
ρόλο της µελωδίας, κινούµενα σε ταυτοφωνία, µε τη συνοδεία τρίφωνων συνηχήσεων 
από τα τροµπόνια.27 Τα τελευταία οργανώνονται στα µ. 13-14, στα voicings 1 – 5 – 3 
και 9 – 6 – 3 των ακόρντων F και F6

9 αντίστοιχα, της τονικοποιηµένης 
υποδεσπόζουσας. Στα µ. 15-16 γεµίζουν το κενό που αφήνει η κρατηµένη νότα των 
σαξοφώνων, µε ρυθµούς από συγκοπές, όπως έκαναν αντίστοιχα οι τροµπέτες στα µ. 
7-8 του τµήµατος Α, επάνω στην κρατηµένη νότα του θέµατος. Η συνοδευτική 
µελωδία ακολουθεί κατιούσα πορεία από το λα έως το ντο πάνω από το κλειδί του φα, 
για την εναρµόνιση της οποίας ο Strayhorn χρησιµοποιεί την τεχνική της 
τονικοποίησης (tonicization).28 Συγκεκριµένα, η µέθοδος αυτή υλοποιείται µέσω της 
εναλλαγής τρίφωνων voicings της συγχορδίας της υποδεσπόζουσας, η οποία 
λαµβάνεται προσωρινά ως τονική, και της συγχορδίας της δεσπόζουσάς της (C7 – F). 
Στην άρση του τρίτου χρόνου του µ. 16, το ντο της πρώτης φωνής µένει κοινό, και οι 
υπόλοιπες φωνές λύνονται χρωµατικά στη συγχορδία της διπλής δεσπόζουσας (D7), 
στην άρση του τέταρτου χρόνου, ως προήγηση του µ. 17.  
          Η κατάληξη της µελωδίας της γέφυρας πραγµατοποιείται µε µία ακόµη 
κρατηµένη νότα, στην οποία αναλαµβάνουν να απαντήσουν και πάλι τα τροµπόνια (µ. 
19-20). Για τον τρίτο και τέταρτο χρόνο του µ. 19 ισχύει για τα τροµπόνια η πρακτική 
εναρµόνισης του διατονικού παραλληλισµού (diatonic parallelism, ή αλλιώς diatonic 
planning). Όλες οι φωνές κινούνται παράλληλα στις βαθµίδες του σολ-µιξολύδιου 
τρόπου.29 Στο επόµενο µέτρο εφαρµόζεται η µέθοδος της τονικοποίησης, µέσω της 
φα-δίεση ελαττωµένης συγχορδίας µε ελαττωµένη 7η ως παρενθετική δεσπόζουσα 
(G7 – F#dim7 – G7), ενώ η αντίθετη κίνηση των εξωτερικών φωνών καταλήγει σε 
voicings 13 – 3 – 7 του ακόρντου G7, µε την προσθήκη του♭9	 από	 το	 θέµα.Η	 
απουσία	 των	 τροµπετών	 από	 το	 Β	 τµήµα	 του	 θέµατος	 στοχεύει	 στη	 µείωση	 του	 
όγκου	 και	 της	 έντασης	 της	 ορχήστρας,	 πρακτική	 που	 συµβάλλει	 στην	 ανάδειξη	 του	 
αντιθετικού	 χαρακτήρα	 της	 γέφυρας	 στη	 συνολική	 µορφή.	 
	 	 	 	 	 Το	 πρώτο	 chorus	 ολοκληρώνεται	 µε	 την	 «επανέκθεση»	 του	 αρχικού	 θέµατος	 
από	 τα	 σαξόφωνα	 σε	 ταυτοφωνία,	 παράλληλα	 µε	 πεντάφωνη	 οµοφωνική	 συνοδεία	 
από	 τα	 χάλκινα.30	 Η	 δεύτερη	 τροµπέτα	 παραλείπεται	 από	 την	 ενορχήστρωση	 σε	 
αυτό	 το	 τµήµα,	 προφανώς	 για	 την	 προετοιµασία	 του	 εκτελεστή	 για	 το	 επικείµενο	 
σόλο	 του,	 δεδοµένου	 ότι	 εκείνη	 την	 περίοδο	 τα	 σόλο	 εκτελούνταν	 µπροστά	 από	 
την	 ορχήστρα.Η	 απουσία	 αυτή,ωστόσο,φαίνεται	 να	 µην	 επηρρεάζει	 καθόλου	 το	 
αρµονικό	 αποτέλεσµα.Στα µ. 21-22, η πεντάφωνη συγχορδία που σχηµατίζεται από το 
σύνολο των χάλκινων είναι αυτή της τονικής µεθ’ ενάτης, σε ευθεία κατάσταση. Επάνω 

                                                        
26 Για τον όρο γέφυρα, βλ. Sturm, ό.π., σ. 207. 
27 Ό.π., σ. 173. 
28 Ό.π., σ. 209. Πρβλ. επίσης Dobbins, ό.π., σ. 11 και Wright, ό.π., σ. 187. 
29 Sturm, ό.π., σ. 207. Πρβλ. επίσης Dobbins, ό.π., σ. 11, και Wright, ό.π., σ. 185. 
30 Sturm, ό.π., σ. 173. 
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στη συγχορδία της διπλής δεσπόζουσας, τα χάλκινα σχηµατίζουν ένα διάφωνο ακόρντο 
D9#5 µε voicing 1 – #5 – 3 – 9 – 7 (µ. 23-24), ενώ στο επόµενο δίµετρο ένα G13 σε ευθεία 
κατάσταση, χωρίς θεµέλιο και 3η, που καταλήγει σε ένα εξίσου διάφωνο G9b5, πάνω στη 
συγχορδία της δεσπόζουσας, µε voicing 1 – 3 – 9 – 7 – ♭5. 
          Με την κατάληξη του θέµατος του τραγουδιού, η δυναµική της ορχήστρας 
µειώνεται αισθητά, για να ξεκινήσει, µε την έναρξη του δεύτερου chorus, το solo της 
δεύτερης τροµπέτας. Στα πρώτα µέτρα του αυτοσχέδιου σόλο του, ο τροµπετίστας 
ενσωµατώνει κύριο θεµατικό υλικό, ενώ κάνει χρήση της απλής σουρντίνας για πιο 
χαλαρό άκουσµα. Το σόλο του συνοδεύει το τµήµα του ρυθµού, ενώ από τα πνευστά 
συµµετέχουν στη συνοδεία µόνο τα σαξόφωνα σε mezzo piano. Ο Strayhorn συνθέτει µια 
συνοδευτική µελωδική γραµµή για το  πρώτο άλτο, την οποία εναρµονίζει µε τετράφωνο 
block voicing σε κλειστή θέση (οι φωνές συµπυκώνονται σε αρµονικά διαστήµατα 2ας και 
3ης, µε κάποιες µεµονωµένες 4ες ).31 Η χρωµατική κίνηση από το µι προς το σολ, στο µ. 29, 
εναρµονίζεται σε χρωµατικό παραλληλισµό µε την πρώτη φωνή. Στη συνέχεια, το αρπέζ 
προς το χαµηλό ντο, εναρµονίζεται µε τις αναστροφές του C6, ενώ για το ρε προς το µι 
του επόµενου µέτρου, γίνεται τονικοποίηση, µε σχέση V – I, µε τη χρήση της Bdim7 ως 
δεσπόζουσα G7b9 χωρίς τη θεµέλιο. Η φράση ολοκληρώνεται µε ένα σολ προς λα, όπου ο 
Strayhorn επιλέγει και πάλι την πρακτική της τονικοποίησης της µορφής V – I, µε σχέση 
G7#5 προς C6. Ακολουθεί το µ. 31 ως αρµονική αλυσίδα µε το µ. 29, στο περιβάλλον της 
διπλής δεσπόζουσας, και το µ. 32 εν είδει «καθρέφτη» του ανοδικού µι – σολ – λα του µ. 
30, µε την καθοδική χρωµατική πορεία σι – σι-ύφεση – λα.  Οι φωνές µετατρέπονται σε 
ανοιχτή θέση µόνο για το µ. 33, µε voicing 13 – 9 – 7 – 3 του G7, έπειτα συµπυκνώνονται 
πάλι, µε την πρώτη φωνή να «πέφτει» µια 5η κάτω, για να λυθεί, από την ελαττωµένη 5η  
του G7, βηµατικά στην ένατη του C, εν είδει V – I, το οποίο έρχεται ως προήγηση του µ. 
35. Μετά από µία σύντοµη παύση, η λειτουργία της οποίας βασίζεται στην αποδέσµευση 
του µουσικού χώρου για τον σολίστα, ο συνθέτης µεταθέτει τη φράση στην ακραία υψηλή 
περιοχή των σαξοφώνων, µε ένα κατιόν αρπέζ, που καταλήγει στη χρωµατική λύση της 
πρώτης φωνής, µι-ύφεση – ρε, σαν αντιστροφή του ντο-δίεση – ρε που προηγήθηκε στο µ. 
34. Η λύση αυτή µεταφράζεται αρµονικά ως τονικοποίηση V – I, µε voicing # 5 – 3 – ♭9 
– 7 και 9 – 6 – 5 – 3 των G7#5b9 και C6

9 αντίστοιχα.32  
          Καθώς το solo της τροµπέτας συνεχίζεται στη γέφυρα του δεύτερου chorus, η 
συνοδεία από τα σαξόφωνα παρατείνεται.33 Η συνοδευτική µελωδία της προηγούµενης 
ενότητας αντικαθίσταται από «τενούτες», µε στόχο, αφενός τη δηµιουργία χώρου για τον 
σολίστα, αφετέρου την ενίσχυση της αντιθετικής λειτουργίας της γέφυρας στη συνολική 
µορφή, τόσο σε αρµονικό όσο και µελωδικό επίπεδο. Τα µ. 37-40 περιλαµβάνουν τις 
τέσσερις αναστροφές του ακόρντου F6 σε κλειστή θέση. Στη συνέχεια ο Strayhorn 
κατεβάζει τη δεύτερη φωνή µια οκτάβα κάτω, για τη µετατροπή σε ανοιχτή θέση µε 
voicing 9 – 5 – 3 – 7 του D9, που καταλήγει σε 9 – 7 – 5 – 3 του G9 (µ. 41-42). Τελικά οι 
φωνές επανέρχονται σε κλειστή θέση µε µια συγχορδία G13, η οποία διαρθρώνεται ως 13 
– 3 – 9 – 7, στην άρση του τέταρτου χρόνου του µ. 43.34 Μετά από την επαναφορά της 
συνοδευτικής µελωδίας των µέτρων 29-36 από τα σαξόφωνα, ολοκληρώνεται το δεύτερο 
chorus της ενορχήστρωσης. 

                                                        
31 Ό.π., σ. 28. 
32 Ό.π. 
33 Ό.π., σ. 173. 
34 Ό.π., σ. 82. 
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         Το solo της τροµπέτας διακόπτεται, µετά το τέλος του δεύτερου chorus, και µεταξύ 
του δεύτερου και του τρίτου chorus παρεµβάλλεται ένα ορχηστρικό ιντερλούδιο στα µ. 53-
56, µε στόχο τη µετατροπία προς µια νέα τονικότητα. Παράλληλα, η συµµετοχή 
ολόκληρης της ορχήστρας σε fortissimo σηµατοδοτεί την πορεία προς την κορύφωση της 
σύνθεσης. Οι τροµπέτες και τα τροµπόνια κινούνται σε οκτάβες µεταξύ τους (µε τα επί 
µέρους όργανα στο εσωτερικό κάθε οµάδας σε ταυτοφωνία), σε µια ανιούσα χρωµατική 
πορεία από το σολ µέχρι το σι-ύφεση, η οποία διπλασσιάζεται και από το κοντραµπάσο, 
µια οκτάβα χαµηλότερα από τα τροµπόνια. Σε αρµονικό επίπεδο, η κίνηση αυτή 
µεταφράζεται ως χρωµατική αλληλουχία δεσπόζουσων συγχορδιών G7 – Ab7 – A7 – Bb7, 
στο πλαίσιο της µετατροπίας προς τη Μι-ύφεση µείζονα τονικότητα.35 Οι ρυθµοί των 
χάλκινων διασταυρώνονται µε απαντητικά µοτίβα από τα σαξόφωνα, τα οποία είναι 
εναρµονισµένα σε κλειστή θέση, µε το βαρύτονο να ντουµπλάρει το 1o άλτο µία οκτάβα 
χαµηλότερα, σχηµατίζοντας τα λεγόµενα supersax voicings.36 Στη δεύτερη κίνηση του µ. 
56, η µονοφωνική φράση “σπάει” και τα χάλκινα εναρµονίζονται σε ένα πεντάφωνο Bb7, 
µε voicing 1 – 3 – 7 – 5 – 1, για να δοθεί έµφαση στην άφιξη της νέας τονικότητας. 
          Το Α τµήµα του τρίτου και τελευταίου chorus της ενορχήστρωσης εισάγεται στην 
τονικότητα της Μι-ύφεση µείζονος, σχετική της οµώνυµης ελάσσωνος της τονικής. Ο 
Strayhorn αντιπαραθέτει τετράµετρες εναλλαγές εν είδει διαλόγου από το τµήµα των 
σαξοφώνων σε forte και τον σολίστα στην τροµπέτα, ο οποίος έχει αφαιρέσει τη 
σουρντίνα, στο πλαίσιο της αυξανόµενης δυναµικής της ορχήστρας γενικότερα. Το 
ενορχηστρωµένο υλικό που αντιπαραβάλλεται στον σολίστα αποτελείται από από ένα 
τετράµετρο send-off riff, µε την ανιούσα Μι-ύφεση µείζονα κλίµακα σε ρυθµούς 
συγκοπών, που µε την αλλαγή του ακόρντου σε F7b5, κατεβαίνει χρωµατικά από τη 
θεµέλιο µε τρίηχα προς την ελαττωµένη 5η.37 Η φράση αυτή εναρµονίζεται για τα πέντε 
σαξόφωνα µε block voicings σε κλειστή θέση, µε το βαρύτονο να ντουµπλάρει το 1o άλτο 
µια οκτάβα χαµηλότερα.38 Πιο αναλυτικά, µε χρήση της τονικοποίησης στα µ. 57-58 
(εναλλαγές Eb6 και Ddim7), και του χρωµατικού παραλληλισµού στο µ. 59. Στο επόµενο 
τετράµετρο (µ.61-64), τα σαξόφωνα γυρίζουν σε mezzo piano, παράγοντας συνοδευτικό 
υπόβαθρο για τον σολίστα, µε αρµονίες µεγαλύτερων αξιών. Χαρακτηριστικό στο σηµείο 
αυτό είναι το glissando της solo τροµπέτας από το µεσαίο ντο στο κλειδί του σολ, µία 
οκτάβα προς τα πάνω, που αναδεικνύει τη δεξιοτεχνία του σολίστα. 
         Η γέφυρα του τρίτου chorus µεταφέρεται στο αρµονικό περιβάλλον της 
υποδεσπόζουσας της Μι-ύφεση µείζονος. Καθώς το solo της τροµπέτας παρατείνεται, ο 
Strayhorn παράγει εξάµετρο αντιστικτικό υπόβαθρο από τα σαξόφωνα, σε οκτάβες µεταξύ 
τους, και τρίφωνες συγχορδίες από τα τροµπόνια.39 Οι µεγαλύτερες αξίες στη µελωδική 
γραµµή των σαξοφώνων, των µέτρων 65-68, λειτουργούν ως χαρακτηριστικοί φθόγγοι του 
AbMaj7 (σολ και φα ως µεγάλη 7η και 13η αντίστοιχα), και οι “µπλε” νότες σολ-ύφεση και 
σι, των τρίηχων του µ. 67, ως χρωµατικές προσεγγίσεις, µορφοποιούν αποτελεσµατικά το 
σύντοµο µελωδικό πέρασµα. Ταυτόχρονα, τα τροµπόνια γεµίζουν τις παύσεις των 
σαξοφώνων µε µία ανοδική φράση, σχεδιασµένη εξίσου διατονικά και χρωµατικά, µέσω 

                                                        
35 Ό.π., σ. 173. 
36 Ό.π., σ. 207. Πρβλ. επίσης Wright, ό.π., σ. 186. 
37 Sturm, ό.π., σ. 159 και 173. 
38 Ό.π., σ. 173. 
39 Ό.π., σ. 82 και 173. 
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τρίφωνων δοµών σε κλειστή θέση.40 Το µ. 68 αποτυπώνει τις αναστροφές  της Ab	 
συγχορδίας,εµπλουτισµένες µε την κατώτερη, χρωµατικά γειτονική συγχορδία G σε 
δεύτερη αναστροφή, στην άρση του πρώτου χρόνου. Η συγχορδία-στόχος F7, του µ. 69 
(που έρχεται ως προήγηση από το προηγούµενο µέτρο), δοµείται σε ανοιχτή θέση, 
περιλαµβάνοντας την 3η και την 7η, ενώ στο επόµενο µέτρο µετασχηµατίζεται σε κλειστή  
θέση, δοµηµένη σε 5 – 3 – 7 , που µε κοινή νότα την 5η από το 10 τροµπόνι και τη 
χρωµατική λύση των κατώτερων φωνών, λύνεται στη Bb7 συγχορδία, ως προήγηση του µ. 
71.41  Στη συνέχεια ο Strayhorn θέτει τρία σαξόφωνα, δύο τροµπέτες, τα τρία τροµπόνια 
και το κοντραµπάσο, σε διαδοχικές εισόδους από κάθε όργανο ξεχωριστά, υπό µορφή 
πυραµίδας, το λεγόµενο pyramidal formation (µ. 71-72).42 Αφού πραγµατοποιηθεί και η 
τελευταία είσοδος από το  2ο άλτο, στην άρση του πρώτου χρόνου του µ. 72, όλες οι 
φωνές της πυραµίδας συναντώνται στη θέση του τρίτου χρόνου, σχηµατίζοντας µια 
σύνθετη και ιδιαίτερα διάφωνη, εξάφωνη συγχορδία Bb13b5b9, αποτελούµενη από τη 
θεµέλιο, τη 13η, την 3η, τη µικρή 9η, την 7η και την ελαττωµένη 5η.43 Ο σχηµατισµός της 
πυραµίδας αναδείχθηκε σε σήµα κατατεθέν της πρώτης εκτέλεσης του “Take the A train”, 
και αποτέλεσε σηµείο κορύφωσης του έργου, µε τη συµµετοχή όλων σχεδόν των 
πνευστών και του τµήµατος του ρυθµού σε fortissimo, κατά την απόδοση µιας 
επιβλητικής, διάφωνης συγχορδίας. 
          Το solo της τροµπέτας έχει ολοκληρωθεί και µένει µόνο ένα κταληκτικό Α τµήµα 
(µ.73-80) για την τελευταία παρουσίαση του θέµατος στη νεοεισαχθείσα τονικότητα. 
Αυτή υλοποιείται, όπως και στο πρώτο chorus, από τα σαξόφωνα, σε οκτάβες µεταξύ 
τους, µε τη συνοδεία εύστοχα τοποθετηµένων πεντάφωνων συνηχήσεων από την οµάδα 
των χάλκινων (αποτελούµενη από δύο τροµπέτες και τα τρία τροµπόνια).44 Οι συγχορδίες 
που σχηµατίζονται από τα χάλκινα είναι η Eb6, µε voicing 1 – 5 – 3 – 1 – 6 (µ. 73-74), η 
F7b5, µε voicing 9 – 7 – b5 – 3 – 1 (µ. 75-76), η Fm µε 7 – 5 – 9 – 5 – 3 και 5 – 9 – 7 – 3 – 
1 (µ. 77), η Bb7, µε 9 – 7 – 4 – 9 – 5 και b9 – #5 – 3 – 7 – b5 των Βb7sus και Βb7#5b5b9 
αντίστοιχα (µ. 78), και η Εb6 µε 6 – 3 – 9 – 5 – 1 και 3 – 1 – 6 – 5 – 3 voicing (µ. 79-80). 
Μετά την ολοκλήρωση του καταληκτικού Α, ο Strayhorn ορίζει την επανάληψη των 
µέτρων 73-80 για δύο ακόµα φορές και σταδιακή µείωση της έντασης της ορχήστρας σε 
κάθε επανάληψη, µε στόχο την αποκλιµάκωση. Στο πλαίσιο αυτής της πρακτικής, ο 
συνθέτης υποδεικνύει στους εκτελεστές τις εξής τροποιποιήσεις: στην πρώτη επανάληψη 
ζήτάει από τον ντράµερ να αλλάξει από µπαγκέτες σε βούρτσες, και τη χρήση σουρντίνας 
από τα χάλκινα, πρακτικές που συµβάλλουν από κοινού στη µείωση της έντασης και στην 
απόδοση ενός πιο απαλού ήχου από την ορχήστρα. Επιπρόσθετα στην αλλαγή της έντασης 
που επιφέρει η χρήση σουρντίνας, δηµιουργούνται και νέα, ιδιαίτερα ηχοχρώµατα, µέσω 
των ξαφνικών εναλλαγών τοποθέτησης και αποµάκρυνσης της σουρντίνας από τις 
καµπάνες των χάλκινων (που υποδεικνύονται στην παρτιτούρα µε τα σύµβολα + και ο 
αντίστοιχα).45 Το καταληκτικό τµήµα επαναλαµβάνεται µια ακόµη φορά, αλλά σε 
δυναµική pianissimo, µε ένα ορχηστρικό “fade-out” που σηµατοδοτεί το τέλος του έργου. 
Για το κλείσιµο προστίθεται, στο τελευταίο δίµετρο, η χαρακτηριστική καταληκτική 

                                                        
40 Ό.π., σ. 82. 
41 Ό.π., σ. 82-83. 
42 Ό.π., σ. 82-83 και 208. 
43 Ό.π., σ. 82-83. 
44 Ό.π., σ. 173. 
45 Ό.π., σ 119. 
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φράση, που από την τελευταία νότα της µελωδίας των σαξοφώνων, δηλαδή την τρίτη 
µελωδική βαθµίδα της τονικής κλίµακας, προσεγγίζει χρωµτικά την πέµπτη και ανεβαίνει 
διατονικά µέχρι το µι-ύφεση, ενώ παράλληλα το µπάσο κατεβαίνει διατονικά, σε αντίθετη 
κίνηση ως προς τη µελωδία.46 Η φράση αυτή αποτέλεσε άλλο ένα χαρακτηριστικό του 
“Take the A train”  και ενέπνευσε πολλά ακόµη κλεισίµατα στις ενορχηστρώσεις της 
εποχής.Τέλος, ακούγεται µία τελευταία συγχορδία από τα σαξόφωνα, στην τέταρτη 
κίνηση του τελευταίου µέτρου, σαν κορώνα, που δοµείται σε ανοιχτή θέση, µε την 3η, τη 
θεµέλιο, την 6η, την 5η, και τη διπλασσιασµένη θεµέλιο από το βαρύτονο, µια οκτάβα 
χαµηλότερα από το 2ο άλτο (σε συνδυασµό µε το Εb του µπάσου). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ΥΠΟΜΝΗΜΑ: Για την εργασία αυτή εφαρµόστηκε η εξής µεθοδολογία: αρχικά, 
συγκεντρώθηκαν οι πάρτες των οργάνων από τις ενορχηστρώσεις που αναφέρονται, από 
διαδικτυακές πηγές. Έπειτα από την συλλογή τους, έγινε µεταφορά της κάθε πάρτας σε ένα 
score in C, κατά το πρότυπο αντίστοιχων scores, στις µελέτες των συγγραφέων Fred Sturm 
και Rayburn Wright. Πιο αναλυτικά, έγινε τρανσπόρτο των µερών των οργάνων 
µεταφοράς στην τονικότητα concert, και στο πραγµατικό τονικό ύψος, διότι ορισµένα 
όργανα γράφονται µια οκτάβα υψηλότερα απ’ ό,τι ακούγονται, για λόγους ανάγνωσης. Στο 
τελικό score, το οποίο παρατίθεται στο τέλος κάθε ενότητας, συµπεριλαµβάνονται µόνο τα 
όργανα της ορχήστρας που θεωρήθηκαν απαραίτητα για τις ανάγκες της ανάλυσης, δηλαδή 
τα πνευστά και το µπάσο, Τα ντραµς παραλείπονται, όπως και η κιθάρα και το πιάνο, το 
µουσικό περιεχόµενο των οποίων υποδηλώνεται από τα ακόρντα. Τα σαξόφωνα 
µοιράζονται δύο πεντάγραµµα, σε κλειδί του σολ και κλειδί του φα. Αντίστοιχα, τα χάλκινα 
µοιράζονται δύο πεντάγραµµα, οι τροµπέτες στο κλειδί του σολ και τα τροµπόνια στο 
κλειδί του φα, ενώ, αν υπάρχουν άλλου είδους χάλκινα, αναγράφονται σε ξεχωριστό 
πεντάγραµµο. Το µπάσο αντιγράφτηκε αυτούσιο, µια οκτάβα υψηλότερα από ότι 
ακούγεται. Η ανάλυση των ενορχηστρώσεων βασίστηκε στο score in C.

                                                        
46 Ό.π., σ. 162. 
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         Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Don Sebesky, 1961 

(Από την ηχογραφηµένη εκτέλεση της big band του Ναυτικού των Η.Π.Α, το 2007) 
 
          Το 1961, είκοσι χρόνια µετά την πρώτη εκτέλεση του “Take the A train”, το 
κοµµάτι είχε πλέον αποκτήσει διεθνή φήµη, ως ένα από τα αριστουργήµατα της τζαζ, και 
είχε δεχτεί πολλές διασκευές για µικρότερα ή µεγαλύτερα οργανικά σύνολα. Εκείνη τη 
χρονιά, o Don Sebesky, γνωστός ενορχηστρωτής και τροµπονίστας, έκανε µία δική του 
ενορχήστρωση στο “Take the A train” για την ορχήστρα του Maynard Ferguson, στην 
οποία εργαζόταν στις αρχές της δεκαετίας του 1960.47 Στο διάστηµα που µεσολάβησε από 
την πρώτη εκτέλεση του τραγουδιού, η ενορχήστρωση για big band εξελίχθηκε ραγδαία, 
παράλληλα µε την αρµονία, ενώ εξερευνήθηκαν όλες οι εκτελεστικές δυνατότητες των 
οργάνων που την απαρτίζουν. Η ίδια η δοµή της big band είχε αλλάξει δραµατικά σε 
σχέση µε παλιότερες ορχήστρες σαν αυτή του Duke Ellington, όπως ήταν δοµηµένη στις 
αρχές της δεκαετίας του 1940 σε τρεις τροµπέτες, τρία τροµπόνια, πέντε σαξόφωνα και το 
τµήµα ρυθµού (πιάνο, κιθαρα, κοντραµπάσο και τύµπανα). Η ορχήστρα του Ferguson 
αποτελείτο από τέσσερις τροµπέτες, τέσσερα τροµπόνια (τρία τενόρο και ένα µπάσο), 
πέντε σαξόφωνα και το τµήµα ρυθµού. Έκτοτε, η προσθήκη επιπλέον χάλκινων πνευστών 
παγιώθηκε, διαµορφώνοντας τη big band όπως τη γνωρίζουµε σήµερα. 
          Ωστόσο, στην περίπτωση του “Take the A train”, πολλά στοιχεία από την 
πρωτότυπη ενορχήστρωση, τα οποία ταυτίστηκαν µε τη σύνθεση, διατηρήθηκαν και 
αναδιαµορφώθηκαν. Ο Don Sebesky αξιοποιεί το υλικό της εισαγωγής του Strayhorn, όχι 
µόνο στη δική του εισαγωγή, αλλά και γενικότερα στην ενορχήστρωσή του, ως συνδετικό 
πέρασµα µεταξύ των choruses.48 Μετασχηµατίζοντας το µοτίβο της πιανιστικής 
εισαγωγής του 1941, ο Sebesky το αναθέτει στις τέσσερις τροµπέτες σε οκτάβες, µε τα 
τέσσερα από τα πέντε σαξόφωνα και τα τρία από τα τέσσερα τροµπόνια να παρουσιάζουν 
οµοφωνικές δοµές πάνω στις δεσπόζουσες συγχορδίες A7, Αb7 και G7. Από την άλλη 
πλευρά, το βαρύτονο σαξόφωνο και το µπάσο τροµπόνι συντάσσονται µε το τµήµα του 
ρυθµού στην απόδοση ισχυρών αντιχρονισµών τύπου pedal (µ. 1-9). Οι αρµονίες που 
σχηµατίζονται από σαξόφωνα και τροµπόνια αντιστοιχούν σε voicing 7 – 3 – 13 – 5 – ♭9 
– 11 – 13 (µε την προσθήκη του ♭5 από τις τροµπέτες από το µ. 8), των ακόρντων A7, 
Αb7 και G7 αντίστοιχα. Η αρµονική πορεία της εισαγωγής έχει ως αφετηρία τη συγχορδία 
A7 και κατευθύνεται χρωµατικά προς τα κάτω, προς τη δεσπόζουσα της Ντο-µείζονος, την 
τονικότητα αναφοράς του έργου, στην οποία πρόκειται να εµφανιστεί το θέµα.49 Έτσι, ο 
ενορχηστρωτής διατηρεί το τονικό κέντρο της πρώτης εκτέλεσης του 1941, 
εµπλουτίζοντας όµως αρµονικά την εισαγωγική πορεία προς αυτό. 
         Στα Α1 και Α2 τµήµατα της µορφής ΑΑΒΑ του πρώτου chorus, παρουσιάζεται το 
θέµα από τα σαξόφωνα σε οκτάβες (µ. 11-26).50 Τα σαξόφωνα εισάγουν το θέµα 
παίρνοντας το «λεβάρε» από το τελευταίο µέτρο της εισαγωγής (µ. 10), µε ένα κατιόν 
µόρφωµα δεκάτων έκτων, πάνω στη Σολ-dominant bebop κλίµακα, που καταλήγει στην 
αυξηµένη 5η του G7 (ρε-δίεση), και µετά, περνώντας από την οξυµένη 9η (λα-δίεση) και 

                                                        
47 Ό.π., σ. 33 και 221. 
48 Ό.π., σ. 154. 
49 Ό.π., σ. 154-155. 
50 Ό.π., σ. 178. 
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τη βεβαρυµένη 9η (λα-ύφεση), καταλήγει στην 5η του C, τον εναρκτήριο φθόγγο του 
θέµατος, ως προήγηση του επόµενου µέτρου. Βέβαια, η µελωδία του θέµατος εµφανίζεται 
καλλωπισµένη, συγκριτικά µε την πρωτότυπη σύνθεση του Strayhorn. Η παύση στο τέλος 
του πρώτου τετράµετρου του θέµατος αντικαθίσταται από τρίηχα τετάρτων, µε κατάβαση 
διατονικά από το µι του C έως το ντο του D7b5 και χρωµατικά από το ντο ως το λα του 
Dm7 (µ. 14-15), που ενώνουν το σολ-δίεση του θέµατος µε το λα στην αλλαγή του 
ακόρντου. Επιπλέον, µία αρµονική διαφοροποίηση είναι ότι ανάµεσα στις δύο 
προδεσπόζουσες Dm7, παρεµβάλλεται η διαβατική συγχορδία Eb13#9. Στο τέλος της 
µελωδίας του Α1 εισέρχονται τα χάλκινα, συµπληρώνοντας το κενό µε οµοφωνικές “off-
beat” απαντήσεις, πάνω στην “turnaround” διαδοχή I – VI – V/V  –  V, µε την προσθήκη 
του #9 και του #11 στις τρεις τελευταίες συγχορδίες µεθ’ εβδόµης. Καθώς η µελωδία του 
Α1 επαναλαµβάνεται από τα σαξόφωνα στο Α2, τα χάλκινα αντιπαραθέτουν µια 
µονοφωνική δευτερεύουσα µελωδική γραµµή συµπληρωµατικού-απαντητικού χαρακτήρα, 
που προσδίδει µια αντιστικτική υφή στην ενορχήστρωση.51 Στο τέλος του Α2 ο Sebesky 
συνθέτει µια σύντοµη φράση για τη σύνδεση της µελωδίας του Α µε εκείνη του Β 
τµήµατος. Αυτή εισέρχεται στο δεύτερο µισό του µ. 25, έχοντας ως πρώτη φωνή ένα ντο 
που ανεβαίνει διατονικά µέχρι το σολ και από εκεί προσεγγίζει χρωµατικά το λα (την 3η 
του F), στο πλαίσιο της τονικοποήσης της υποδεσπόζουσας, και εναρµονίζεται οµοφωνικά 
µέσω block εναρµόνισης για το σύνολο των πνευστών: οι τροµπέτες σε κλειστή θέση, 
ντουµπλαρισµένες από τα τροµπόνια, µία οκτάβα χαµηλότερα, και τα τέσσερα ανώτερα 
σαξόφωνα σε κλειστή θέση, διαχωρισµένα από το βαρύτονο, το οποίο διπλασσιάζει τη 
γραµµή του κοντραµπάσου, µε αποτέλεσµα να δηµιουργούνται διαστήµατα 5ης και 7ης 
ανάµεσα στο 2ο τενόρο και το βαρύτονο. Μάλιστα, στην τελευταία συγχορδία των 
σαξοφώνων οι κατώτερες φωνές ανοίγουν και λύνονται αντίθετα στην πρώτη φωνή, 
διαµορφωµένες σε basic chorale voicing, που αποδεικνύεται αποτελεσµατικό, σε 
οριζόντιο-µελωδικό επίπεδο.52 Ουσιαστικά, στο τελευταίο δίµετρο, το σύνολο των 
πνευστών ενισχύει το τµήµα του ρυθµού στη διαδοχή των συγχορδιών προς την πτώση 
στην υποδεσπόζουσα. Η αρµονική αλληλουχία διαρθρώνεται ως εξής: C6 –  Bdim7 –  C6 –  
Dm7 – Gm7 – C7#5#9 – F6, και καταγράφεται στις παρτιτούρες του τµήµατος του ρυθµού, 
έναντι της αυθεντικής αρµονίας, στο πλαίσιο µιας ευρύτερης απόπειρας επανεναρµόνισης 
του τραγουδιού από τον Sebesky. 
         Στην είσοδο της γέφυρας, η µελωδία παύει να εκτελείται σε οκτάβες από το τµήµα 
των σαξοφώνων και «διασκορπίζεται» εναρµονισµένη στα πέντε σαξόφωνα, µέσω 
κάθετων δοµών σε σχηµαισµό “drop-2”: η ρίξη της δεύτερης φωνής µια οκτάβα 
χαµηλότερα, που µετατρέπει τις συγχορδίες σε ανοικτή θέση, αποδεικνύεται πιο 
αποτελεσµατική ως προς την αποφυγή διαφωνιών που προκύπτουν από τη σύγκρουση των  
φωνών εξαιτίας των κοντινών διαστηµάτων 2ας, στις σύνθετες αρµονικές δοµές του 
Sebesky. Η πρακτική αυτή έχει ως αποτέλεσµα τη δηµιουργία διαστηµάτων 9ης ή και 10ης 
µεταξύ των εξωτερικών φωνών. Οι πλούσιες συνηχήσεις του πρώτου τρίµετρου της 
γέφυρας, στο αρµονικό περιβάλλον της υποδεσπόζουσας, Φα-µείζονος, περιλαµβάνουν τη 
µεγάλη 7η, την 9η και τη 13η, µε το διάστηµα της 4ης ανάµεσα στα δύο κατώτερα 
σαξόφωνα. Στο µ. 32, ο ενορχηστρωτής µεταχειρίζεται τα σαξόφωνα χρωµατικά, µέσα 
από φιγούρες τρίηχων, ενώ στο αµέσως επόµενο µέτρο παρατείνει το χρωµατικό 
σχεδιασµό προς το ακόρντο Αb7b9#11 της τρίτης κίνησης, προτού µετασχηµατίσει 

                                                        
51 Ό.π. 
52 Wright, ό.π., σ. 10 και 184. 
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αποτελεσµατικά τα σαξόφωνα σε οκτάβες, στο πλαίσιο της προσέγγισης του σολ της 
µελωδίας του Α3, αντίστοιχα µε το µ. 10 της εισαγωγής. Οι πεντάφωνες συνηχήσεις των 
χάλκινων, τις οποίες ο ενορχηστρωτής αντιπαραβάλλει στη µελωδία των σαξοφώνων, 
αποτελούν χαρακτηριστικό του κλσικού στυλ “Basie”, κατά το οποίο τα τέσσερα 
τροµπόνια ντουµπλάρουν τις τέσσερις τροµπέτες µια οκτάβα χαµηλότερα. Στο µ. 34, οι 
εξάφωνες altered dominant συγχορδίες Α7b9#11, Αb7b9#11 και G7b9#11, διατηρούν τον 
διπλασσιασµό στην οκτάβα µεταξύ της 1ης και της 4ης φωνής των δύο επί µέρους οµάδων 
των χάλκινων, όµως οι εσωτερικές φωνές τροποποιούνται, δηµιουργώντας σχέσεις 
µεγάλης 7ης, αντί για οκτάβες. Ως αποτέλεσµα, η 2η τροµπέτα αναλαµβάνει την οξυµένη 
11η πάνω από την 5η της συγχορδίας που βρίσκεται στο 2ο τροµπόνι, και η 3η τροµπέτα 
την οξυµένη 9η πάνω από την 3η, που ανατίθεται στο 3ο τροµπόνι.53 Όπως και 
προηγουµένως, τα χάλκινα συντονίζονται µε το τµήµα του ρυθµού στην εκτέλεση 
εναλλακτικών συγχορδιών που αντικαθιστούν την απλούστερη αρµονία της πρωτότυπης 
σύνθεσης. 
          Κατά την επαναφορά της µελωδίας της πρώτης ενότητας στο Α3, επαναλαµβάνεται 
το περιεχόµενο του Α2, µε ορισµένες διαφοροποιήσεις: στο τελευταίο τετράµετρο, η δοµή 
της µελωδίας (που εκτελείται πάλι από τα σαξόφωνα), ανασκευάζεται, και η κατάληξη µε 
τα συνεχόµενα όγδοα µετατίθεται από το πέµπτο µέτρο του Α3, στην άρση του πρώτου 
χρόνου του έβδοµου µέτρου. Το κενό που δηµιουργείται από το µέτρο που µεσολαβεί, 
συµπληρώνεται από τα χάλκινα, παρατείνοντας τη δευτερεύουσα µελωδική τους γραµµή. 
Αυτό έχει ως αποτέλεσµα τη στιγµιαία αντιστροφή των ρόλων στο εσωτερικό των 
πνευστών για το τελευταίο δίµετρο του Α3. Η δευτερεύουσα µελωδία των χάλκινων 
προβάλλεται ως κύρια, ενώ η κύρια µελωδία των σαξοφώνων ακούγεται σαν απάντηση 
στα χάλκινα. Η αντιστροφή των ρόλων γίνεται πιο εµφανής και σε ευρύτερο πλαίσιο, 
αµέσως µετά την κατάληξη του Α3, όπου ο Sebesky χρησιµοποιεί το υλικό της εισαγωγής 
ως ιντερλούδιο, πριν την είσοδο στο δεύτερο chorus: εν αντιθέσει µε την εισαγωγή, 
αναθέτει τη µελωδική γραµµή στα σαξόφωνα και την οµοφωνική συνοδεία στα χάλκινα.54 
Ωατόσο, το επιπρόσθετο µέτρο της εισαγωγής, που την καθιστούσε εννιάµετρη, 
παραλείπεται από το ιντερλούδιο, µε αποτέλεσµα την αποκατάσταση της συµµετρίας στη 
µορφή.  
         Έπειτα από την παρουσίαση του θέµατος στο πρώτο chorus, ακολουθούν στα 
επόµενα choruses, τα σολιστικά µέρη. Το δεύτερο chorus διακρίνεται σε δύο ενότητες: ένα 
αυτοσχέδιο solo από το 1ο τροµπόνι επάνω στα Α1 και Α2 τµήµατα της µορφής, και ένα 
ενορχηστρωµένο solo για το τµήµα των σαξοφώνων στα Β και Α3.55 Από το τελευταίο 
δίµετρο του Α1, τα σαξόφωνα παράγουν συνοδευτικό υπόβαθρο για το solo τροµπόνι, 
ξεκινώντας µε µια ανιούσα διατονική κίνηση από το ρε της τονικής κλίµακας, που 
προσεγγίζει χρωµατικά την 7η και εναρµονίζεται µέσω τεχνικών της τονικοποίησης. 
Κατόπιν, τα σαξόφωνα συνοδεύουν µε αρµονίες µεγαλύτερων αξιών, παρέχοντας, αφενός 
πλούσιο αρµονικό υπόβαθρο, αφετέρου περισσότερο χώρο στον σολίστα. Σε όλο αυτό το 
µέρος, ο Sebesky θέτει τα σαξόφωνα σε ανοικτή θέση, µέσω “drop-2”, όπως αντίστοιχα 
στη γέφυρα του πρώτου chorus, αποφεύγοντας έτσι τη σύγκρουση των φωνών στις 
πλούσιες σε επεκτάσεις σχηµατιζόµενες συγχορδίες. Ωστόσο, στο µ. 64 µετασχηµατίζει τα 
σαξόφωνα σε basic chorale voicing, µε το βαρύτονο να παίρνει πάλι το ρόλο του 
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διπλασσιασµού του κοντραµπάσου, πάνω στις συγχορδίες Ab9 και G7b9, µε τις οποίες ο 
ενορχηστρωτής αντικαθιστά την αυθεντική αρµονία. Στο µ. 65 τα ακόρντα µετατρέπονται 
σε κλειστή θέση, αποτελούµενα από δύο ή και τρία αρµονικά διαστήµατα τόνου, στο 
πλαίσιο ενός ρυθµικού µοτίβου που επαναλαµβάνεται σαν απάντηση στο επόµενο µέτρο 
από τις τροµπέτες, σε κλειστή θέση. Στην απάντηση των τροµπετών, τα σαξόφωνα 
αλλάζουν µοτίβο, µε αποτέλεσµα τη συνήχηση αντικρουόµενων ρυθµικών σχηµάτων. 
         Στη γέφυρα εισάγεται το σολιστικό µέρος των σαξοφώνων, όπου ο ενορχηστρωτής 
παρουσιάζει πρωτότυπο µελωδικό υλικό, βάσει της αρµονίας της προυπάρχουσας 
σύνθεσης (µ. 67-83).56 Το µέρος αυτό αποσκοπεί στην ανάδειξη της οµάδας των πέντε 
σαξοφώνων και των τεχνικών δυνατοτήτων των εκτελεστών, βέβαια η ρυθµικο-αρµονική 
συνοδεία συνεχίζεται κανονικά από το τµήµα του ρυθµού. Ο Sebesky αξιοποιεί τη µεσαία 
και την υψηλή περιοχή της εκτάσεως των σαξοφώνων (µέχρι το ρε στην τρίτη οκτάβα του 
1ου άλτο), ενώ “εκµεταλλεύεται” την κινητική ευχέρεια των οργάνων, δίνοντάς τους 
γρήγορα περάσµατα τρίηχων, που θα ήταν πολύ πιο δύσκολο να παιχτούν από τα χάλκινα, 
και ειδικά από τα πιο βραδυκίνητα τροµπόνια. Ως προς τη µελοδικο-αρµονική υπόσταση 
του τµήµατος, γίνεται χρήση χρωµατικού και διατονικού-µε τη µορφή αρπέζ- στοιχείου, 
παράλληλα µε την προσθήκη της ολοτονικής κλίµακας, πάνω στο ακόρντο D9#5#11, στα µ. 
71-72, η οποία προσδίδει ένα τροπικό αρµονικό ηχόχρωµα. Επιπλέον, τα σαξόφωνα 
τοποθετούνται σε ανοικτή θέση, µε έως και δύο αρµονικά διαστήµατα τόνου στις 
εσωτερικές φωνές, και ορισµένα διαστήµατα 5ης µεταξύ των κατώτερων φωνών. Το σόλο 
παρατείνεται µέχρι και το Α3, και τα χάλκινα παρεµβαίνουν µόνο απαντητικά µεταξύ των 
δύο φράσεων των σαξοφώνων (µ. 73-74), µέσω ελαττωµένων συγχορδιών µε ελαττωµένη 
7η γύρω από τη δεσπόζουσα.57 
         Ο Sebesky διατηρεί από την πρώτη εκτέλεση τη µετατροπία προς τη Μι-ύφεση 
µείζονα, επεκτείνοντας το send-off του Strayhorn, σε οκτάµετρο µεταβατικό ιντερλούδιο 
µεταξύ των choruses (µ. 83-90). Εν αντιθέσει µε τον Strayhorn, αναθέτει τη διατονική 
άνοδο επάνω στη Μι-ύφεση µείζονα κλίµακα στα χάλκινα, εναρµονισµένη οµοφωνικά σε 
block voicing, απέναντι σε κατιούσες οκτάβες από τα σαξόφωνα, δηµιουργώντας, σε 
συνδυασµό µε την κατιούσα βηµατική κίνηση του µπάσου, αντίθετη κίνηση. Βασισµένες 
στο Α τµήµα της µορφής, οι θεµέλιοι φθόγγοι των ακόρντων D7 και G7, υποστηρίζονται 
µέσα από φιγούρες “pedal point” από το τµήµα του ρυθµού. Οι αρµονικοί σχηµατισµοί 
των χάλκινων οδηγούνται µέσω χρωµατικού παραλληλισµού από το G7 στο Bb7, κατά την 
προετοιµασία για τη µετατροπία στη Μι-ύφεση µείζονα.58 
          Κατά την είσοδο στο τρίτο chorus, στη νέα τονικότητα, η 2η τροµπέτα παίρνει το 
“λεβάρε” από το brake των µέτρων 91-92 για αυτοσχέδιο solo επάνω στα τµήµατα Α1 και 
Α2. 59 Σε συνοδευτικό ρόλο, τα πέντε σαξόφωνα συντονίζονται µε τα τέσσερα τροµπόνια 
στην παραγωγή οµοφωνικών σχηµατισµών, µε ρυθµικούς τονισµούς που υποδηλώνουν 
διασταύρωση ρυθµών, οίτει µέτρο 3/4 πάνω από 4/4, φαινόµενο που συναντάται, επίσης, 
στην ενορχήστρωση του Strayhorn. Οι συγχορδίες στα τροµπόνια βρίσκονται σε κλειστή 
θέση, περιλαµβάνοντας από ηµιτόνια µέχρι και 4ες στις µεταξύ τους φωνές, ενώ τα 
σαξόφωνα σχηµατίζουν συγχορδίες ανοικτής θέσης σε µορφή basic chorale voicing, µε τις 
εσωτερικές φωνές να απέχουν διαστήµατα 4ης, 5ης, ακόµη και οκτάβες. Συνολικά, οι δύο 
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οµάδες παράγουν πλούσιες συνηχήσεις πάνω στην αρµονική ακολουθία του Α1, που 
αντιστοιχεί σε voicing (από την ψηλότερη προς τη χαµηλότερη φωνή κάθε οµάδας) 1 – 6 
– 3 – 5 – 1 / 1 – 6 – 5 – 9 του ακόρντου Εb69, 7 – #11 – 3 – 7 – 1 / 7 – 5 – #11 – 9 του 
F13#5#11 (µε την αντικατάσταση του #11 από το #5 στο 2ο άλτο, στην τελευταία άρση του 
µ. 96), 9 – 7 – 5 – 3 – 1 / 9 – 7 – 5 – 3 του Fm9, µε τις φωνές κάθε οµάδας σε κλειστή 
θέση, και 9 – 7 – 5 – 13 – 1 / 9 – 7 – 5 του  Bb13 του µ. 98, που έρχεται ως προήγηση από 
το προηγούµενο µέτρο. Από το µ. 99 τα τροµπόνια αποχωρούν και τα σαξόφωνα 
παρατείνουν τη συνοδεία µε κρατηµένες αρµονίες σε ανοικτή θέση, µέχρι το τελευταίο 
δίµετρο του Α2, όπου συντονίζονται σε unisonο. Αµέσως µετά διαχωρίζονται και πάλι σε 
συγχορδίες κλειστής θέσης, µε εξαίρεση το βαρύτονο, που παίρνει το ρόλο του µπάσου, 
απέχοντας διαστήµατα 6ης και 7ης από το 2ο τενόρο, στο τέλος του µ. 108. 
         Ο Sebesky επιτυγχάνει εύστοχα την ανακύκλιση του θεµατικού υλικού µέσα στην 
ενορχήστρωση: στη γέφυρα του τρίτου  chorus (µ. 109-116), αντλεί µοτιβικό υλικό από τη  
µελωδία της αντιστικτικής επεξεργασίας του Α2 τµήµατος του πρώτου chorus, για να το 
αναθέσει, µε τον ίδιο τρόπο, στα χάλκινα, σε οκτάβες. Πίσω από τη µελωδία των 
χάλκινων τοποθετεί τα σαξόφωνα, σε συνοδευτικό ρόλο, µέσω ανοικτών αρµονιών σε 
µεγάλες αξίες.60 Οι συγχορδίες των σαξοφώνων ενισχύονται από το rhythm section, στο 
πλαίσιο ενός αρµονικού καλλωπισµού της γέφυρας: το πρώτο τετράµετρο της γέφυρας, 
αντί να παραµείνει στην τονικοποιηµένη υποδεσπόζουσα της Μι-ύφεση µείζονος, Λα-
ύφεση µείζονα, περνάει διατονικά από τη 2η βαθµίδα αυτής (Bbm7), και χρωµατικά από 
την 3η βαθµίδα (Bbm7 προς Cm7), καταλήγοντας στην 6η βαθµίδα (Fm7). Το δεύτερο 
τετράµετρο ακολουθεί µια ανιούσα χρωµατική διαδοχή συγχορδιών µεθ’ εβδόµης, από το  
Gb7#9, µέχρι το Β7#9, και “turnaround” για την επαναφορά στη Μι-ύφεση µέσω ii – V. 
Αξίζει να σηµειωθεί, επίσης, ότι οι τροµπέτες, στο δεύτερο τετράµετρο, παίζουν τη 
µελωδία µία οκτάβα ψηλότερα, δηλαδή στην ακραία περιοχή, απέχοντας δύο οκτάβες πό 
τα τροµπόνια. Η πρακτική αυτή έχει ως αποτέλεσµα την ενίσχυση του όγκου των 
χάλκινων και, σε συνδυασµό µε το crescendo της ορχήστρας, σηµατοδοτεί µια πρώτη 
κλιµάκωση στην ενορχήστρωση. 
         Το τρίτο chorus ολοκληρώνεται µε την επαναφορά του τελευταίου οκτάµετρου του 
θέµατος, στην τονικότητα της Μι-ύφεση µείζονος, το οποίο εκτελείται, όπως στο πρώτο 
chorus, από τα σαξόφωνα, σε οκτάβες. Ο ενορχηστρωτής προβαίνει ξανά σε αντιστικτική 
γραφή, αντιπαραβάλλοντας µια δευτερεύουσα φράση στο θέµα, διαφορετική από εκείνη 
του πρώτου chorus, εναρµονισµένη στα χάλκινα µέσω block voicing σε κλειστή θέση.61 
Ακόµη, η κλιµάκωση που εξελίχθηκε από τα τελευταία µέτρα της γέφυρας εντείνεται, µε 
τα πνευστά σε fortissimo και ανάλογη υποστήριξη από το rhythm section: τα τύµπανα 
συνεχίζουν να κρατούν τον ρυθµό σε 4/4 swing, ενισχύοντας ταυτόχρονα τις συγκοπές 
των χάλκινων µε συντονισµένα “kicks” (τονισµούς), και συµπληρώνοντας τα ενδιάµεσα 
κενά των φράσεων µε “fills” (γεµίσµατα). Η συνολική “ένταση” εκδηλώνεται, επίσης, 
µέσα από την αρµονία, καθώς ο Sebesky τοποθετεί αναστροφές της συγχορδίας Fdim7 στις 
τροµπέτες, πάνω από τις αναστροφές της F#dim7 των τροµπονιών, παράγοντας ιδιαίτερα 
διάφωνες συνηχήσεις.62 Αφού ολοκληρωθεί η θεµατική µελωδία, στο οκτάµετρο 
προστίθεται ένα πλεοναστικό δίµετρο (µ. 125-126), που συνίσταται από το υλικό της 
εισαγωγής, ως συνδετικό πέρασµα για το επόµενο chorus. Εδώ οι τροµπέτες εκτελούν µια 
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δίφωνη εκδοχή του κατιόντος µοτίβου της εισαγωγής, στην ολοτονική κλίµακα, κατά την 
οποία η δεύτερη φωνή κινείται αντίθετα στην πρώτη, σε µορφή “καθρέφτη”.63 
          Η επαναφορά της αρχικής τονικότητας, Ντο µείζονος, στο τέταρτο και τελευταίο 
chorus, υλοποιείται µέσω του ισοκράτη στη δεσπόζουσα από το µπάσο, σε συνδυασµό µε 
το µοτίβο της εισαγωγής από τις τροµπέτες, µεταφερµένο στη Σολ-ολοτονική κλίµακα (µ. 
123-126). Η οκτάµετρη µελωδία του Α τµήµατος του θέµατος παρουσιάζεται επιπλέον 
δύο φορές, στην κύρια τονικότητα, από τα σαξόφωνα σε οκτάβες (µ. 127-136): την πρώτη 
φορά αντιστικτικά, µαζί µε τη δευτερεύουσα µελωδία των χάλκινων, κατ’ αναλογίαν µε το 
Α2 του πρώτου chorus, τη δεύτερη φορά µόνο µε τη συνοδεία του rhythm section και 
αυτοσχεδιασµό του πιάνου πάνω από το θέµα των σαξοφώνων (στην εν λόγω εκτέλεση 
ακούγεται µόνο το θέµα, χωρίς σόλο πιάνου).64 Στο µεταξύ, η δυναµική της ορχήστρας 
µειώνεται σταδιακά σε pianissimo, πριν το τελικό ξέσπασµα. Στο τελευταίο δίµετρο του 
θέµατος (µ. 135-136), το rhythm section συνεχίζει τη συνοδεία a tempo µε πτώση στην 
τονική της µορφής ii – V – I και πάνω σε συγχορδίες µεθ’ εβδόµης, χρωµατικά προς τα 
κάτω από την τονική µέχρι τη δεσπόζουσα. Τα σαξόφωνα παραµένουν στον καταληκτικό 
φθόγγο της µελωδίας για το επόµενο τετράµετρο, όπου η ορχήστρα τίθεται σε σχηµατισµό 
πυραµίδας (pyramidal formation), µε σταδιακό crescendo.65 Στο rhythm section, το πιάνο 
διπλασσιάζει τη γραµµή του µπάσου, η οποία διαρθρώνεται ως ισοκράτης µε τη µορφή 
συγκοπών σε οκτάβες και ενισχύεται από τον ισοκράτη των σαξοφώνων. Πάνω στη βάση 
αυτή εισέρχονται τα χάλκινα σε 4ες, µε διαδοχικές εισόδους από το χαµηλότερο προς το 
ψηλότερο ρεζίστρο. Η πρώτη είσοδος γίνεται από το 2ο τροµπόνι και η τελευταία από την 
1η τροµπέτα. Το µπάσο τροµπόνι, κατά την είσοδό του στο τέλος του µ. 138, δεν 
ακολουθεί το πρότυπο των υπόλοιπων χάλκινων, αλλά αναλαµβάνει το ρόλο της 
ενίσχυσης του ισοκράτη. Η αυξανόµενη “ένταση” αντανακλάται στην αρµονία, καθώς η 
πυραµίδα καταλήγει σε µια ιδιαίτερα διάφωνη συγχορδία C13b5 b9#9. Παράλληλα, ο 
ισοκράτης της ορχήστρας, σε συνδυασµό µε το crescendo, δίνουν χώρο στον ντράµερ για 
ένα σύντοµο σόλο. Οι παραπάνω παράγοντες σηµατοδοτούν την κορύφωση και 
ολοκλήρωση του έργου, προετοιµάζοντας το κλίµα για το shout chorus που ακολουθεί.66  
         Εν αντιθέσει µε τον Strayhorn, ο Sebesky εισάγει την την πυραµίδα µετά την 
επανέκθεση του θέµατος, στοχεύοντας στην επέκταση της µορφής, µέσω ενός shout 
chorus, το οποίο αποτελεί πρωτότυπη σύνθεση του ενορχηστρωτή (µ. 143-160). 
Παράλληλα, χρησιµοποιεί την πυραµίδα ως µετατροπικό εργαλείο για τη µετάβαση στην 
υποδεσπόζουσα, την τονικότητα του νέου τµήµατος, µέσω του ισοκράτη στη δεσπόζουσά 
της, Ντο.67 Η υποδεσπόζουσα, τονικότητα αναφοράς της γέφυρας, εύστοχα επιλέγεται στο 
shout chorus, ως συνδετικό στοιχείο µε το Β τµήµα του θέµατος, το οποίο παραλείφθηκε 
από την επαναφορά του στο τέταρτο chorus. Ωστόσο, η αρµονική ακολουθία συγκροτείται 
σε παραλλαγή της διαδοχής των ακόρντων του Α.68 H νέα µελωδία τοποθετείται στην 1η 
τροµπέτα και εναρµονίζεται µέσω block voicing για το σύνολο των πνευστών, µε τα 
χάλκινα σε κλειστή και τα σαξόφωνα σε ανοικτή θέση.69 Από την άλλη πλευρά, το rhythm 
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section εξακολουθεί να κρατάει το ρυθµό, υποστηρίζοντας ταυτόχρονα τους τονισµούς 
των πνευστών σε ορισµένα σηµεία, σε συνδυασµό µε τα γεµίσµατα των ντραµς ενδιάµεσα 
από τις φράσεις. Ο ενορχηστρωτής εναρµονίζει τη µελωδία του βασισµένος σε µία 
οριζόντια προσέγγιση, που δίνει έµφαση στη βηµατική κίνηση των φωνών και στην 
κατάλληλη λύση των φθόγγων από το ένα ακόρντο στο άλλο, εκείνο δηλαδή που στην 
ορολογία της τζαζ ονοµάζουµε voice leading.70 Ως 2η βαθµίδα της Φα µείζονος, 
χρησιµοποιεί τη G9sus, ενώ, στο τέλος του µ. 145, το µι της µελωδίας υποστηρίζεται 
αρµονικά µέσω της C#dim7 και της 6ης βαθµίδας, Dm7 που παρεµβάλλεται. Στη δεύτερη 
κίνηση του µ. 146, η χρωµατική κίνηση της µελωδίας υποστηρίζεται µε χρωµατικά 
παράλληλη κίνηση των κατώτερων φωνών από τη συγχορδία Ab9 προς τη G9, ενώ η 
G#dim7 παρέχει τη βηµατική λύση των φωνών στη Gm7 που ακολουθεί. Στα επόµενα 
µέτρα, ο Sebesky αντικαθιστά την τυπική διαδοχή ii – V – I του τργουδιού µε τη διαδοχή 
Gm7 – G#dim7 – F6/A, δηµιουργώντας ενδιαφέρουσα χρωµατική κίνηση στο µπάσο. Στη 
συνέχεια οδηγούµαστε πίσω στην τονική, µε κύκλο των 5ων προς τη δεσπόζουσα (D9 – 
G7b9 – C9).71  Το τελευταίο δεκάµετρο δοµείται ως συνέχεια του shout chorus που 
καταλήγει στο finale. Το µοτιβικό υλικό στα χάλκινα εξάγεται από τo πρώτο τµήµα του 
shout chorus και τα σαξόφωνα απαντούν σε οκτάβες.72 Στο µ. 156 γίνεται ένα σύντοµο 
break, όπου η ορχήστρα σταµατά και µένουν µόνο τα σαξόφωνα κάνοντας µια τελευταία 
αναφορά στο θέµα, ενώ από το επόµενο µέτρο η 1η τροµπέτα ξεκινά µια ανιούσα 
χρωµατική κίνηση προς την τονική, που φτάνει µέχρι το φα πάνω από το πεντάγραµµο, 
στο κλειδί του σολ. Πρόκειται για τους ψηλότερους φθόγγους που δύναται να παράγει 
κάποιος στην τροµπέτα, γι αυτό και ο εκτελεστής της 1ης τροµπέτας στη big band 
επιλέγεται µε βάση την ικανότητά του να παίζει στην ακραία περιοχή. Η γραµµή της 1ης 
τροµπέτας εναρµονίζεται για το σύνολο της ορχήστρας, µε τα σαξόφωνα και το µπάσο σε 
αντίθετη κίνηση. Η φράση της τροµπέτας καταλήγει ακόµα ψηλότερα, στο σολ, οίτει στην 
9η της Φα µείζονος, της καταληκτικής συγχορδίας της ενορχήστρωσης, µε τη συµµετοχή 
ολόκληρης της ορχήστρας σε fortissimo. 
         Εν τέλει, ο Sebesky παρουσιάζει µια ζωηρή εκτέλεση του “Take the A train”, σε 
γρήγορο swing, η οποία διαφοροποιείται από την αρχική σύνθεση, του 1941. Εστιάζοντας 
στο εισαγωγικό πιανιστικό µοτίβο, συνθέτει µια εντυπωσιακή, πολυφωνική εισαγωγή, 
στην οποία κάνει αναφορά και µετά το τέλος του θέµατος, ως συνδετικό πέρασµα για το 
επόµενο chorus. Ανάλογη µέθοδο ακολουθεί µε το υλικό του send-off, το οποίο 
µετασχηµατίζει σε οκτάµετρο µετατροπικό ιντερλούδιο, για τη µετάβαση στο solo της 
τροµπέτας. Επιπλέον, εµπλουτίζει το αρµονικό περιεχόµενο του τραγουδιού, 
επανεναρµονίζοντας τµήµατα της µορφής, µέσω εξελιγµένων συγχορδιακών διαδοχών. 
Πέραν όµως αυτού, συνθέτει εξ’ολοκλήρου δικό του µελωδικό υλικό, στο σόλο των 
σαξοφώνων του 2ου chorus και στο shout chorus, χρησιµοποιώντας µεικτές τεχνικές 
εναρµόνισης: ανοικτή θέση στα σαξόφωνα και basic chorale voicing, µε έµφαση στη 
µελωδικότητα των εσωτερικών φωνών, και κλειστή θέση στα χάλκινα, οι φωνές των 
οποίων συχνά συµπικνώνονται τόσο που σχηµατίζουν πολλές προσκολληµένες 2ες. 
Ωστόσο, το πιο εντυπωσιακό σηµείο στη διασκευή του Sebesky, είναι µάλλον η πυραµίδα, 
την οποία διαµορφώνει τελείως διαφορετικά από τον Strayhorn, ως τµήµα ισοκράτη στην 
5η της υποδεσπόζουσας, µε στόχο τη µετατροπία. 

                                                        
70 Βλ. Wright, ό.π., σ. 187. 
71 Sturm, ό.π., σ. 48. 
72 Ό.π., σ. 179. 
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      Το «Take the A train» σε ενορχήστρωση Rob McConnell, 1974 
 
(Από την ηχογραφηµένη εκτέλεση της big band της Aεροπορίας των Η.Π.Α, το 2008) 

 
         Στην εργασία αυτή θα εξεταστεί και µία ακόµη διασκευή του “Take the A train”, από 
τον Rob McConnell. O McConnell ήταν Καναδός τροµπονίστας, συνθέτης, ενορχηστρωτής 
και bandleader πολυάριθµων µουσικών συνόλων, από ντουέτα µέχρι big bands.73 Στα τέλη 
της δεκαετίας του 1960 ανέλαβε τη διεύθυνση της ορχήστρας “The boss brass”, για την 
οποία έκανε ενορχηστρώσεις, ενώ ταυτόχρονα συµµετείχε στο σύνολο ως τροµπονίστας. 
Αρχικά η ορχήστρα συνίστατο από τροµπέτες, τροµπόνια, γαλλικά κόρνα και rhythm 
section, που σηµαίνει ότι ο πυρήνας της ήταν µόνο χάλκινα πνευστά. Το 1970, ο 
McConnell πρόσθεσε ένα τµήµα σαξοφώνων, κατά το πρότυπο της big band και µια 
πέµπτη τροµπέτα, το 1976.74 Η παρουσία των γαλλικών κόρνων έδινε µια ιδιαίτερη χροιά 
στην ορχήστρα και την καθιστούσε µία µη συµβατική big band, αν και δεν ήταν σπάνιο 
φαινόµενο η χρήση πνευστών της συµφωνικής ορχήστρας στις big bands από το 1940 και 
ύστερα. Ενδεικτική βέβαια είναι η αντικατάσταση του κοντραµπάσου από το ηλεκτρικό 
µπάσο, δανεισµένο από τη ροκ µουσική, η οποία ασκούσε άµεση επηρροή στη δηµοφιλή 
µουσική γενικότερα, της δεκαετίας του 1970. Το 1974, ο McConnell ενορχήστρωσε το 
“Take the A train” για την ορχήστρα “The boss brass”, χρησιµοποιώντας την πλήρη 
σύνθεσή της: πέντε τροµπέτες, πέντε τροµπόνια, πέντε σαξόφωνα, δύο γαλλικά κόρνα και 
rhythm section. Όπως και ο Sebesky, διατηρεί πολλά στοιχεία από την αρχική σύνθεση του 
Strayhorn. Ωστόσο, η καινοτοµία του McConnell έγκειται στη διεύρυνση των στυλιστικών 
ορίων του έργου, που µέχρι τότε εκτελούνταν αποκλειστικά σε ρυθµό swing, τον 
χαρακτηριστικό ρυθµό της τζαζ. Ο ενορχηστρωτής µεταφέρει το χιτ της εποχής του swing 
στη σύγχρονη τζαζ, η οποία ενσωµατώνει ρυθµούς από διάφορες µουσικές κουλτούρες, 
διασκευάζοντάς το σε βραζιλιάνικη samba, µε σποραδικές εναλλαγές σε half-time swing, 
που σηµαίνει swing στο µισό του αρχικού tempo.75 
          Ως εισαγωγή χρησιµοποιείται το πιανιστικό µοτίβο της εισαγωγής του 1941, 
µετασχηµατισµένο σε δίφωνο µε µορφή καθρέφτη, και ενορχηστρωµένο στα τέσσερα 
ανώτερα σαξόφωνα ως εξής: τα δύο άλτο αναλαµβάνουν το αρχικό κατιόν µόρφωµα, ενώ 
τα δύο τενόρο κινούνται ακριβώς αντίθετα ως προς αυτό. Προς ενίσχυση των σαξοφώνων, 
το δίφωνο διπλασσιάζεται από το πιάνο. Από την άλλη πλευρά, το βαρύτονο σαξόφωνο 
τοποθετείται µαζί µε τα χάλκινα, σε κοφτές οµοφωνικές απαντήσεις σε κλειστή θέση, 
απέναντι στο δίφωνο των σαξοφώνων.76 Αν διακρίνουµε την εισαγωγή σε τρεις φράσεις, οι 
πρώτες δύο είναι το δίφωνο µοτίβο και η επανάληψή του, ενώ στην τρίτη φράση οι φωνές 
αντιστρέφονται. Στις απαντήσεις των χάλκινων συµµετέχει το κοντραµπάσο, κι έτσι 
ενισχύεται η προβολή των σαξοφώνων κόντρα στο ορχηστρικό σύνολο. Τέλος, τα γαλλικά 
κόρνα λειτουργούν αυτόνοµα, ενισχύοντας την αρµονία µέσω κρατηµένων φθόγγων, ενώ 
ενσωµατώνονται στα χάλκινα, στο τελευταίο δίµετρο. Ακολουθεί µια εκτενέστερη 
συγχορδιακή απάντηση από τα χάλκινα και η εισαγωγή ολοκληρώνεται µε ένα τετράµετρο 
σόλο από τα τύµπανα. 
          Το θέµα εοσάγεται στην τονικότητα αναφοράς του έργου, Ντο-µείζονα, σε ρυθµό 

                                                        
73 Ό.π., σ. 219. 
74  
75 Ό.π., σ. 32. 
76 Ό.π., σ. 157 και 180. 
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samba (µ.13). Οι αξίες της µελωδίας του πρώτου τετράµετρου τροποποιούνται, 
προκειµένου να ανταποκρίνεται καλύτερα στις προδιαγραφές του δεδοµένου ύφους και 
tempo. Σε αντιδιαστολή µε τις προηγούµενες εκτελέσεις, η µελωδία εκτελείται από τα 
σαξόφωνα, εναρµονισµένη µέσω πεντάφωνου voicing ανοικτής θέσης.77 Τα συνεχόµενα 
όγδοα των µ. 17-18 παίζονται σε οκτάβες, για ενορχηστρωτική ποικιλία, αλλά ο 
καταληκτικός φθόγγος της µελωδίας, στην πρώτη άρση του µ. 18, εναρµονίζεται σε voicing 
#11 – 3 – 9 – 7 – 13 του ακόρντου Bb13#11,µε	 το	 οποίο αντικαθίσταται η τονική 
συγχορδία. Στο ίδιο µέτρο, κατά την κατάληξη της µελωδίας των σαξοφώνων, εισέρχονται 
σε επικάλυψη τα χάλκινα, πλην των κόρνων, επαναφέροντας το δίφωνο µοτίβο της 
εισαγωγής, µε την πρώτη φωνή στις τροµπέτες και τη δεύτερη στα τροµπόνια.78 Έτσι, η 
φράση επεκτείνεται, και στο πρώτο οκτάµετρο του θέµατος προστίθεται ένα πλεοναστικό 
δίµετρο, ως turnaround, όπου τα σαξόφωνα κινούνται σε ανοδική χρωµατικά παράλληλη 
κατεύθυνση, µέσω συγχορδιών µεγάλης έβδοµης προς την τονική: AΜαj7 - BbΜαj7 - BΜαj7 
- CΜαj7, εναρµονισµένα σε ανεπτυγµένο voicing 5 – 9 – 7 – 13 – 3 του κάθε ακόρντου.  
          Κατά την επανάληψη του οκτάµετρου, στο Α2, το θέµα αποκτά αντιστικτική υφή, 
καθώς ο McConnell αντιπαραβάλλει στη µελωδία των σαξοφώνων µια δευτερεύουσα 
µελωδία από τα χάλκινα, σε οκτάβες, κατ΄αναλογίαν µε το αντίστοιχο τµήµα στην 
ενορχήστρωση του Sebesky.79 Στη θέση του 2ου χρόνου του µ. 16, τα χάλκινα 
συντονίζονται σε µια κοφτή, νευρική συνήχηση, σαν κραυγή, που που πραγµατοποιείται 
από τις τροµπέτες σε κλειστή θέση, τα τρία ανώτερα τροµπόνια σε 4ες, και το 5ο τροµπόνι 
σε ρόλο µπάσου, µια 11η κάτω από το 4ο. Το τελευταίο δίµετρο του Α2 προετοιµάζει την 
τονικοποίηση της υποδεσπόζουσας στη γέφυρα, µέσω χρωµατικά συνδεδεµένων 
ελάσσονων συγχορδιών µεθ’εβδόµης προς τη δεσπόζουσα της Φ-µείζονος. Ενώ λοιπόν το 
1ο άλτο διατηρεί τον καταληκτικό φθόγγο της µελωδίας, τα κατώτερα σαξόφωνα 
υποστηρίζουν την αρµονία µε παράλληλη χρωµατική κίνηση εντός των συγχορδιών Bbm7 - 
Bm7 – C7#9.  
          Το τµήµα της γέφυρας (µ. 24-35), εµπεριέχει την κύρια µελωδία, η οποία αποδίδεται 
σε µια µέση τονική περιοχή, από τα τενόρο σαξόφωνα και τα τροµπόνια, σε ταυτοφωνία, 
χωρίς συνοδευτικές γραµµές, και ρυθµικά παραλλαγµένη, σε σχέση µε την πρωτότυπη 
σύνθεση.80 Ο McConnell διευρύνει την έκταση της γέφυρας, όπως έκανε µε το Α, 
ενσωµατώνοντας ένα επιπρόσθετο τετράµετρο, σαν ανάπαυλα στη συγχορδία DbΜαj9, η 
οποία λειτουργεί ως τρίτονη αντικατάσταση της δεσπόζουσας, µε στόχο την επαναφορά της 
τονικής. Με άλλα λόγια, η δεσπόζουσα αντικαθίσταται από τη συγχορδία µεθ’εβδόµης που 
απέχει ένα τρίτονο από αυτήν (tritone substitution).81 Τα τενόρο σαξόφωνα, µαζί µε το 
βαρύτονο, εναρµονίζονται σε τενούτες κλειστής θέσης 7 – 6 – 3, ενώ τα τροµπόνια σε 
ιδιαίτερα ανοικτή θέση, µε διάστηµα µεγάλης 6ης ανάµεσα στη 2η και την 3η φωνή. Τα 
κόρνα, από την άλλη, σε ταυτοφωνία µε την κιθάρα και το πιάνο, εκτελούν µια σύντοµη 
µελωδική γραµµή τρίηχων σε 4ες. Το θέµα ολοκληρώνεται µε την επαναφορά του Α2 (µ. 
36-43), στο τελευταίο δίµετρο του οποίου ο ενορχηστρωτής αντικαθιστά µε το finale από 
την εκτέλεση της ορχήστρας του Ellington: το ανοδικό µοτίβο των σαξοφώνων από την 3η 
προς τη θεµέλιο της τονικής κλίµακας (Ντο-µείζονος). 
          Στο 2ο chorus, ο ενορχηστρωτής παρουσιάζει µια µελωδικο-ρυθµική παραλλαγή του 

                                                        
77 Ό.π., σ. 180. 
78 Ό.π. 
79 Ό.π. 
80 Ό.π. 
81 Ό.π, σ. 209. Πρβλ. επίσης Wright, ό.π., σ. 187. 
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θέµατος από το σύνολο των πνευστών, οµοφωνικά: η κύρια µελωδική γραµµή δίνεται στην 
1η τροµπέτα και εναρµονίζεται νότα προς νότα για κάθε επί µέρους οµάδα στα υπόλοιπα 
πνευστά. Οι τροµπέτες σχηµατίζουν τετράφωνες και πεντάφωνες συγχορδίες, ως επί το 
πλείστον σε κλειστή θέση, µε αρµονικά διαστήµατα 2ας και 3ης, και, σε ορισµένα σηµεία, 
διαστήµατα 4ης µεταξύ των εσωτερικών φωνών. Τα τροµπόνια διπλασσιάζουν τις 
τροµπέτες µια οκτάβα χαµηλότερα, µέσω τετράφωνων συνηχήσεων, στις οποίες η 
κατώτερη φωνή ενίοτε κινείται σε 10ες µε τη διπλανή της, ενώ οι ανώτερες φωνές 
βρίσκονται σε κλειστή θέση. Τέλος, τα σαξόφωνα εναρµονίζονται σε basic chorale voicing, 
όπως σε ένα τετράφωνο χωρικό: οι τρεις ανώτερες φωνές σε ανοικτή θέση και η τελευταία 
σε ρόλο µπάσου, αποµακρυσµένη από τις υπόλοιπες, ενώ οι φωνές συνολικά δεν 
ακολουθούν πάντα παράλληλη κίνηση. Γενικότερα, η αρµονική διάρθρωση των Α1 και Α2 
του 2ου chorus, εµπλουτίζεται µε παρενθετικές δεσπόζουσες, ενδιάµεσα από τα δεδοµένα 
ακόρντα: µεταξύ των µ. 44-45 παρεµβάλλεται η δεσπόζουσα G9#5, όπως και µεταξύ των µ. 
52-53 ως G13b5. Στο µ. 47 δίνεται έµφαση στη θέση του 2ου χρόνου από το σύνολο των 
πνευστών, σε συνδυασµό µε το rhythm section, κατά τη χρωµατική προσέγγιση C#9 – D9, 
εν είδει τονικοποίησης της διπλής δεσπόζουσας. Αντίστοιχα, στο µ. 51, έχουµε χρωµατικά 
παράλληλη κίνηση των φωνών εντός των συγχορδιών BbΜαj7 - BΜαj7, όπως και στο µ. 57, 
µεταξύ D#dim – C7, όπου η ελαττωµένη συγχορδία λειτουργεί επίσης ως tonicization. 
Έχουµε ακόµη την παρεµβολή της 6ης βαθµίδας Am7, µεταξύ των µ. 54-55, και την 
προσθήκη της 6ης βαθµίδας Ab13b9, δανεισµένη από τον ελάσσονα τρόπο, στο µ. 49. Ο 
ενορχηστρωτής, αντιθέτως, δεν παρεµβαίνει στην αρµονική σύσταση της γέφυρας (µ. 60-
67), ωστόσο κεντρίζει το ενδιαφέρον από µελωδικής πλευράς, ενσωµατώνοντας µε τρόπο 
χιουµοριστικό, µια οκτάµετρη φολκλορική µελωδία παιγµένη από τα σαξόφωνα, σε 
οκτάβες.82 Οι τροµέτες δίνουν κοφτές απαντήσεις σε οκτάβες, τις οποίες διαδέχονται τα 
τροµπόνια τρεις οκτάβες χαµηλότερα (µ. 62-63 και 66-67).  
          Στο καταληκτικό Α του 2ου chorus (µ. 68-76), ο McConnell αλλάζει τον ρυθµό σε 
half-time swing, κατά τη θεαµατική επαναπαρουσίαση του θέµατος, το οποίο εκτελείται 
οµοφωνικά από το ορχηστρικό σύνολο.83 Ενώ κανονικά τοθέµα εισάγεται στην τονική, ο 
McConnell την αντικαθιστά µε τη συγχορδία Bb13#11, θεωρώντας το σολ της µελωδίας (1η 
τροµπέτα, κόρνα), ως 13η της συγχορδίας αυτής, αντί για 5η της τονικής (µ. 68).84 Από το 
επόµενο µέτρο κατευθύνει την αρµονία καθοδικά, µέσω ελάσσονων συγχορδιών προς τη 
Gb13#11, η οποία λειτουργεί ως τρίτονη αντικατάσταση της δεσπόζουσας C7, που λύνεται 
στη FMaj7 που ακολουθεί (µ. 69-70).85 Μέσω αυτής της τονικοποίησης της 
υποδεσπόζουσας, ο ενορχηστρωτής καθυστερεί την άφιξη της διπλής δεσπόζουσας D13#11, 
η οποία τοποθετείται ως προήγηση του δεύτερου χρόνου του µ. 70, µε την 9η στο µπάσο, 
συνεχίζοντας τη χρωµατική του κάθοδο από το προηγούµενο µέτρο.86 Κατόπιν, στο µ. 71, 
επεκτείνει τα αρµονικά όρια της σύνθεσης, εισάγοντας την ακολουθία Ebm11	 -	 Ab13, ως 
σχέση ii – V κατά ένα τρίτονο από τη διπλή δεσπόζουσα (τρίτονη αντικατάσταση του 
D13#11), πρακτική που δίνει την εντύπωση µετατροπίας, µέχρι την αναπάντεχη λύση σε ii – 
V της τονικής, δηλαδή Dm9 – G13, στο επόµενο δίµετρο.87 Αυτή η καθυστέρηση της 
πτώσης στην τονική, µέσω αποµακρυσµένων ως προς την τονικότητα σχέσεων ii – V, 

                                                        
82 Sturm, ό.π., σ. 180. 
83 Ό.π. 
84 Ό.π., σ. 49. 
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ξεφεύγει από τις αρµονικές προδιαγραφές της µουσικής της εποχής του swing, κατά την 
οποία γράφτηκε το “Take the A train”, καθώς αποτελεί έναν από τους νεωτερισµούς του 
bebop. Βέβαια, εν προκειµένω, η ίδια η µελωδία του θέµατος εξυπηρετεί την αρµονική 
καινοτοµία, αφού το σολ-δίεση του D13#11, απλώς παρατείνεται στην ακολουθία Ebm11	 -	 
Ab13, ως λα-ύφεση.88 Η φράση ολοληρώνεται στο µ. 74, µε την επαναφορά του δίµετρου 
finale της ενορχήστρωσης Strayhorn, αυτή τη φορά ηµιτελές, διότι στο επόµενο µέτρο 
γίνεται ορχηστρικό break, ταυτόχρονα µε την έναρξη του πρώτου αυτοσχέδιου solo. 
          Απότο 3ο chorus ξεκινούν τα σολιστικά µέρη. Έπειτα από έναν ολόκληρο κύκλο από 
solo τροµπόνι σε αυτοσχεδιασµό σε στυλ samba, µε τη συνοδεία του rhythm section, 
εισάγονται, κατά την παράταση του solo στο 4ο chorus, κάποιες συνοδευτικές φωνές 
(backing voices), από τα υπόλοιπα τροµπόνια και τα σαξόφωνα.89 Έτσι, στο Α του 4ου 
chorus (µ. 109-116), τα σαξόφωνα παράγουν συνοδευτικό υπόβαθρο, µέσω συγχορδιών 
ανοικτής θέσης, όπου οι φωνές λύνονται βηµατικά από το CMaj7 στο D7#11, ενώ τα 
τροµπόνια, unisono, συµπληρώνουν την οµοφωνία µε µία ακόµη φωνή, την 5η του CMaj7, 
που λύνεται στην 11η του D7#11. Έπειτα, στον 4ο χρόνο του µ. 113, η οµοφωνία 
διακόπτεται, και ακούγεται µόνο ο θεµέλιος φθόγγος της δεσπόζουσας, σε χαµηλό 
ρεζίστρο, από το βαρύτονο σαξόφωνο, διπλασσιασµένος από τα τροµπόνια, σε οκτάβες. 
Στη γέφυρα του ίδιου chorus (µ. 117-124), ο McConnell εναλλάσσει τους ρόλους των 
πνευστών στη συνοδεία του σολίστα, αφαιρώντας τα σαξόφωνα και συγκεντρώνοντας όλα 
τα χάλκινα, στην παραγωγή οκτάφωνων αρµονιών σε µεγάλες αξίες.90 Στις αρµονίες αυτές, 
η κίνηση των φωνών είναι ανεξάρτητη, κάτω από µια κύρια µελωδική γραµµή σε οκτάβες 
(1η τροµπέτα, κόρνα), µε ανοδική τάση, η οποία ενισχύεται από ένα ορχηστρικό crescendo. 
Ο ενορχηστρωτής βασίζεται στις ηχηρές, απλωµένες συνηχήσεις των τροµπονιών, για να 
διαµορφώσει τα ακόρντα σε ανοικτή θέση, όταν οι υπόλοιπες τροµπέτες κινούνται 
διατονικά, κατω από την κύρια µελωδική φωνή.91 
         Το σόλο ολοκληρώνεται στο τέλος του καταληκτικού Α3 (µ. 125-132), το οποίο 
δοµείται κατ’αναλογίαν µε τα Α1 και Α2. Πριν την έναρξη του επόµενου solo, ο McConnell 
παρεµβάλλει ένα οκτάµετρο ορχηστρικό ιντερλούδιο, σε half-time swing, εκτός µορφής, 
για τη σύνδεση των choruses, το οποίο αποτελείται από δύο τετράµετρες φράσεις, 
διαχωρισµένες από ένα σύντοµο γέµισµα των ντραµς.92 Πρόκειται για ένα ακόµη σηµείο 
όπου ο ενορχηστρωτής εισάγει πρωτότυπο µελωδικό υλικό, στη βάση της αρµονίας του Α, 
εναρµονίζοντάς το νότα προς νότα για το σύνολο των πνευστών, χρησιµοποιώντας 
πολλαπλές αντικαταστάσεις των αρχικών συγχορδιών, σε πυκνό αρµονικό ρυθµό: στην 
ακολουθία των πρώτων τεσσάρων ακόρντων, το µπάσο κινείται χρωµατικά προς τα κάτω, 
σε αντίθετη κίνηση ως προς τη µελωδία. Στο µ. 134 οι τρεις πρώτες συγχορδίες κινούνται 
κατά τόνους προς τα κάτω, καταλήγοντας στη F13, δεσπόζουσα της Bb7#11. Στο επόµενο 
µέτρο εισάγεται η Ab13, ως τρίτονη αντικατάσταση της D7#11.93 Στην έναρξη της δεύτερης 
φράσης, στο µ. 136, η χρωµατική κίνηση της µελωδίας εναρµονίζεται µέσω χρωµατικού 
παραλληλισµού µεταξύ των ακόρντων C#13 – D13. Ο McConnell αντικαθιστά την τυπική 
διαδοχή Dm7 – G7 µε µία F9, φρεσκάρωντας έτσι την αρµονία, ενώ η Ab7b5b9, λειτουργεί 
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ως bΙΙ7 της επερχόµενης G9sus, όπως και λίγο αργότερα, στο µ. 138.94 Κατά συνέπεια, η 
δεσπόζουσα Gb7b5b9, καθυστέρησε κατά δύο µέτρα από την κανονική της τοποθεσία στην 
αρµονική ακολουθία της αρχικής σύνθεσης, µε λύση, εν τέλει, στην τονική C6, στο µ. 
139.95 Η αρµονική πολυπλοκότητα του εµβόλιµου τµήµατος έρχεται σε αντίθεση µε την 
απλότητα της βασικής µελωδικής γραµµής, η οποία εξάγεται από την πεντατονική 
κλίµακα.96 Έπειτα από έναν τριανταδιάµετρο κύκλο σόλο πάνω στη µορφή ΑΑΒΑ, από το 
1ο τενόρο σαξόφωνο, µε τη συνοδεία του rhythm section, το σόλο του παρατείνεται για 
έναν ακόµα κύκλο στο επόµενο chorus, όπου τα υπόλοιπα πνευστά παράγουν συνοδευτικό 
υπόβαθρο, ακριβώς όπως στο 2ο chorus του σόλο τροµπονιού (οµοφωνικά µοτίβα από τα 
υπόλοιπα σαξόφωνα και τα τροµπόνια στα Α1, Α2 και Α3, και ανοδική κατεύθυνση 
κρατηµένων αξιών επάνω στην ολοτονική κλίµακα, από τα χάλκινα, στο Β).97 
          Περνώντας στο 6ο chorus, µετά το τέλος του δεύτερου σόλο από το σαξόφωνο, ο 
McConnell αποτυπώνει τις δικές του ιδέες στο κοµµάτι συνθέτοντας πρωτότυπο µελωδικο-
αρµονικό υλικό, που καλύπτει ολόκληρη την τριανταδιάµετρη µορφή ΑΑΒΑ (µ. 141-
172).98 Στο Α1 αναθέτει µια µελωδική γραµµή, βασισµένη στην πεντατονική κλίµακα, στις 
τροµπέτες, σε ταυτοφωνία µε το 1ο άλτο, ενώ το 1ο τενόρο, µαζί µε τα τέσσερα εκ των 
πέντε τροµπονιών, διπλασσιάζουν την ίδια µελωδία, µια οκτάβα χαµηλότερα, ενισχύοντας 
τον όγκο και την προβολή της. Από την άλλη πλευρά, το 3ο τροµπόνι, σε συνδυασµό µε τα 
υπόλοιπα σαξόφωνα και τα κόρνα, διαχωρίζονται, παράγοντας συνοδευτικό αρµονικό 
υπόβαθρο στη µελωδία. Ως αποτέλεσµα έχουµε τον συνδυασµό οργάνων από διαφορετικές 
οµάδες σε ρόλους µελωδίας και συνοδείας αντίστοιχα, πρακτική που δεν είχαµε 
συναντήσει στις προηγούµενες ενορχηστρώσεις. Η ίδια διαδικασία εφαρµόζεται στο Α2, 
όπου η µελωδία επεκτείνεται µε νέο υλικό.99  
          Σε αντιστοιχία µε το πρώτο δίµετρο του Α1, όπου η µελωδία εισάγεται στις 
µελωδικές βαθµίδες 5 – 6 – 1 της τονικής (σολ – λα – ντο ), στο πρώτο δίµετρο του Β (µ. 
157-158), η µελωδία κινείται στις αντίστοιχες µελωδικές βαθµίδες της υποδεσπόζουσας 
(ντο – ρε – φα ). Οι εν λόγω διαστηµατικές σχέσεις σχετίζονται άµεσα µε τις πεντατονικές 
κλίµακες, από όπου ο ενορχηστρωτής αντλεί µελωδικό υλικό (ντο και φα µείζονα 
πεντατονική αντίστοιχα). Αυτές οι κλίµακες αποτέλεσαν τη θεωρητική βάση των 
αυτοσχεδιασµών, των θεµάτων και των ριφ της τζαζ των δεκαετιών του 1930 και 1940. 
Εποµένως, ο ενορχηστρωτής χρησιµοποιεί µελωδικά στοιχεία της παλαιότερης τζαζ, κάτω 
από µια σύγχρονη αρµονική οπτική. Ο ρυθµός της µελωδίας στο Β, είναι πιο σύνθετος, µε 
πολλές συγκοπές και αντιχρονισµούς. Επιπλέον, εισάγεται χρωµατικό στοιχείο στη 
µελωδία, µέσω της χρωµατικής προσέγγισης της 3ης της συγχορδίας (σολ-δίεση – λα), στα 
µ. 158-159. Το τελευταίο τετράµετρο της γέφυρας (µ. 161-164), συγκροτεί µια αρµονική 
αλυσίδα, όπου το µελωδικό περιεχόµενο του D7	 µετφέρεται στο G7. Εν γένει, το Β 
διαρθρώνεται ως συνέχιση της ενορχηστρωτικής δοµής του Α: µια µελωδική γραµµή από 
τις τροµπέτες, σε ταυτοφωνία, το 1ο άλτο και το 1ο τενόρο σε ταυτοφωνία, και τα τέσσερα 
τροµπόνια µια οκτάβα χαµηλότερα, µε συνοδεία σε µεγάλες αξίες από τα υπόλοιπα 
πνευστά.100  
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         Στο καταληκτικό Α (µ. 165-172), ο McConnell αποδοµεί τη µελωδική γραµµή σε 
µικρά τεµάχια, τα οποία εκτελούνται αντιφωνικά, από επιλεγµένες φωνές µεταξύ των 
υποοµάδων των πνευστών, τύπου ερώτηση-απάντηση (“call and response”).101 Με αυτόν 
τον τρόπο δηµιουργείται πολυφωνία: οι κατιούσες φράσεις παίζονται από το 1ο άλτο, τις 
δύο ανώτερες τροµπέτες και το 1ο τροµπόνι, και οι ανιούσες απαντήσεις από το 1ο τενόρο, 
τις υπόλοιπες τροµπέτες, το 2ο και το 3ο τροµπόνι. Από την άλλη πλευρά, τα υπόλοιπα 
σαξόφωνα (2ο άλτο, 2ο τενόρο και βαρύτονο), το 4ο τροµπόνι και τα κόρνα, ενισχύουν την 
αρµονία µέσω κρατηµένων φθόγγων, δηµιουργώντας συνοδευτική υπόκρουση, κάτω από 
τις ερωτο-απαντήσεις. Οι κύριες φωνές συνντιούνται στον τρίτο χρόνο του µ. 168, όπου η 
µελωδική γραµµή επανασυντίθεται, σε διαφορετικά ρεζίστρα. Κατόπιν, στο τελευταίο 
δίµετρο του Α3 (µ. 169 -170), ο ενορχηστρωτής επανέρχεται σε οµοφωνική γραφή, 
συντονίζοντας όλα τα πνευστά σε block συνηχήσεις.102 Τα σαξόφωνα σχηµατίζουν 
αρµονικές σχέσεις τύπου κοράλ (basic chorale voicing), ενώ οι τροµπέτες και τα 
τροµπόνια, συγχορδίες, ως επί το πλείστον ανοικτής θέσης. Η εναρµονισµένη φράση tutti 
ολοκληρώνεται στην 4η κίνηση του µ. 170, και ακολουθεί ένα δίµετρο break της 
ορχήστρας, µε ταυτόχρονο γέµισµα από τα τύµπανα, που ολοκληρώνει το αναπτυξιακό 
chorus. Ουσιαστικά, ο McConnell παρεµβάλλει µια πρωτότυπη σύνθεση µεταξύ των 
σολιστικών µερών, σαν ένα διάλειµµα από τους παρατεταµένους αυτοσχεδιασµούς, 
προκειµένου να υπάρχει ισορροπία ανάµεσα σε αυτοσχέδιο και ενορχηστρωµένο υλικό. 
         Πριν από την έναρξη του τελευταίου αυτοσχέδιου solo, από τη 2η τροµπέτα, ο 
ενορχηστρωτής εκµεταλλεύεται το πρώτο τετράµετρο του 7ου chorus, δηµιουργώντας ένα 
send-off riff, από το οποίο παίρνει τη σκυτάλη ο σολίστας, για να αυτοσχεδιάσει στο 
υπόλοιπο της µορφής.103 Αποτελείται από δύο µονόµετρες οµοφωνικές φράσεις από την 
ορχήστρα στα µ. 173 και 175, και έναν οµοφωνικό τονισµό του 4ου χρόνου του µ. 176. Τα 
σαξόφωνα είναι δοµηµένα σε basic chorale voicing, µε αποµακρυσµένες τις εξωτερικές 
φωνές. Τα τροµπόνια, σε κλειστές θέσεις, εκτός από το µ. 176, όπου περιλαµβάνουν δύο 
διαστήµατα 4ης στη συγχορδία τους, ενώ οι τροµπέτες, πιο απλωµένες, παρουσιάζουν 
ακόµα και διαστήµατα 7ης, ανάµεσα στην 1η και τη 2η φωνή, στην τελευταία συγχορδία του 
µ. 173 και του µ. 175. 
         Ο σολίστας της τροµπέτας αναλαµβάνει το υπόλοιπο του 7ου chorus, µε τη συνοδεία 
του rhythm section, ενώ το σόλο του παρατείνεται, όπως συνέβη και µε τα προηγούµενα 
σόλο, στο επόµενο chorus, µε νέες συνοδευτικές γραµµές (backing voices), από τα τµήµατα 
των πνευστών. Έτσι, στο Α του 8ου chorus (µ.237-246), ο McConnell παρουσιάζει 
εναλλαγές συνοδευτικών φράσεων από τα σαξόφων και τα τροµπόνια.104 Τα πρώτα 
αποδίδουν ανοικτούς σχηµατισµούς των ακόρντων (5 – 9 – 7 – 6 – 3 του CMaj13, 3 – 9 – 7 
– 13 – 3 του D9#11 και 5 – 3 – 1 – 7 – 11 του Dm7), ενώ τα τροµπόνια απαντόυν 
µονοφωνικά, σε ταυτοφωνία. Παρακάτω όµως, στη γέφυρα του ίδιου chorus, αντιστρέφει 
τους ρόλους, αναθέτοντας στα τροµπόνια το προηγούµενο ρυθµικό σχήµα των σαξοφώνων, 
υπό µορφή συγχορδιών κλειστής θέσης, µε το βαρύτονο σαξόφωνο ενσωµατωµένο στο 
τµήµα των τροµπονιών σε ρόλο µπάσου. Από την άλλη πλευρά, τα υπόλοιπα σαξόφωνα 
εισέρχονται στον 4ο χρόνο του µ. 247, µε ανοδικές τενούτες σε οκτάβες, κατ΄αναλογίαν µε 
τις τενούτες των χάλκινων στις γέφυρες των προηγούµενων σολιστικών choruses.105 Στο µ. 
254, τα τροµπόνια, µαζί µε το βαρύτονο σαξόφωνο, σχηµατίζουν ένα κλειστό voicing 13 – 
                                                        
101 Ό.π. σ. 125 και 181. 
102 Ό.π. σ. 125 
103 Ό.π. σ. 181. 
104 Ό.π. 
105 Ό.π. 



 

 

41 

11 – 3 – b9 – 7 στη συγχορδία της δεσπόζουσας, µε προήγηση από τον 4ο χρόνο του 
προηγούµενου µέτρου. Η έµφαση στον 4ο χρόνο του µέτρου αποτελεί βασικό 
χαρακτηριστικό της samba και των λατινοαµερικάνικων ρυθµών γενικότερα, γι΄αυτό και 
συναντάται συχνά µέσα στην ενορχήστρωση. Τέλος, το καταληκτικό Α3 του chorus, 
δοµείται κατ’ αντιστοιχία µε τα Α1 και Α2.106  
         Πλησιάζοντας στο finale, µετά το τέλος των solo choruses, ο McConnell 
χρησιµοιποιεί το κλασικό send-off τµήµα της πρώτης εκτέλεσης του 1941, στα µ. 263-275, 
µε έναν εντελώς πρωτότυπο τρόπο: αναθέτει την αρχική µελωδική γραµµή στην 1η 
τροµπέτα και στα κόρνα, σε ταυτοφωνία, εναρµονίζοντάς τη νότα προς νότα για κάθε 
υποοµάδα των πνευστών ξεχωριστά. Στα σαξόφωνα, οι ανώτερες φωνές κινούνται 
ελεύθερα, χωρίς να ακολουθούν πάντα την κατεύθυνση της 1ης φωνής, πρακτική που 
δηµιουργεί ενδιαφέρουσες µελωδικές κινήσεις στις εσωτερικές φωνές. Το βαρύτονο 
διπλασσιάζει την κατιούσα γραµµή του κοντραµπάσου, µε αντίθετη κίνηση ως προς τη 
µελωδία, ενώ, σε αρµονικό επίπεδο, διαµορφώνονται συγχορδίες ανοικτής θέσης. Οι 
τροµπέτες σχηµατίζουν τρίφωνες, τετράφωνες και πεντάφωνες συνηχήσεις, αρχικά σε 
κλειστή θέση, µε µεικτή κίνηση στις εσωτερικές φωνές, οι οποίες, από το δεύτερο µισό του 
µ. 264, απλώνονται, όµως στα τρίηχα του επόµενου µέτρου συµπτύσσονται και πάλι. Από 
την άλλη πλευρά, τα τροµπόνια σχηµατίζουν απλωµένες συγχορδίες, και η κατώτερη φωνή 
βρίσκεται αρκετά αποµακρυσµένη από τις υπόλοιπες, έως και διάστηµα 10ης. Μάλιστα, στο 
µ. 263, οι συγχορδίες των τροµπονιών εµφανίζουν ξεκάθαρη αντίθετη κίνηση στην 
εναρµονισµένη µελωδική γραµµή που εκτελείται από τις τροµπέτες. Ενώ στην εκτέλεση 
του 1941 το send-off  βασιζόταν στην παρουσίαση τετράµετρου ριφ από τα σαξόφωνα και 
τετράµετρου σόλο από τον σολίστα στην τροµπέτα, εν προκειµένω, το τετράµετρο, 
οµοφωνικά εναρµονισµένο riff, σε ρυθµό half-time swing, διαδέχεται ένα οκτάµετρο σόλο 
από τα τύµπανα, σε στυλ samba. Εποµένως, η διαφοροποίηση έγκειται αφενός, στην 
αντιπαράθεση ανάµεσα στο ορχηστρικό σύνολο και τον ντράµερ, αφετέρου στις ρυθµικές 
εναλλαγές, ενώ υπάρχει και δοµική ασυµµετρία µεταξύ των τµηµάτων. 
         Το 9ο chorus συµπεριλαµβάνει την επαναφορά του θέµατος και το finale της 
ενορχήστρωσης. Έτσι, η µελωδία του πρώτου οκτάµετρου του θέµατος παίζεται 
εναρµονισµένη από τα σαξόφωνα, χωρίς συνοδεία, ενώ στο δεύτερο οκτάµετρο (µετά από 
το επιπρόσθετο δίµετρο από την εισαγωγή), αντιπαραβάλλεται η δευτερεύουσα µελωδία 
από τα χάλκινα, κατ’ αναλογίαν µε τα Α1 και Α2 του 1ου chorus.107 Το επόµενο δεκάµετρο 
(γέφυρα), επανέρχεται και αυτό αµετάβλητο: η κύρια µελωδία εκτελείται από τα τενόρο 
σαξόφωνα και τα τροµπόνια, σε ταυτοφωνία, και έπειτα γίνεται µια τετράµετρη ανάπαυλα 
στη συγχορδία DbMaj7. Ουσιαστικά, η διαφορά µεταξύ του 1ου και του 9ου chorus, 
βρίσκεται στη διάρθρωση του καταληκτικού Α3: ενώ στο επιπρόσθετο τετράµετρο της 
γέφυρας του 1ου chorus (µ. 32-35), η στάση στη DbMaj7, η οποία στο 1ο chorus 
λειτουργούσε ως τρίτονη αντικατάσταση της δεσπόζουσας που λύνεται ύστερα στην 
τονική, καθιερώνεται, µέσω εναρµόνιας µετατροπίας, και µετατρέπεται σε τονικότητα 
αναφοράς του Α3. Στην πραγµατικότητα, ο ενορχηστρωτής µεταφέρει αυτούσιο το Α3 του 
2ου chorus, στη θέση του καταληκτικού Α του θέµατος. Με άλλα λόγια, έχουµε την ακριβή 
επαναφορά των µ. 68-72, µεταφερµένα κατά ένα ηµιτόνιο ψηλότερα, στην τονικότητα της 
Ρε-ύφεση µείζονος. Ο McConnell κάνει χρήση της µετατροπίας σε µια αποµακρυσµένη 
τονικότητα από την τονική, προκειµένου να εντείνει την κλιµάκωση, εν όψει του 
επερχόµενου finale, σε συνδυασµό µε την στυλιστική αλλαγή σε half-time swing και την 
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οµοφωνική παρουσίαση του καταληκτικού οκτάµετρου του θέµατος από την ορχήστρα, σε 
forte.108  
         Ως κλείσιµο στην ενορχήστρωση χρησιµοποιείται το κλισέ καταληκτικό µοτίβο από 
την πρώτη εκτέλεση, όπως και στο τέλος του 1ου chorus, αυτή τη φορά όµως 
εναρµονισµένο, και σε µεγέθυνση, καλύπτοντας περισσότερα µέτρα, µε ενδιάµεσα 
γεµίσµατα από τα τύµπανα (µ. 282-288). Στο τελευταίο δίµετρο, τα σαξόφωνα απλώνονται 
και οι κατώτερες φωνές ακολουθούν αντίθετη κίνηση από την κύρια φωνή. Τα δύο κόρνα 
διαχωρίζονται και αυτά µε αντίθετη κίνηση. Τέλος, οι τροµπέτες διαιρούνται ανά δύο, σε 
οκτάβες, σε ευθεία, ανοδική κίνηση, ενώ τα τροµπόνια κινούνται αντίθετα, προς τα κάτω, 
εναρµονισµένα σε τρίφωνες, απλωµένες συγχορδίες. 
         Εν κατακλείδι, ο McConnell παρουσιάζει µια διαφορετική εκδοχή του “Take the A 
train”, που συνδυάζει τα ανόµοια στυλ του swing και της samba, και δίνει στο κλασικό 
κοµµάτι της τζαζ έναν πιο σύγχρονο, έθνικ χαρακτήρα. Παράλληλα, όπως και ο Sebesky, 
διατηρεί κάποια δεδοµένα από την αρχική σύνθεση του Strayhorn, όπως την εισαγωγή και 
το send-off riff, παραλλάσσοντας το περιεχόµενο τους και ανακυκλώνοντάς το µέσα στην 
ενορχήστρωση, κατά τη σύνδεση των τµηµάτων. Με αυτόν τον τρόπο, η µετάβαση από τη 
µία ενότητα στην άλλη γίνεται πιο ενδιαφέρουσα και ο ενορχηστρωτής βρίσκει χώρο για να 
αποτυπώσει τις δικές του ιδέες στη βάση της προϋπάρχουσας σύνθεσης. Επιπλέον, 
εφαρµόζει εναλλακτικές µεθόδους εναρµόνισης, χρησιµοποιώντας τον µέγιστο αριθµό 
οργάνων µιας big band: εν αντιθέσει µε τον Strayhorn, ο οποίος εναρµονίζει τα σαξόφωνα 
σε κλειστή θέση και παράλληλη κίνηση, ο McConnell απλώνει τις φωνές σε ανοικτή θέση, 
µε το βαρύτονο συχνά αποµακρυσµένο, σε ρόλο διπλασσιασµού του µπάσου. Αυτός ο 
διαχωρισµός των σαξοφώνων παραπέµπει σε αριστερό και δεξί χέρι του πιάνου και οι 
συγχορδίες των σαξοφώνων είναι διαµορφωµένες έτσι, σαν να επρόκειτο να παιχτούν από 
έναν πιανίστα. Κατ’ επέκταση, η ανεξάρτητη κίνηση των εσωτερικών φωνών σε σχέση µε 
τη µελωδία, δηµιουργεί ενδιαφέρουσες γραµµές στις εσωτερικές φωνές, πρακτική που 
ενισχύει τον οριζόντιο-µελωδικό παράγοντα, έναντι του κάθετου-αρµονικού.  Ο 
ενορχηστρωτής δηµιουργεί αντίθετη κίνηση, όχι µόνο στο εσωτερικό κάθε οµάδας των 
πνευστών, αλλά και µεταξύ των οµάδων, όπως, λόγου χάριν, στο send-off riff, το οποίο 
εξετάσαµε παραπάνω, ανάµεσα στις τροµπέτες και τα τροµπόνια. Οι τροµπέτες 
σχηµατίζουν συγχορδίες µεικτής θέσης, και τα τροµπόνια τοποθετούνται ως επί το 
πλείστον σε ανοικτή θέση, µε το µπάσο τροµπόνι να απέχει έως και διαστήµα 10ης από την 
από πάνω φωνή. Αξιοσηµείωτη, ακόµη, είναι η µείξη πνευστών από διαφορετικές οµάδες 
στην απόδοση µελωδικού και συνοδευτικού υλικού, ενώ, εν γένει, παρατηρείται ισορροπία 
µεταξύ µονοφωνικής, οµοφωνικής και πολυφωνικής γραφής. 

                                                        
108 Ό.π. 
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                                      Συγκριτικά συµπεράσµατα 
 
 
           Στην εργασία αυτή εξετάστηκαν τρεις διαφορετικές ενορχηστρώσεις του τραγουδιού 
“Take the A train” για big band: η πρώτη, αρχική ενορχήστρωση από τον ίδιο τον συνθέτη, 
Billy Strayhorn, για την ορχήστρα του Duke Ellington, το 1941, η δεύτερη από τον Don 
Sebesky, για την ορχήστρα του Maynard Ferguson, το 1961, και η τρίτη από τον Rob 
McConnell, για την ορχήστρα “The boss brass”, το 1974. Η βασική διαφοροποίησή τους 
έγκειται, αφενός στον αριθµό των οργάνων που χρησιµοποιούνται, αφετέρου στο ύφος και 
το tempo. Ο Strayhorn χρησιµοποιεί µια ολιγοµελή big band, αποτελούµενη από τρεις 
τροµπέτες, τρία τροµπόνια, 5 σαξόφωνα και rhythm section, για την εκτέλεση του έργου σε 
χαλαρό, µέτριο σε ταχύτητα swing. Από την άλλη πλευρά, ο Sebesky, γράφει για τέσσερις 
τροµπέτες, τέσσερα τροµπόνια, πέντε σαξόφωνα και rhythm section, υποδεικνύοντας 
σαφώς πιο γρήγορο tempo και πιο εξωστρεφή ήχο. Τέλος, ο McConnell, διασκευάζει το 
τραγούδι σε βραζιλιάνικη samba, µε ενδιάµεσα τµήµατα half-time swing, γράφοντας για 
µια υπερµεγέθη ορχήστρα, που απαρτίζεται από πέντε τροµπέτες, πέντε τροµπόνια, δύο 
γαλλικά κόρνα, πέντε σαξόφωνα και rhythm section. Μέσα από αυτές τις τρεις εκδοχές του 
“Take the A train”, οι οποίες αντιπροσωπεύουν διαφορετικές χρονικές περιόδους, γίνεται 
αντιληπτή η εξέλιξη στην ενορχήστρωση για big band από τις αρχές της δεκαετίας του 
1940 έως τα µέσα της δεκαετίας του 1970.  
          Οι τρεις ενορχηστρωτές µεταχειρίζονται διαφορετικά το µελωδικο-αρµονικό υλικό 
της σύνεσης, ενώ στις διασκευές του έργου, µεταπλάθεται ακόµα και η βασική του δοµή, 
µέσω της µεγέθυνσης ορισµένων τµηµάτων. Ξεκινώντας από την εισαγωγή, στην πρώτη 
εκτέλεση του τραγουδιού, ο Strayhorn παρουσιάζει µια οκτάµετρη πιανιστική εισαγωγή, 
αποτελούµενη από ένα κατιόν µοτίβο, βασισµένο στην ολοτονική κλίµακα. Βάσει αυτής 
της εκτέλεσης, ο Sebesky δηµιουργεί µια διπλάσσια σε έκταση εισαγωγή, µεταφέροντας το 
κατιόν µοτίβο στις τροµπέτες, σε ταυτοφωνία, στο πλαίσιο δίµετρων αρµονικών αλυσίδων 
προς τη δεσπόζουσα. Τα σαξόφωνα, µαζί µε τα τροµπόνια, εµπλουτίζουν τον χώρο µέσω 
οµοφωνικών συνηχήσεων, και, ως αποτέλεσµα, έχουµε µια πιο ηχηρή και εντυπωσιακή 
ορχηστρική εισαγωγή. Μάλιστα, προστίθεται ένα πλεοναστικό µέτρο, κατά το οποίο τα 
σαξόφωνα εισέρχονται στη θεµατική µελωδία, µε µια καλλωπισµένη είσοδο, 
“κλωνίζοντας” τη συµµετρία στη µορφή. Παρόµοια πρακτική εφαρµόζει ο McConnell, 
παρουσιάζοντας µια αντιστικτική παραλλαγή της πιανιστικής εισαγωγής, 
µετασχηµατίζοντας το κατιόν µόρφωµα σε αλυσιδοποιηµένο δίφωνο, υπό µορφή καθρέφτη, 
και διαιρώντας τα σαξόφωνα στις δύο φωνές. Εν αντιθέσει, το βαρύτονο, σε συνδυασµό µε 
τα χάλκινα, απαντούν µε κοφτές συγχορδίες. Στην επτάµετρη φράση των πνευστών 
προστίθεται µια τετράµετρη φράση από τα τύµπανα, σε solo, καθιστώντας την εισαγωγή 
εντεκάµετρη, γεγονός που προκαλεί ασυµµετρία σε σχέση µε τη δοµηµένη σε οκτάµετρα 
µορφή της σύνθεσης. Παρατηρείται, λοιπόν, µια διαβάθµιση µεταξύ των τριών 
ενορχηστρώσεων, ως προς την έκταση των εισαγωγικών τµηµάτων τους, ενώ, ειδικά 
εκείνες του Sebesky και του McConnell, παρουσιάζουν ασύµµετρες εισαγωγές, σε σχέση 
µε την οκτάµετρη δοµή του θέµατος. 
          Σε κάθε εκδοχή του “Take the A train”, το θέµα παρουσιάζεται βάσει διαφορετικών 
µεθόδων ενορχήστρωσης. Στο τµήµα Α της µορφής ΑΑΒΑ του θέµατος, ο Strayhorn 
αναθέτει την κύρια µελωδία στα σαξόφωνα, σε ταυτοφωνία, ενώ διαχωρίζει τις τροµπέτες 
από τα τροµπόνια, σε αντιφωνικές απαντήσεις, γεµίζοντας τον κενό χώρο που αφήνουν οι 
κρατηµένοι φθόγγοι των σαξοφώνων. Αντιθέτως, ο Sebesky τοποθετεί τη µελωδία των 
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σαξοφώνων σε οκτάβες, ενισχύοντας έτσι τον όγκο της, ενώ, στο Α2, κατά την επανάληψη 
του οκτάµετρου, αντιπαραβάλλει µια δευτερεύουσα, συµπληρωµατική µελωδία από το 
σύνολο των χάλκινων, σε οκτάβες. Ο McConnell παρουσιάζει µια εντελώς διαφορετική 
εκδοχή του θέµατος, εναρµονίζοντας τη µελωδία για τα σαξόφωνα και συµπληρώνοντας, 
στο Α2, απαντήσεις από τα χάλκινα, σε οκτάβες. Μάλιστα, ο McConnell πρωτοτυπεί, 
προσθέτοντας ένα πλεοναστικό δίµετρο στο Α2, ως αναφορά στην εισαγωγή, 
επαναφέροντας το δίµετρο µοτίβο της εισαγωγής, αυτή τη φορά στις τροµπέτες και τα 
τροµπόνια, αντιστρέφοντας έτσι τους ρόλους µεταξύ των πνευστών.  
          Όσον αφορά το Β τµήµα του θέµατος, παρατηρείται ποικιλία ενορχηστρωτικών 
µεθόδων και συνδυασµών οργάνων. Ο Strayhorn παρατείνει το unisono της µελωδίας των 
σαξοφώνων από το Α στη γέφυρα, προσθέτοντας συνοδευτικό υπόβαθρο τρίφωνων 
συνηχήσεων από τα τροµπόνια. Από την άλλη πλευρά, ο Sebesky κάνει µια πιο θεαµατική 
είσοδο στη γέφυρα, µε το σύνολο των πνευστών σε οµοφωνική ανοδική κατεύθυνση προς 
την 3η της υποδεσπόζουσας. Έπειτα, εναρµονίζει τη µελωδία στα σαξόφωνα, ενώ τα 
χάλκινα απαντούν στις φράσεις της µελωδίας, µέσω κρατηµένων συνηχήσεων. Τέλος, ο 
McConnell αναθέτει τη µελωδία της γέφυρας στα τροµπόνια και στα δύο τενόρο 
σαξόφωνα, σε ταυτοφωνία, χωρίς συνοδευτικές γραµµές, συνδυάζοντας έτσι δύο όργανα 
διαφορετικής φύσης, αλλά µε παρόµοια ωφέλιµη έκταση. Ωστόσο, επεµβαίνει και πάλι στη 
βασική δοµή, προσθέτοντας στη γέφυρα ένα τετράµετρο, ως ανάπαυλα στη DbΜαj9, η 
οποία βρίσκεται σε σχέση τρίτονου µε τη δεσπόζουσα. Ταυτόχρονα, εισάγει νέο µελωδικό 
υλικό, µια φράση τρίηχων, σε 4ες, από το πιάνο, την κιθάρα και τα κόρνα, σε ταυτοφωνία. 
Στη θέση του Α3, της µορφής ΑΑΒΑ του θέµατος, ο Sebesky και ο McConnell τοποθετούν 
αυτούσιο το Α2, δηλαδή τη µελωδία στα σαξόφωνα, σε οκτάβες, και εναρµονισµένη µέσω 
block chords, αντίστοιχα, σε συνδυασµό µε µια παράλληλη συνοδευτική µελωδία από τα 
χάλκινα, σε οκτάβες. Ειδικότερα, ο McConnell, ενσωµατώνει στην κατάληξη του Α3 το 
κλισέ καταληκτικό µοτίβο της πρώτης εκτέλεσης, του 1941, ως αναφορά στον Strayhorn. 
Ουσιαστικά, µόνο ο Strayhorn διαφοροποιεί το Α3 από τα Α1 και Α2, συµπληρώνοντας στη 
µελωδία των σαξοφώνων πεντάφωνη οµοφωνική συνοδεία από τα χάλκινα. Μετά την 
έκθεση του θέµατος, στο 1ο chorus, ακολουθούν τα αυτοσχέδια µέρη, που αναδεικνύουν 
τους σολίστες σε κάθε επί µέρους οµάδα των πνευστών. Ο Sebesky, ωστόσο, πριν από την 
έναρξη του πρώτου solo, επαναφέρει, µεταξύ του 1ου και του 2ου chorus, το πρώτο 
οκτάµετρο της εισαγωγής. Η αναφορά στην εισαγωγή αποτελεί κοινό στοιχείο στις 
ενορχηστρώσεις του Sebesky και του McConnell, µε διαφορετική, όµως, λειτουργεία: ο 
McConnell, όπως προαναφέρθηκε, κάνει αναφορά σε µέρος της εισαγωγής, µεταξύ των Α1 
και Α2 του θέµατος, ενώ, αντίθετα, ο Sebesky χρησιµοποιεί ολόκληρη την εισαγωγή ως 
συνδετικό πέρασµα µεταξύ των choruses. Επιπλέον, µια ακόµη κοινή πρακτική µεταξύ των 
δύο ενορχηστρωτών, είναι η αντιστροφή των ρόλων: κατά την επαναφορά της εισαγωγής, ο 
Sebesky αντιστρέφει το υλικό των πνευστών, σε σχέση µε την πρώτη εµφάνισή της, κατ’ 
αναλογίαν µε τον McConnell, αναθέτοντας το µελωδικό κατιόν µοτίβο στα σαξόφωνα και 
την οµοφωνική συνοδεία στα χάλκινα.  
          Τα σολιστικά µέρη είναι αυτοσχεδιαστικά και δεν καταγράφονται στην παρτιτούρα, 
ωστόσο ο ενορχηστρωτής επιλέγει τα όργανα που θα αυτοσχεδιάσουν και συνθέτει 
συνοδευτικές φωνές για την υπόλοιπη ορχήστρα. Στην πρώτη εκτέλεση του “Take the A 
train” αναδεινκνύεται ο τροµπετίστας Ray Nance, ως µοναδικός σολίστας, γεγονός που 
ταυτίζει τον σολίστα µε το συγκεκριµένο τραγούδι. Το solo του καλύπτει ένα ολόκληρο 
chorus της τριανταδιαµέτρης µορφής ΑΑΒΑ, και ο Strayhorn, για τα τµήµατα Α, 
εναρµονίζει ένα µελωδικό, συνοδευτικό riff στα σαξόφωνα, ενώ στο B συνεχίζει το 
συνοδευτικό υπόβαθρο των σαξοφώνων κάτω από τον σολίστα, µέσω κρατηµένων 
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συγχορδιών. Το solo παρατείνεται σε ένα send-off chorus, όπου ο ενορχηστρωτής 
παρουσιάζει µια τετράµετρη εναρµονισµένη φράση στα σαξόφωνα, η οποία εναλλάσσεται 
µε τον αυτοσχεδιασµό του σολίστα, ενώ εκείνος συνεχίζει µόνος του από τη γέφυρα και 
µετά. Από την άλλη πλευρά, ο Sebesky διαιρεί το πρώτο σολιστικό chorus σε δύο ίσα µέρη, 
θέτοντας το 1ο τροµπόνι σε αυτοσχέδιο solo για τα Α1 και Α2, ενώ εναρµονίζει µια 
πρωτότυπη µελωδία, εν είδει οµοφωνικού solo από τα σαξόφωνα, για τα Β και Α3. 
Μάλιστα, στο Α2 γεµίζει το solo του τροµπονιού µε οµοφωνική συνοδεία από τα 
σαξόφωνα. Στη συνέχεια, εισάγει το τετράµετρο send-off riff του Strayhorn, 
αναπτύσσοντάς το σε ένα δεκάµετρο ιντερλούδιο, για τη µετάβαση στο επόµενο σολιστικό 
chorus, διαµορφώνοντας αντικρουόµενες µελωδικές γραµµές στα σαξόφωνα, σε οκτάβες, 
κάτω από τα block chords των χάλκινων. Με αυτόν τον τρόπο, η µετάβαση από το ένα solo 
στο άλλο γίνεται πιο ενδιαφέρουσα. Στο τελευταίο δίµετρο γίνεται ορχηστρικό break, για 
την είσοδο του solo της 2ης τροµπέτας, η οποία αυτοσχεδιάζει για τα Α1 και Α2 του 3ου 
chorus, µε τη συνοδεία συγχορδιακών ρυθµικών σχηµάτων από τα σαξόφωνα, σε 
συνδυασµό µε τα τροµπόνια, ενώ για τα Β και Α3, ο ενορχηστρωτής συνθέτει νέο 
µελωδικο-αρµονικό υλικό, κάνοντας χρήση πολυφωνικής γραφής, το οποίο καταλήγει σε 
µια τελευταία, συνοπτική αναφορά στην εισαγωγή. Αντίστοιχα, ο McConnell, 
συµπεριλαµβάνει τρία παρατεταµένα solo από το 1ο τροµπόνι, το 1ο τενόρο και τη 2η 
τροµπέτα, διαχωρίζοντάς τα µε σύντοµα ή εκτενέστερα εµβόλιµα τµήµατα. Στον δεύτερο 
κύκλο κάθε solo, τα σαξόφωνα και τα τροµπόνια συνοδεύουν µέσω οµοφωνικών ρυθµικών 
σχηµάτων στα τµήµατα Α, ενώ στα Β, όλα τα πνευστά παράγουν συνοδευτικό υπόβαθρο 
κρατηµένων συγχορδιών ανοδικής κατεύθυνσης, πάνω στην ολοτονική κλίµακα (µε 
εξαίρεση τα τµήµατα Α του δεύτερου κύκλου solo τροµπέτας, όπου συνοδεύουν µόνο τα 
σαξόφωνα µε πεντάφωνες συγχορδίες). Ενδιάµεσα από τα solo του τροµπονιού και του 
σαξοφώνου, σε ρυθµό samba, παρεµβάλλεται ένα οκτάµετρο, οµοφωνικό πέρασµα από την 
ορχήστρα, σε half-time swing, δηµιουργώντας αντίθεση, αλλά ταυτόχρονα, συνοχή µεταξύ 
των σολιστικών τµηµάτων. Ωστόσο, ο McConnell δηµιουργεί ακόµα µεγαλύτερο κενό, 
παρεµβάλλοντας, ανάµεσα στο σόλο του τενόρου και της τροµπέτας, ένα ολόκληρο 
ορχηστρικό chorus και ένα επιπρόσθετο τετράµετρο send-off riff, tutti, από το οποίο ο 
τροµπετίστας εισάγει το solo του. Στον δεύτερο κύκλο του solo της τροµπέτας 
χρησιµοποιούνται οι ίδιες συνοδευτικές φωνές µε τα προηγούµενα solos, αλλά µε 
διαφορετικούς συνδυασµούς οργάνων, µε εξαίρεση το Α3, όπου τα σαξόφωνα και τα 
τροµπόνια τίθενται σε ρυθµικές εναλλαγές. Όπως και ο Sebesky, ο McConnell 
χρησιµοποιεί το τετράµετρο send-off riff της πρώτης εκτέλεσης, εναρµονισµένο για το 
σύνολο των πνευστών, σε αντιπαραβολή µε ένα δυσανάλογο οκτάµετρο solo από τα 
τύµπανα. Εποµένως, το send-off riff του Strayhorn διατηρεί την αρχική λειτουργία του 
στην περίπτωση του McConnell, όπου χρησιµοποιείται ως εργαλείο για την αντιπαρβολή 
της ορχήστρας µε έναν σολίστα, ενώ σε αυτή του Sebesky, µετασχηµατίζεται σε 
µεταβατικό ιντερλούδιο για την είσοδο του επόµενου solo.  
          Στις διασκευές τους, ο Sebesky και ο McConnell αξιοποιούν τα κύρια συστατικά της 
πρώτης εκτέλεσης, διατηρώντας έτσι ζωντανό τον αρχικό χαρακτήρα του έργου. Πέρα από 
το εισαγωγικό µοτίβο, που µεταπλάθεται και ανακυκλώνεται στην ενορχήστρωση, και την 
παραλλαγµένη µορφή του send-off riff, το οποίο αποκτά διαφορετική λειτουργία σε κάθε 
περίπτωση, οι δύο ενορχηστρωτές διατηρούν, επίσης, τη βασική ιδέα από τον πυραµιδικό 
σχηµατισµό και το finale του Strayhorn. Εκείνος διαµορφώνει µια σύντοµη, δίµετρη 
πυραµίδα από διαδοχικές εισόδους των πνευστών, στο τέλος του solo, µε κατάληξη σε µια 
οµοφωνική ανάπαυλα στη δεσπόζουσα της Μι-ύφεση µείζονος, πριν την επαναφορά του 
θέµατος στη νέα τονικότητα. Ο Sebesky, αντίθετα, επεκτείνει την πυραµίδα σε ένα 



 

 

59 

οκτάµετρο, τοποθετόντας τη µετά την επανέκθεση του θέµατος στην κύρια τονικότητα, και 
µε διαφορετική ενορχήστρωση: τα σαξόφωνα, σε συνδυασµό µε το rhythm section, 
στέκονται σε έναν ισοκράτη στη δεσπόζουσα της Φα µείζονος, πάνω στον οποίο 
εισέρχονται διαδοχικά τα χάλκινα, στο πλαίσιο της µετατροπίας προς την υποδεσπόζουσα. 
Η πυραµίδα έχει, λοιπόν, µετατροπική λειτουργία, αντίστοιχα µε εκείνη του Strayhorn, 
ωστόσο χρησιµοποιείται ως µεταβατικό τµήµα για την είσοδο σε µια νέα ενότητα, το shout 
chorus. Όσον αφορά το finale της ενορχήστρωσης, ο Strayhorn επαναλαµβάνει το Α3 του 
θέµατος δύο ακόµη φορές, µε σταδιακό fade-out της ορχήστρας σε κάθε επανάληψη, το 
οποίο υποστηρίζεται από τη χρήση σουρντίνας στα χάλκινα, και κλείνει µε µια 
καταληκτική φράση, εναρµονισµένη στα σαξόφωνα, συχνά χρησιµοποιηµένη στις 
ενορχηστρώσεις της εποχής, η οποία διαρθρώνεται ως ανιούσα διατονική κλίµακα από την 
3η ως τη θεµέλιο της τονικής κλίµακας, µε χρωµατική προσέγγιση της 5ης. Το 
χαρακτηριστικό αυτό κλείσιµο ταυτίστηκε µε το “Take the Atrain”, γι’ αυτό και 
ενσωµατώθηκε, αυτούσιο ή τροποποιηµένο, σε µεταγενέστερες εκτελέσεις του τραγουδιού. 
Ο Sebesky κλείνει την ενορχήστρωσή του µε µια παραλλαγµένη µορφή, σε µελωδικό και 
ρυθµικό επίπεδο, της καταληκτικής φράσης του Strayhorn, ως ένα χρωµατικό πέρασµα της 
1ης τροµπέτας προς την 9η της Φα µείζονος, στην ακραία υψηλή περιοχή. Από την άλλη 
πλευρά, ο McConnell χρησιµοποιεί το καταληκτικό µοτίβο του Strayhorn ως βασικό 
εργαλείο στην ενορχήστρωση, ενσωµατώνοντάς το συνολικά τρεις φορές, ανασκευάζοντας 
τη ρυθµική του δοµή: αρχικά ως κατάληξη του θέµατος στο 1ο chorus, έπειτα σε ηµιτελή 
µορφή, στην κατάληξη της θεµατικής παραλλαγής του 2ου chorus, και, τέλος, ως κατάληξη 
του Α3 του θέµατος, στην τονικότητα της Ρε-ύφεση µείζονος, σε µεγέθυνση, µέσω 
παύσεων, εµπλουτισµένων από γεµίσµατα του ντράµερ, και ολοκληρώνεται µε αντίθετη 
κίνηση στις τροµπέτες. 
         Παρά την επηρροή που άσκησε η ενορχήστρωση του Strayhorn, τόσο στον Sebesky 
όσο και στον McConnell, οι δύο ενορχηστρωτές καταφέρνουν να πρωτοτυπήσουν και να 
αφήσουν το δικό τους στίγµα σε ένα πολυπαιγµένο χιτ της τζαζ. Όχι µόνο παρουσιάζουν 
πρωτότυπο µελωδικο-αρµονικό υλικό, ως συνδετικό πέρασµα µεταξύ των choruses, 
επιτυγχάνοντας συνοχή και ισορροπία ανάµεσα σε ενορχηστρωµένο και αυτοσχέδιο 
περιεχόµενο, αλλά δηµιουργούν, επίσης, χώρο, προκειµένου να αναπτύξουν τις προσωπικές 
τους ιδέες, στο πλαίσιο ακόµη και ενός ολόκληρου chorus. Μετά την επαναφορά του 
θέµατος στην κύρια τονικότητα, ο Sebesky χρησιµοποιεί τον πυραµιδικό σχηµατισµό για 
τη µετάβαση σε ένα shout chorus, µε έκταση όσο το µισό της µορφής του τραγουδιού. 
Μετασχηµατίζοντας τη δεδοµένη αρµονική διαδοχή του τµήµατος Α του θέµατος, συνθέτει 
µια νέα µελωδία, την οποία αναπτύσσει σε δύο οκτάµετρα, στην τονικότητα της 
υποδεσπόζουσας, και την εναρµονίζει νότα προς νότα για το σύνολο των πνευστών. Με 
αυτόν τον τρόπο, επεκτείνει την ενορχήστρωση, ολοκληρώνοντας την προϋπάρχουσα 
σύνθεση µε πρωτότυπο υλικό. Αντίστοιχα, ο McConnell παρουσιάζει ακόµη πιο εκτενές 
πρωτότυπο υλικό, µέσα σε δύο διαφορετικά choruses. Μετά την έκθεση του θέµατος, 
ενσωµατώνει, στο 2ο chorus, µια µελωδική παραλλαγή, βάσει της δεδοµένης αρµονικής 
διαδοχής: για τα Α1 και Α2, συνθέτει πρωτότυπο οµοφωνικό υλικό για το σύνολο της 
ορχήστρας. Στη γέφυρα του ίδιου chorus, διασκευάζει µια φολκλορική µελωδία σε samba, 
για τα σαξόφωνα, σε οκτάβες, συµπληρώνοντας µε κοφτές απαντήσεις από τα χάλκινα, ενώ 
στο Α3 παρουσιάζει µια οµοφωνική παραλλαγή της βασικής µελωδίας για το σύνολο της 
ορχήστρας, σε half-time swing. Ύστερα, ανάµεσα στο σόλο του τενόρου και σε αυτό της 
τροµπέτας, παρεµβάλλει, στο 6ο chorus, µια νέα ενορχηστρωµένη µελωδία: οι τροµπέτες 
και τα τροµπόνια παίζουν τη µελωδία unisono, και τα σαξόφωνα, σε συνδυασµό µε τα 
κόρνα, παρέχουν συνοδευτικό υπόβαθρο, ενώ, στο Α3, οι οµάδες των χάλκινων 
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αντιπαραβάλλονται αντιφωνικά. Εν τέλει, η παρεµβολή σύντοµου ή εκτενέστερου 
ορχηστρικού περιεχοµένου ενδιάµεσα από τα σολιστικά µέρη, αλλά και τα παρατεταµένα 
solos, καθιστούν την ενορχήστρωση του McConnell την εκτενέστερη εκ των τριών 
ενορχηστρώσεων που εξετάστηκαν. 
          Ως προς την αρµονική σύσταση, το “Take the A train” του Strayhorn, παρουσιάζει 
µια τυπική αρµονική διαδοχή, από την τονική (Ντο µείζονα), στη συγχορδία της διπλής 
δεσπόζουσας µε ελαττωµένη 5η, η οποία, στη συνέχεια, γίνεται προδεσπόζουσα, για την 
επαναφορά της τονικής συγχορδίας. Στη γέφυρα τονικοποιείται η υποδεσπόζουσα, και, 
µέσω της διπλής δεσπόζουσα, επανέρχεται η τονική στο Α3. Οι υπόλοιποι ενορχηστρωτές 
διατηρούν αυτόν τον βασικό αρµονικό κορµό, κατά την παρουσίαση του θέµατος, ενώ στα 
επόµενα choruses ανασκευάζουν την αρµονία, αφενός, προσθέτοντας στις συγχορδίες 
επεκτάσεις, συχνά αλλοιωµένες (π.χ. #11 ή b9), αφετέρου, αντικαθιστώντας πλήρως κάποια 
από τα δεδοµένα ακόρντα, ενώ, παράλληλα, εκσυγχρονίζουν την αρµονία, µέσω της 
χρήσης της 4ης ως βασικό αρµονικό διάστηµα. Κάθετοι σχηµατισµοί από 4ες βρίσκονται 
στη µεταβατική πυραµίδα του Sebesky, πάνω από έναν ισοκράτη, και στην εισαγωγή του 
McConnell, στις κοφτές απαντήσεις των χάλκινων. Και οι δύο ενορχηστρωτές κάνουν 
χρήση της τρίτονης αντικατάστασης συγχορδιών µεθ’εβδόµης, µεταβαίνοντας σε 
συγχορδίες εκτός των αρµονικών βαθµίδων της τονικής κλίµακας, προκαλώντας, σε 
ορισµένες περιπτώσεις, την αίσθηση µετατροπίας σε άλλη τονικότητα, χωρίς τελικά αυτή 
να πραγµατοποιείται. Και οι τρεις ενορχηστρώσεις εισάγονται στη Ντο µείζονα. Ο 
Strayhorn, στο τέλος του 2ου chorus, ενσωµατώνει ένα τετράµετρο, ως ισοκράτη στη 
δεσπόζουσα, µετατρέποντας προς την, αποµακρυσµένη από την τονική, Μι-ύφεση µείζονα, 
µέσω της δεσπόζουσάς της, Σι-ύφεση. Η νέα τονικότητα εισάγεται στο 3ο chorus, και σε 
αυτήν επανέρχεται το θέµα και ολοκληρώνεται η ενορχήστρωση. Ανάλογη αρµονική δοµή 
χρησιµοποιεί ο Sebesky, κατά τη µετατροπία προς τη Μι-ύφεση µείζονα, στο πλαίσιο ενός 
οκτάµετρου, στο τέλος του 2ου chorus, ως ιντερλούδιο για τη µετάβαση στο solo της 
τροµπέτας. Ύστερα στην ενορχήστρωση, επαναφέρει το θέµα στην αρχική τονικότητα, 
ηµιτελές, παραλείποντας τη γέφυρα, γι’ αυτό και, εύστοχα, κάνει µετατροπία στην 
τονικότητα της γέφυρας, Φα µείζονος, ως αναφορά στο τµήµα που παραλείφθηκε, στο 
πλαίσιο ενός shout chorus. Αντίθετα, η ενορχήστρωση του McConnell εισάγεται και 
παραµένει στη Ντο µείζονα, µέχρι τη γέφυρα του 9ου chorus. Στο τελευταίο τετράµετρο της 
γέφυρας, η στάση στη Ρε-ύφεση διατηρείται, µέσω εναρµόνιας µεταροπίας (η συγχορδία 
αυτή, που λειτουργεί ως τρίτονη αντικατάσταση της δεσπόζουσας, λαµβάνεται ως τονική), 
κι έτσι το Α3 του θέµατος επανέρχεται στη Ρε-ύφεση µείζονα, µε ένα επιπρόσθετο, 
τετράµετρο κλείσιµο.  
          Μια ειδοποιός διαφορά, µεταξύ των τριών ενορχηστρωτών, έγκειται στις µεθόδους 
εναρµόνισης και στον τρόπο γραφής. Ο Strayhorn εναρµονίζει το µελωδικό υλικό του µέσω 
block εναρµόνισης σε κλειστή θέση, εστιάζοντας σε οµοφωνική γραφή. Ωστόσο, 
δηµιουργεί πολυφωνία, αντιπαραβάλλοντας τις οµοφωνικά δοµηµένες οµάδες των 
πνευστών µαταξύ τους. Η πρακτική αυτή διακρίνεται, αρχικά, στην έκθεση του θέµατος, 
όπου πραγµατοποιείται διαδοχική είσοδος κάθε οµάδας των πνευστών, τα οποία 
διαχωρίζονται σε µελωδικό ή συνοδευτικό ρόλο, έπειτα, στο τετράµετρο ορχηστρικό 
ιντερλούδιο πριν από το send off riff, όπου αντιπαρατίθενται αντιστικτικά τα σαξόφωνα, 
εναρµονισµένα, και τα χάλκινα, σε οκτάβες, και, βέβαια, στον πυραµιδικό σχηµατισµό. 
Από την άλλη πλευρά, οι δύο άλλοι ενορχηστρωτές συνδυάζουν ποικιλία πρακτικών, όπως 
tutti σε οκτάβες σε µία οµάδα και block εναρµόνιση στις υπόλοιπες, ή και συνύπαρξη 
ανεξάρτητων µελωδικών γραµµών, µε αντιστικτική υφή, συχνά συνδυάζοντας όργανα από 
διαφορετικές οµάδες για την ίδια µελωδία. Ο Sebesky δοµεί τις συγχορδίες των χάλκινων, 
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ως επί το πλείστον σε κλειστή θέση, ενίοτε σε στυλ Basie, κατά το οποίο τα τροµπόνια 
διπλασσιάζουν τις τροµπέτες, µια οκτάβα χαµηλότερα. Τα σαξόφωνα, όµως, τοποθετούνται 
σε ανοικτή θέση, ενώ το βαρύτονο, ενίοτε διαχωρίζεται, απέχοντας έως και διάστηµα 7ης  
από τα ανώτερα σαξόφωνα. Έτσι, ουσιαστικά, τα σαξόφωνα διαµορφώνουν ένα πεντάφωνο 
chorale, µε ανεξάρτητη κίνηση των φωνών, και το βαρύτονο, αποµακρυσµένο, σε ρόλο 
µπάσου. Αυτό έχει ως αποτέλεσµα τη δηµιουργία ενδιαφέρουσων µελωδικών γραµµών στις 
εσωτερικές φωνές, κάτι που είναι πιο δύσκολο να επιτευχθεί µέσω του διατονικού ή του 
χρωµατικού παραλληλισµού. Επιπλέον, µέσω της εναρµόνισης σε ανοικτή θέση, οι 
εσωτερικές φωνές ακούγονται πιο ξεκάθαρα. Ανάλογη, οριζόντια προσέγγιση ακολουθεί ο 
McConnell, θέτοντας τα σαξόφωνα σε basic chorale voicing, ενώ διαµορφώνει τις 
συνηχήσεις των χάλκινων άλλωτε συνεπτυγµένες και άλλωτε πιο απλωµένες. Στο ίδιο 
πλαίσιο, διαχωρίζει το µπάσο τροµπόνι από τα ανώτερα, συνεπτυγµένα τροµπόνια, ενώ 
άλλες φορές το ενσωµατώνει σε αυτά.  
           Εν κατακλείδι, οι τρεις ενορχηστρωτές παρουσιάζουν τρεις διαφορετικές εκδοχές 
του “Take the A train”, οι οποίες µοιράζονται κοινά στοιχεία, όµως, ταυτόχρονα, 
διαφοροποιούνται ως προς τη δοµή, την αρµονική σύσταση, το είδος γραφής και το 
µελωδικό υλικό. Η πρώτη ενορχήστρωση, του Strayhorn, η οποία εφαρµόστηκε στην 
πρώτη εκτέλεση του τραγουδιού από την ορχήστρα του Duke Ellington, το 1941, είναι, 
ίσως, η πιο απλή σε δοµικό και αρµονικό επίπεδο, ωστόσο αντιπροσωπεύει το στυλ της 
ορχηστρικής τζαζ της εποχής κατά την οποία γράφτηκε, γι’ αυτό και συνιστά την πιο 
κατάλληλη χορευτική εκτέλεση. Γενικότερα, οι bandleaders και ενορχηστρωτές της εποχής 
του swing, µεταχειρίζονταν πιο µινιµαλιστικά τα κοµµάτια που επρόκειτο να χορευτούν 
στις µεγάλες αίθουσες χορού, προκειµένου να είναι πιο κατανοητά, εστιάζοντας στη 
ρυθµική παράµετρο της µουσικής. Από την άλλη πλευρά, οι ενορχηστρώσεις του Sebesky 
και του McConnell αντιστοιχούν σε µεταγενέστερες χρονικές περιόδους, κατά τις οποίες η 
τζαζ είχε αποκτήσει πιο έντεχνο χαρακτήρα, αποκοµµένη από τον χορό, ενώ, δεχόταν 
επηρροές από γειτονικά είδη µουσικής. Παράλληλα, η εξέλιξη της αρµονίας, η οποία, από 
τα µέσα της δεκαετίας του 1950 επηρεάστηκε από την έντεχνη ευρωπαϊκή µουσική του 
20ου αιώνα, παρείχε νέες ενορχηστρωτικές δυνατότητες, ενώ ο ενορχηστρωτής είχε το 
περιθώριο να αναπτύξει περαιτέρω τις προσωπικές του µουσικές ιδέες, βάσει µιας 
προϋπάρχουσας σύνθεσης. Όσον αφορά την ερµηνεία, η πρώτη εκτέλεση παρουσιάζει 
µεγαλύτερη αντίθεση στις δυναµικές και στα ηχοχρώµατα, µέσω της χρήσης σουρντίνας 
στα χάλκινα, ενώ οι άλλες εκτελέσεις παράγουν την ίδια ενέργεια από την αρχή ως το 
τέλος, έχοντας πιο εξωστρεφή χαρακτήρα. Σε κάθε περίπτωση, η ενορχήστρωση του 
Strayhorn για το “Take the A train”, αποτελεί ένα κλασικό αριστούργηµα της τζαζ για big 
band. Ωστόσο, ο Sebesky και ο McConnell κατάφεραν να αποδώσουν δύο ενδιαφέρουσες, 
αν όχι εντυπωσιακές διασκευές του τραγουδιού, ανανεώνοντάς το, σύµφωνα µε την 
αισθητική της εποχής τους, χωρίς να αλλοιώνεται ο αρχικός χαρακτήρας του. 
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