
ΙΟΝΙΟ ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟ ΤΜΗΜΑ ΜΟΥΣΙΚΩΝ ΣΠΟΥΔΩΝ 
Ρρόγραμμα μεταπτυχιακϊν ςπουδϊν 
Κατεφκυνςθ μουςικισ ερμθνείασ ςτθ μονωδία 

 

Ιωάννα Βρακατςζλη 

 

Η Sequenza III per voce femminile 
του Luciano Berio 
και η αποδόμηςη του κειμζνου 
ςτην υπηρεςία τησ φωνήσ 
 
Εργαςία ςτο πλαίςιο του Ρρογράμματοσ Μεταπτυχιακϊν Σπουδϊν 
(Ηθτιματα ερμθνείασ – διδάςκων: Αναπλ. Κακθγ. Νίκοσ Τςοφχλοσ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ραραςκευι, 30 Νοεμβρίου 2018 
 



2 
 

  



3 
 

 

Περιεχόμενα 
 

Πρόλογοσ ................................................................................................................. 5 

Α. Το μουςικό περιβάλλον μζςα ςτο οποίο ανατράφηκε και εξελίχθηκε ο Berio . 9 

1. Θ οικογζνειά του και οι ςπουδζσ του ................................................................ 9 

2. Cathy Berberian (1925-1983), θ μοφςα του ..................................................... 11 

3. Θ γνωριμία του Berio με τθν θλεκτρονικι μουςικι και θ δθμιουργία του Studio 

di Fonologia musicale .......................................................................................... 13 

4. Θ ςχολι του Darmstadt, avant-garde και θ γνωριμία του Berio με τον Bruno 

Maderna (1920-1973) .......................................................................................... 18 

5. Ο John Cage (1912-1992): “Aria”, πθγι ζμπνευςθσ. ........................................ 21 

Β. Sequenza III per voce femminile ........................................................................ 26 

1. Αναλφςεισ των David Osmond-Smith, István Anhalt, Joke Dame, Jean-François 

Lyotard και Janet K. Halfyard ............................................................................... 26 

2. Σφντομθ ιςτορικι αναφορά τθσ εξζλιξθσ και χριςθσ των διευρυμζνων 

φωνθτικϊν τεχνικϊν, από τθν Αναγζννθςθ μζχρι τθ Sequenza III του Berio ....... 33 

3. Θ ερμθνευτικι αντιλθπτικότθτα του ζργου μζςα από το ςυνδυαςμό τθσ 

ςφγχρονθσ δεξιοτεχνίασ, τθσ δραματουργίασ και τθσ χριςθσ μιασ πανανκρϊπινθσ 

γλϊςςασ .............................................................................................................. 36 

3α. Θ δεξιοτεχνία και θ κεατρικότθτα του ζργου ..................................... 40 

3β. Θ ςθμειογραφία και ο ρόλοσ τθσ γλϊςςασ ......................................... 43 

Γ. Συμπεράςματα ................................................................................................... 49 

Βιβλιογραφία ......................................................................................................... 53 

 
 
 
 

  



4 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



5 
 

Πρόλογοσ 
 
Ο Luciano Berio αποτελεί μία από τισ πιο εμβλθματικζσ προςωπικότθτεσ και 

ζναν από τουσ πιο γόνιμουσ ςυνκζτεσ του 20ου αιϊνα. Καλλιζργθςε πολλά 
διαφορετικά είδθ μουςικισ. Συνζκεςε ζργα για solo όργανα, για ορχιςτρα, μουςικι 
δωματίου, όπερα, φωνθτικι μουςικι1 κ.α. Στόχευε ςυχνά ςε μια ςυνφπαρξθ μεταξφ 
ετερόκλιτων ςτοιχείων δανειςμζνων από διαφορετικζσ μουςικζσ περιόδουσ κακϊσ 
και από τθν μουςικι παράδοςθ κάκε τόπου, φιλτράροντάσ τα μζςα από ςειραϊκζσ 
και αλεατορικζσ τεχνικζσ και χρθςιμοποιϊντασ θλεκτροακουςτικά μζςα. Εξαιτίασ του 
ιδιαίτερου ενδιαφζροντόσ του για τθ φωνι ωσ μουςικό όργανο, επθρεάςτθκε από 
τθν εξελικτικι γλωςςολογία, τθ ςθμειολογία και τθ φωνολογία. Μολονότι ο ίδιοσ 
δεν κεωροφςε ότι ανικε ςε κάποιο μουςικό ‘δόγμα’, υπιρξε ζνασ από τουσ κφριουσ 
εκπροςϊπουσ τθσ μουςικισ πρωτοπορίασ, ενϊ κατάφερε να επικρατιςει και να 
επθρεάςει ςφγχρονουσ και μεταγενζςτερουσ ςυνκζτεσ ςε παγκόςμια κλίμακα για 
ςχεδόν πάνω από 40 χρόνια. 

Ο Berio ιταν ζνα ανοιχτό μυαλό που αντίκριηε το μζλλον χωρίσ να αποκόπτεται 
από τθν παγκόςμια λόγια μουςικι παράδοςθ2, τθ λαϊκι μουςικι παράδοςθ3, κακϊσ 
και όλα τα ςφγχρονα ρεφματα που γεννικθκαν από τθν jazz, τθν pop και τθν rock4. 
Κατάφερνε να ενςωματϊνει χωρίσ διςταγμό τζτοια ςτοιχεία  ςτισ ςυνκζςεισ του, 
ςεβόμενοσ τθν αυτονομία και τθν ταυτότθτα του κάκε ‘δομικοφ υλικοφ’ και 
εξελίςςοντάσ το.5 Σε ςυνζντευξι του ςτον Bruno Serrou αναφζρει ξεκάκαρα: «Αυτό 
που με ενδιαφζρει είναι θ ποικιλία και όχι ο κοςμοπολιτιςμόσ. Ο πλουραλιςμόσ τθσ 
εκφραςτικότθτασ, αλλά εισ βάκοσ, ωσ πραγματικότθτα πολιτιςτικι (…) κάκε φωνι 
κατζχει τθν ταυτότθτά τθσ, τθν αυτονομία τθσ και μπορεί να επιβιϊςει μζςα ςτθν 
άγνοια του άλλου, ενϊ θ πολυφωνία ςυνεπάγεται τθ ςυνείδθςθ των άλλων.»6 

                                                             
1 Λ.χ. ςυνκζςεισ για solo όργανα π.χ. “Sequenze” (1958-2002), για ορχιςτρα π.χ. “Sinfonia” (1968-1969), για 

μουςικι δωματίου π.χ. “Chemins” (1963-1992), για φωνθτικι μουςικι π.χ. “Thema (Omaggio a Joyce)” (1958), 
διαςκευζσ και ενορχθςτρϊςεισ π.χ. “Folk songs” (1964), όπερα π.χ. “Un Re in ascolto” (1984) κ.α. α) Εργογραφία του 
Luciano Berio, από τισ εκδόςεισ Universal, https://www.universaledition.com/composers-and-works/luciano-berio-54, 
β) Επίςθμο site για τον Luciano Berio, http://www.lucianoberio.org/en/works ,θμερομθνία προςπζλαςθσ Αφγουςτοσ 
2017.  

2 “There is no tabula rasa, especially in music”,“This third part of Sinfonia has skeleton which is the scherzo from 
Mahler’s Second Symphony”, David Osmond-Smith, LUCIANO BERIO, TWO INTERVIEWS with Rossana Dalmonte and 
Bálint András Varga, ς. 66, 107, Maryon Boyars 1985. 

3 Λ.χ., ςχετικά με τα Folk songs: “I am interested in taking possession of that treasure with my own means. I 
return again and again to folk music because I try to establish contact between that and my own ideas about music…I 
would like to create a unity between folk music and our music.” David Osmond-Smith, ό.π, ς. 148.   

4 “For example, there’s a brief jazz episode in Laborinthus II (…)”. David Osmond-Smith, ό.π, ς. 104. 
5
 “I had it in mind for a long time to explore from the inside a piece of music from the past: a creative exploration 

that was at the same time an analysis, a commentary and an extension of the original.” David Osmond-Smith, ό.π, ς. 
107. 

6 «Ce qui m’intéresse, disait Luciano Berio, c’est la diversité, pas le cosmopolitisme ; le pluralisme de 
l’expressivité, mais en profondeur, comme fait culturel (…) chaque voix possède son identité, son autonomie sa 
signification propres et peut ‘vivre’ dans l’insouciance de l’autre, par opposition à la polyphonie, qui implique quant à 

https://www.universaledition.com/composers-and-works/luciano-berio-54
http://www.lucianoberio.org/en/works
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 Το ζργο του, που ςθμάδεψε τον 20ο αιϊνα τόςο μζςα από τισ τεχνικζσ 
ςφνκεςθσ που ειςιγαγε όςο και λόγω των απαιτιςεων που επζβαλε ςτουσ 
ερμθνευτζσ είναι οι “Sequenze”7, μία ςυλλογι από ζργα για solo όργανα που 
ολοκλθρϊκθκε μζςα ςε 44 χρόνια, από το 1958-2002, και που αποτελεί ςθμείο 
αναφοράσ για τουσ μετζπειτα ςυνκζτεσ, ερμθνευτζσ, μουςικολόγουσ και 
μουςικοκριτικοφσ. Κάκε “Sequenza” αποτελεί ζνα δοκίμιο, ζνα είδοσ πορτραίτου του 
εκάςτοτε ερμθνευτι, αλλά και του κάκε οργάνου8 όπωσ αυτό διαμορφϊκθκε μζςα 
από τθν ιςτορικι εξζλιξθ τθσ τεχνικισ του: πράγματι, ο Berio ποτζ δεν προςπάκθςε 
να επζμβει ςτθν καταςκευι ενόσ οργάνου, οφτε να το χρθςιμοποιιςει ενάντια ςτθ 
‘φφςθ’ του9. Επιπλζον ιξερε να ςζβεται τουσ ςυνκζτεσ άλλων εποχϊν και να 
ανατρζχει ςε αυτοφσ, για να βρει τα ςθμάδια τθσ εξζλιξθσ τθσ μουςικισ10.  

Οι Sequenze αποτζλεςαν όχι μόνο αφετθρία και πθγι ζμπνευςθσ για 
ςφγχρονουσ και μεταγενζςτεροφσ του ςυνκζτεσ, αλλά και ‘γεννιτρια’ άλλων ζργων 
του ιδίου. Σε ςυνζντευξι του ςτον Bruno Serrou αναφζρει: «Είμαι κατά τθσ ζννοιασ 
του ολοκλθρωμζνου ζργου-αντικειμζνου. Ζνα ζργο είναι ζνα ςθμείο ςε μια 
διαδρομι, όπωσ ζνα βιμα ςτθ ΢ϊμθ, ς’ ζνα ταξίδι από το Ραρίςι ςτο Ρεκίνο».11 Σε 
ςυνζντευξι του ςτθν Rossana Dalmonte απαντά πωσ, υπό τον όρο ότι είναι 
ελεφκεροσ να αποφαςίηει εκείνοσ για το ταξίδι, «αυτό μπορεί να γίνει πθγι 
ενδιαφερουςϊν ανακαλφψεων. Στον δρόμο μπορϊ να αποφαςίςω να παραμείνω ςε 
ζνα μζροσ περιςςότερο απ’ ό,τι είχα προβλζψει, και μπορεί ακόμθ να ςχεδιάςω να 
επιςτρζψω εκεί μζςω μιασ εντελϊσ διαφορετικισ διαδρομισ».12 Αυτό εξθγεί και τθ 
ςφνδεςθ των ζργων του μεταξφ τουσ: λ.χ. Allelujah  με  Allelujah 1, Sequenza 2 με  
Chemins 1, Sequenza 6 με  Chemins 2 και 3 κ.ο.κ.13 

Θ φωνι βζβαια για τον Berio ιταν ζνα μζςο προνομιοφχο, ζνα φυςικό όργανο 
«που φζρει πάνω του πάμπολλεσ υποδθλϊςεισ. Από τον πιο αυκάδθ ιχο ζωσ το πιο 

                                                                                                                                                                                                            
elle la conscience des autres», ςυνζντευξθ του Luciano Berio ςτον Bruno Serrou ςτισ 24 Οκτωβρίου 2015. 
http://brunoserrou.blogspot.gr/2015/10/hommage-interview-luciano-berio-qui.html, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

7
. Ο Berio το 1958 ξεκίνθςε με τθ Sequenza I για flauto, για τον φλαουτίςτα Severino Gazzelloni. Τθν τελευταία 

Sequenza XIVa, τθ ςυνζκεςε για cello, το 2002 για τον βιολοντςελίςτα Rohan de Saram. Συνολικά είναι δεκατζςςερεισ, 
όμωσ κάποιεσ ενορχθςτρϊκθκαν ξανά για άλλα όργανα, όπωσ για παράδειγμα θ Sequenza IX για κλαρινζτο, γράφτθκε 
και για alto ςαξόφωνο, θ Sequenza ΧIV για βιολοντςζλο γράφτθκε και για κοντραμπάςο από τον ίδιο τον ςυνκζτθ 
κατόπιν απαίτθςθσ κάποιων ερμθνευτϊν. α) Luciano Berio, The Complete Sequenzas and Works for Solo Instruments, 
Mode records 2006, http://www.moderecords.com/catalog/161_4berio.html, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 
β) Εργογραφία Berio, ό.π.  https://www.universaledition.com/composers-and-works/luciano-berio-
54/works/sequenza-xiv-10443, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

8 David Osmond-Smith, ό.π., ς. 93. 
9 David Osmond-Smith, ό.π., ς. 91. 
10 David Osmond-Smith, Berio, ς. 3-4, Oxford Studies of Composers, OUP 1991.  
11 «Je suis contre la notion d’œuvre objet fini, disait Berio. Une œuvre est un signal sur un parcours, comme une 

étape à Rome durant un voyage de Paris à Pékin.»,  
ό.π. http://brunoserrou.blogspot.gr/2015/10/hommage-interview-luciano-berio-qui.html 

12 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 89 
13 “Like a good Ligurian, I never throw anything away. This is what links Allelujah to Allelujah II, Sequenza II to 

Chemins I, Sequenza VI to Chemins II and III, Sequenza VII to Chemins IV, Sequenza VIII to Corale or else, moving in the 
opposite direction, Chemins V to Sequenza IX.” David Osmond-Smith, Two Interviews, ό.π., ς. 90. 

http://brunoserrou.blogspot.gr/2015/10/hommage-interview-luciano-berio-qui.html
http://www.moderecords.com/catalog/161_4berio.html
https://www.universaledition.com/composers-and-works/luciano-berio-54/works/sequenza-xiv-10443
https://www.universaledition.com/composers-and-works/luciano-berio-54/works/sequenza-xiv-10443


7 
 

υπζροχο τραγοφδι. Θ φωνι πάντα ςθμαίνει κάτι, πάντα αναφζρεται ςε κάτι άλλο 
από τον εαυτό τθσ και δθμιουργεί ζνα εξαιρετικά ευρφ φάςμα ςυνειρμϊν».14 Το 
ιταλικό bel canto και οι επιρροζσ που δζχτθκε ο ςυνκζτθσ από το οικογενειακό του 
περιβάλλον (ο πατζρασ του ςυνόδευε τραγουδιςτζσ ςτο ςπίτι ωσ πιανίςτασ) κακϊσ 
και θ ςχζςθ του με τθν εκρθκτικι προςωπικότθτα τθσ τραγουδίςτριασ Cathy 
Berberian, που κάποιοι αποκαλοφςαν ‘τθν Κάλλασ τθσ πρωτοπορίασ’15, που τθν 
χαρακτιριηε ο ίδιοσ ωσ ‘γεννιτρια ιχων’16, τον οδιγθςαν να αςχολθκεί ιδιαίτερα με 
τθ φωνι ωσ μουςικό όργανο. Ρζρα από τουσ φωνθτικοφσ πειραματιςμοφσ 
(Spechstimme, glissandos, ςφφριγμα, μουρμοφριςμα) που ειςιγαγαν οι ςυνκζτεσ 
κυρίωσ μετά τον 2ο Ραγκόςμιο Ρόλεμο, θ Berberian ανζπτυξε τεχνικζσ που 
υπερκεμάτιςαν το ρόλο τθσ φωνισ ςτισ ςυνκζςεισ, ορίηοντασ τθ φωνι πλζον και ωσ 
πθγι ιχων (με τθ ςτενι ςχζςθ που ζχει με το ςϊμα).17 

Θ Sequenza III, για solo γυναικεία φωνι κα μασ απαςχολιςει κυρίωσ από τθν 
πλευρά του ερμθνευτι. Κα ξεκινιςουμε εντοφτοισ αναφερόμενοι ςτο μουςικό 
υπόβακρο του ςυνκζτθ, τθν επαγγελματικι ςχζςθ του με τθν Berberian, τισ επιρροζσ 
που δζχτθκε από τα καλλιτεχνικά κινιματα των αρχϊν του αιϊνα (κυβιςμό, 
φουτουριςμό κ.λ.π.) ςτθν κεντρικι Ευρϊπθ και τθν Αμερικι, για να καταλιξουμε ςε 
τζςςερισ αναλφςεισ των David Osmond-Smith, Istvan Anhalt, Halfyard Janet, Jean-
François Lyotard και Joke Dame, με ςτόχο τθν καλφτερθ κατανόθςθ των τριϊν 
ενοποιθτικϊν ςτοιχείων όλων των Sequenze και, ειδικότερα, τθσ Sequenza III για 
γυναικεία φωνι: τθ δεξιοτεχνία, τθν πολυφωνία και τθ δραματουργία, που είναι 
κεμελιϊδουσ ςθμαςίασ για τθν κατανόθςθ και, κατ’ επζκταςθ, τθν ερμθνεία των 
ζργων αυτϊν.   

                                                             
14 “La voce porta sempre con sé un eccesso di connotazioni. Dal rumore più insolente al canto più squisito. La 

voce significa sempre qualcosa rimanda sempre ad altro da sé e crea una gamma molto vasta di associazioni.” Π.π. 
http://www.lucianoberio.org/node/1459?610777482=1, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

15 “Appropriately, Berberian was called the ‘Callas of the avant-gard’, by the press at the time. She was a 
‘cant’actrice’ in the true sense of the word.” Pamela Karantonis, Francesca Placanica, Anne Sivuoja-Kauppala and Pieter 
Verstraete, Cathy Berberian, Pioneer of Contemporary Vocality, ς. 9, Ashgate 2014. 

16 “Lietti therefore constructed a bank of nine oscillators, so that complex sounds could be generated without 
layer upon layer of re-recording. It was an encounter the following year that drew Berberian fully into the charmed 
circle—among whom she became quickly known as “the tenth oscillator.” David Osmond-Smith and Cathy Berberian, 
The Tenth Oscillator: The Work for Cathy Berberian 1958-1966, ς. 4, παρ. 2, Tempo, Τ. 58, Αρ. 227 (Λαν., 2004), 
https://www.jstor.org/stable/3878673, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

17
 Kate Meehan, Not Just a Pretty Voice: Cathy Berberian as Collaborator, Composer and Creator, ς. 106, 

Washington University in St. Louis, Λαν. 2011. 

http://www.lucianoberio.org/node/1459?610777482=1
https://www.jstor.org/stable/3878673
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Α. Το μουςικό περιβάλλον μζςα ςτο οποίο ανατράφηκε και 
εξελίχθηκε ο Berio 

 

1. Η οικογζνειά του και οι ςπουδζσ του 
 

Ο Luciano Berio, ςυνκζτθσ, μαζςτροσ και δάςκαλοσ, γεννικθκε ςε μία μικρι 
πόλθ τθν Oneglia, ςτα παράλια τθσ Λιγουρίασ, κοντά ςτθν Genoa τθσ Λταλίασ, και 
πζκανε ςτθ ΢ϊμθ ςτισ 27 Μαϊου 2003. Τα πρϊτα του μουςικά ερεκίςματα τα πιρε 
από τθν οικογζνειά του, τον πατζρα του Ernesto (που ιταν ςυνκζτθσ και πιανίςτασ), 
και τον παπποφ του Adolfo (που ιταν οργανίςτασ και ςυνκζτθσ). Για τθν απόφαςι 
του να ακολουκιςει μια μουςικι ςταδιοδρομία, ο Berio αναφζρει ςε ςυνζντευξι 
του, ότι «Ροτζ πραγματικά δεν χρειάςτθκε να αποφαςίςω, επειδι ποτζ δεν είχα 
αμφιβολίεσ γι’ αυτό. Το οικογενειακό μου υπόβακρο και το περιβάλλον ςτο οποίο 
ζηθςα αποφάςιςαν για μζνα, κατά ζνα τρόπο (...) Θ πρϊτθ μου μουςικι εκπαίδευςθ 
ζλαβε χϊρα ςτο ςπίτι, και είμαι ευγνϊμων ςτον πατζρα μου γι’ αυτό».18 Ο πατζρασ 
του είχε παρακολουκιςει μακιματα ςτο Ωδείο του Μιλάνου, όπωσ και ο ίδιοσ. 
Μόνο για μια φορά λζγεται ότι ο Berio αμφζβαλε για τθν ςταδιοδρομία του ςτθ 
μουςικι, όταν, ςε θλικία 11 ετϊν, θ λατρεία του για τθ κάλαςςα ζμοιαςε να τον 
οδθγεί προσ μια ναυτικι ςταδιοδρομία, κάτι που βζβαια εν τζλει δεν δοκίμαςε ποτζ. 
Θ μόνθ απόδειξθ αυτοφ είναι ζνα πίνακασ ηωγραφικισ που φιλοτζχνθςε ο ίδιοσ με 
χρϊματα για τον φράχτθ του κιπου, κάτι που κυμίηει ότι ο Berio ςυνικιηε να μθν 
αφινει τίποτε να πάει χαμζνο, κανζνα υλικό, που με τισ κατάλλθλεσ αναμίξεισ και 
ςυνδυαςμοφσ, κα μποροφςε να ςυμβάλει ςτθ δθμιουργία ενόσ ζργου τζχνθσ, προσ 
τζρψθ των αιςκιςεων και των ςυναιςκθματικϊν και εγκεφαλικϊν του αναγκϊν. 
«Τότε ιταν που ηωγράφιςα τον εαυτό μου (...) με εμζνα να ςτζκομαι δίπλα ςε μία 
καρζκλα πάνω ςτθν οποία υπιρχε (…) ζνασ ναυτικόσ μπερζσ».19 Θ κάλαςςα φαίνεται 
ότι του ζδωςε τθν άςβεςτθ περιζργεια για ανακάλυψθ και εξερεφνθςθ νζων 
οριηόντων, και ο ίδιοσ περιγράφει τθ μουςικι του ςαν ζνα ταξίδι με πολλά λιμάνια.20 

Ο παπποφσ του  Berio, Adolfo (1847-1942), και ο πατζρασ του Ernesto (1883-
1966), ιταν ςθμαίνουςεσ προςωπικότθτεσ ςτθ μουςικι ηωι τθσ Λιγουρίασ, ο 
κακζνασ με το δικό του τρόπο. Ο Adolfo είχε κερδίςει όλουσ τουσ διαγωνιςμοφσ 
αυτοςχεδιαςμοφ ςτο εκκλθςιαςτικό όργανο τθσ εποχισ εκείνθσ ςτθν πατρίδα του, 
λάτρευε τον Verdi και απεχκανόταν τον Wagner. Θ μουςικι του παραγωγι 
ανταποκρινόταν ςτθν άμεςθ ηιτθςθ του κοινωνικοφ του περιβάλλοντοσ και 
αποτελοφνταν κυρίωσ από λειτουργίεσ και χορευτικι μουςικι. Ο Berio τον 

                                                             
18 David Osmond-Smith, Two Interviews, ό.π. ς. 43.  
19

 David Osmond-Smith: ό.π. ς. 43. 
20 David Osmond-Smith, Berio, ς. 1. 



10 
 

χαρακτιριηε ωσ ‘πρακτικό μουςικό’.21 Ο Ernesto ιταν αρκετά διαφορετικόσ. 
Ξεκίνθςε τισ ςπουδζσ του κι αυτόσ πολφ νζοσ ςτο Ωδείο του Μιλάνου, ζπαιηε πιάνο 
ςε ορχιςτρεσ με χαρακτιρα πιο ελαφρφ και είχε ςυνκζςει πολλά κομμάτια για 
φωνι και πιάνο, για εκκλθςιαςτικό όργανο κακϊσ κι ζνα ςυμφωνικό ποίθμα 
αφιερωμζνο ςτον Mussolini. Ο παπποφσ Adolfo δίδαξε ςτον εγγονό τα ςτοιχειϊδθ, 
ενϊ ο πατζρασ του τον ανζλαβε ςε όλα τα υπόλοιπα: αρμονία, αντίςτιξθ, τθ ςπουδι 
του πιάνου, κακϊσ και τθν γνωριμία του με τθ μουςικι δωματίου και με το bel canto 
μζςα από τισ βραδιζσ μουςικισ δωματίου που διοργάνωνε ςτο ςπίτι. Ο Berio 
παρομοίαηε τον παπποφ του με το ςπιτικό ψωμί, ςκλθρό και απλό, ενϊ τον πατζρα 
του με το ψωμί από τον φοφρνο, περιςςότερο εκλεπτυςμζνο, αλλά λιγότερο 
εφγευςτο - αλλά ψωμιά και οι δφο. «Ευτυχϊσ ςυνειδθτοποίθςα αρκετά νωρίσ πωσ 
ζνασ άνκρωποσ δεν μπορεί να ηιςει μόνο με ψωμί (...) Μου φαίνεται πωσ μόνο το 
χιοφμορ και ο ςαρκαςμόσ μποροφν να απελευκερϊςουν τθ ςαφι παρουςία 
προςωπικϊν ςτοιχείων ςτθ μουςικι».22  

Το ιδιαίτερο ενδιαφζρον του Luciano για τθ ςφνκεςθ άρχιςε να παίρνει ςάρκα 
και οςτά μετά από ζνα ατυχζσ ςυμβάν. Το 1944, ενϊ θ Λιγουρία βριςκόταν ακόμθ 
κάτω από τον ζλεγχο τθσ Δθμοκρατίασ του Salò υπό τον Mussolini, ο Berio ςε θλικία 
19 χρονϊν ςτρατολογικθκε και, από τθν πρϊτθ μζρα, μθ ζχοντασ τθν παραμικρι 
γνϊςθ πάνω ςτθ χριςθ των όπλων, αυτοτραυματίςτθκε τυχαία ςτο δεξί του χζρι, 
γεγονόσ που τον εμπόδιςε να ςυνεχίςει τισ ςπουδζσ του ωσ βιρτουόηοσ του πιάνου. 
Ζτςι θ μελζτθ του μετά το τζλοσ του πολζμου εςτιάςτθκε ςτον τομζα τθσ ςφνκεςθσ. 
Εξαιτίασ τθσ όλθσ ιςτορικισ ςυγκυρίασ μζςα ςτθν οποία μεγάλωςε ο Berio, θ 
μουςικι, με τθν οποία ερχόταν ςε επαφι δεν είχε ςχζςθ με νεωτερικοφσ 
πειραματιςμοφσ. «Το ραδιόφωνο ιταν ο μοναδικόσ ςφνδεςμοσ με τον ζξω κόςμο... 
Μια μεςθμεριανι μετάδοςθ τθσ Bohème ιταν υπεφκυνθ για μια πολφ αμιχανθ 
ςτιγμι. Ιμουν περίπου 13 χρονϊν τότε και ξαφνικά ζνιωςα τα μάτια μου γεμάτα 
δάκρυα».23 Ο Berio ιρκε ςε επαφι με τθ ςφγχρονθ μουςικι παραγωγι μετά το 
τζλοσ του πολζμου, τον Οκτϊβριο του 1945, ςτο Μιλάνο (μετά το λαϊκό προςκφνθμα 
τθσ ςωροφ του Mussolini), ςτθν παρουςίαςθ του ζργου του Darius Milhaud, La Mort 
d’ un Tyran. Ακολοφκθςε θ πρϊτθ επαφι με ζργα των Béla Bartók, Igor Stravinsky, 
Paul Hindemith, Arnold Schoenberg, Alban Berg και Anton Webern.24  

Δφο άλλεσ προςωπικότθτεσ που επθρζαςαν τθ μετζπειτα μουςικι 
ςταδιοδρομία του Berio ςτθ ςφνκεςθ ιταν δάςκαλοί του: ο Giulio Cesare Paribeni 
ςτο μάκθμα τθσ αντίςτιξθσ και ο Giorgio Ghedini ςτθν τάξθ τθσ ςφνκεςθσ. Θ 
αντίςτιξθ ιταν ζνασ τομζασ τον οποίο εξερεφνθςε επίμονα ο Berio κατά τθ μακθτεία 
του, και ςτον οποίο αργότερα ζδινε τθν πρϊτθ κζςθ όςον αφορά τθ μουςικι 
παιδαγωγικι. Κεωροφςε ότι θ αντίςτιξθ οδθγεί τον μουςικό ςε ζναν διερευνθτικό 

                                                             
21 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 44/David Osmond-Smith, Berio, ς. 2. 
22 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 44-45. 
23

 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 45 
24 David Osmond-Smith, Berio. ς. 3-4. 
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και εφευρετικό τρόπο αντίλθψθσ, τον οποίο το μυαλό αναπτφςςει όταν αςχολείται 
με πολλζσ διαδικαςίεσ ταυτόχρονα. Ο Ghedini και θ γενιά του είχαν αρχίςει να 
επανεκτιμοφν τθν Λταλικι μουςικι παράδοςθ του Μπαρόκ, καλλιεργϊντασ ζνα 
ιδίωμα νζο-μπαρόκ που χρθςιμοποιοφςε ςτοιχεία τθσ παλαιάσ μουςικισ αλλά και 
ςτοιχεία δανειςμζνα από τον νεοκλαςικό Stravinsky, χωρίσ να χάνει τον ιδιαίτερο 
χαρακτιρα του. Ο Berio ιταν πιςτόσ μακθτισ του ςτθν ενορχιςτρωςθ, πεδίο όπου 
είχε πολλά κενά, λόγω τθσ ςτζρθςθσ κατά τθ διάρκεια του πολζμου ορχθςτρικϊν 
ακουςμάτων ςτθν περιοχι τθσ Λιγουρίασ.25 «Ρροτοφ γίνω 15 χρονϊν είχα ακοφςει 
μόνο μία ςυμφωνικι ςυναυλία, αλλά αυτό ςυνζβθ ςτο Casino του San Remo (...) οι 
πολιτιςτικοί ορίηοντεσ τθσ Oneglia, ιταν και είναι ακόμθ, περιοριςμζνοι ςε δφο 
πράγματα: λάδι και ηυμαρικά».26 

Θ πρϊτθ γνωριμία του με τον ςειραϊςμό και τισ τεχνικζσ του δεν ζγινε μζςω 
του Ghedini, ο οποίοσ μόνο περιςταςιακά πειραματίςτθκε με το ιδίωμα αυτό, αλλά 
μζςω τθσ μουςικισ του Luigi Dallapicola, του οποίου το διεκνζσ ανάςτθμα 
αναδείχτθκε με τισ παραςτάςεισ τθσ μονόπρακτθσ όπεράσ του Il prigioniero27, 
καλλιτεχνικό γεγονόσ που επθρζαςε κακοριςτικά τθν πορεία τθσ Λταλικισ μουςικισ 
των μεταπολεμικϊν χρόνων και διαμόρφωςε τθ νζα γενιά Λταλϊν ςυνκετϊν. Ο Berio 
είχε ιδθ βυκιςτεί ςτθ μελζτθ των ζργων του Dallapicola, προτοφ κερδίςει τθν 
υποτροφία του Λδρφματοσ Koussevitzky για να μελετιςει αργότερα μαηί του ςτο 
Tanglewood τθσ Μαςαχουςζτθσ. Ο Berio ποτζ δεν ακολοφκθςε δογματικά τον 
ςειραϊςμό, αλλά υιοκζτθςε εκείνα τα υλικά και τουσ μθχανιςμοφσ που ταίριαηαν 
ςτισ δικζσ του ανάγκεσ ζκφραςθσ και δθμιουργίασ.28 

 

2. Cathy Berberian (1925-1983)29, η μοφςα του 
 
Μία ακόμθ πιο ςθμαντικι επιρροι, και μάλιςτα ςε βάκοσ χρόνου, ιταν θ 

γνωριμία του Berio με τθν Cathy Berberian, αμερικανίδα τραγουδίςτρια, performer 
και ςυνκζτθσ αρμζνικθσ καταγωγισ. Ο Berio, όπωσ και πολλοί άλλοι ςυμφοιτθτζσ 
του, για να κερδίηει τα προσ το ηθν, ςυνόδευε ςτο πιάνο νζουσ τραγουδιςτζσ. Θ 
Berberian είχε ανάγκθ από ζνα πιανίςτα για τθν θχογράφθςθ ενόσ προγράμματοσ, 
προκειμζνου να διεκδικιςει μια πλιρθ υποτροφία Fullbright, ϊςτε να ςυνεχίςει τισ 
ςπουδζσ τθσ ςτο τραγοφδι με τθν Giorgina del Vigo, ςτο Ωδείο του Μιλάνου. Οι δφο 
νζοι ερωτεφτθκαν κεραυνοβόλα, θ Berberian κζρδιςε τθν υποτροφία και μζςα ςε 
λίγουσ μινεσ παντρεφτθκαν.30 Αν και ο γάμοσ τουσ τυπικά διιρκθςε 14 χρόνια (1950-

                                                             
25

 Π.π., ς. 4-5 
26

 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 45 
27 Ρρϊτθ παρουςίαςθ το 1949 concertante και το 1950 ςκθνοκετθμζνο. David Osmond-Smith, Berio, ς. 6 
28 David Osmond-Smith, Berio. ς. 6 
29

 Kate Meehan, Not just a pretty voice, ς. 1. 
30 David Osmond-Smith, Berio. ς. 5 
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1964), θ δθμιουργικι τουσ πορεία ςαν καλλιτεχνικό ηευγάρι παρζμεινε άλυτθ. Θ 
Sequenza per voce femminile, τα Folk songs, το Recital I (for Cathy), πολλζσ 
μεταγραφζσ τραγουδιϊν από τθν εποχι Μπαρόκ μζχρι τα pop τραγοφδια των 
Beatles31 γράφτθκαν μετά το χωριςμό τουσ, ςαν αυτόσ να πυροδότθςε όλθ αυτι τθν 
πολφτιμθ ζκρθξθ εμπνευςμζνων ζργων που επθρζαςαν κακοριςτικά τθν εξζλιξθ τθσ 
ςφνκεςθσ αλλά και τθσ ερμθνείασ τθσ φωνθτικισ μουςικισ κατά τον 20 αιϊνα.32 

Θ Berberian ςυνδφαηε πολλζσ δεξιότθτεσ μαηί, χωρίσ θ μία να επιςκιάηει τθν 
άλλθ, μα πάνω απ’ όλα διζκετε εκπλθκτικι ευςτροφία, ςπάνιο χαρακτθριςτικό για 
τραγουδιςτι, όπωσ αναφζρει ςε ςυνζντευξθ του ο Berio.33 Επίςθσ, θ επιτυχία τθσ 
ςτθ ςφαίρα τθσ ςφγχρονθσ μουςικισ οφείλεται εν μζρει και ςτθν προκυμία τθσ για 
ςυνεργαςία με το ςυνκζτθ. Ρράγματι, θ Berberian διατθροφςε με τον κάκε ςυνκζτθ, 
με τον οποίο ςυνεργαηόταν μια ιδιαίτερθ δθμιουργικι ςχζςθ που ξεπερνοφςε τθ 
ςυνικθ κατανομι εργαςίασ μεταξφ δθμιουργοφ και αναδθμιουργοφ. Κατά μεγάλο 
μζροσ θ ίδια επιδροφςε ςυνκετικά ςτθ δθμιουργία ενόσ ζργου, δθλαδι 
λειτουργοφςε ωσ ςυνδθμιουργόσ34. Συνδφαηε δεξιοτεχνία εφάμιλλθ εκείνθσ ενόσ 
Paganini με μια ςυναιςκθματικι φόρτιςθ που λίγεσ ερμθνεφτριεσ ζχουν πετφχει ςε 
τζτοιο βακμό.35 Τόςο με τθ φωνι τθσ ωσ εκφραςτικό μζςο με τθν παραδοςιακι 
ζννοια του όρου (αλλά αλλάηοντασ τρόπο τραγουδιςτικισ εκφοράσ με τθν ίδια 
ευκολία που κανείσ αλλάηει ςτακμό ςτο ραδιόφωνο),36 όςο και με τθ χριςθ απλϊν 
κακθμερινϊν θχθτικϊν χειρονομιϊν (γζλιο37, βιχασ, χτφπθμα των δοντιϊν, τθσ 
γλϊςςασ, των χεριϊν, των δαχτφλων), και ταυτόχρονα φροντίηοντασ τθν ςκθνικι τθσ 
εμφάνιςθ και δίνοντασ μια ςκθνοκετικι πινελιά,38 ακόμθ και ςε κακαρά φωνθτικά 

                                                             
31 David Osmond-Smith and Ben Earle, Luciano Berio, Grove Music Online, 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02815, 20 Λαν. 2001, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 
32 David Osmond-Smith and Cathy Berberian, The tenth oscillator: the work of Cathy Berberian 1958-1966, ς. 2-3, 

Cambridge University Press, Tempo, Τ. 58, Αρ. 227 (Λαν., 2004). 
33 “Music is the air I breath”, documentary for Cathy by Carrie de Swaan (VPRO, 1994). Ζνα εβδομθντάλεπτο 

βραβευμζνο φιλμ για τθν Cathy Berberian, με ςυνεντεφξεισ των Christina Berio, Luciano Berio, Nikolaus Harnouncourt, 
Sylvano Bussotti, Bruno Canino, Carol Plantamoura κ.α. 
http://www.swaanprodukties.nl/web/index.php?p=3&project=35, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

34 “Every time I try to explain our collaboration someone says “Well then, you composed it!” I admit I composed 
the material he utilized, but the finished piece is brilliant because he is a great composer…. So that is Luciano did, using 
me as an instrument, a thinking instrument, a collaborating instrument.” Kate Meehan, Not Just a Pretty Voice, ς. 57, 
(ςυνζντευξθ τθσ Berberian από τθν Ottieri για τθ δθμιουργία του Visage). Επίςθσ ο Eco ςε ςυνζντευξι του ςτθν 
Stoianova : “elle a trouvé des emissions vocales qui viennent plus de l’ utérus  que du cerveau, non? Et Visage était 
exactement une exploration de ces ‘sous-sons’ qu’on peut produire avec la partie inférieure du corps plus qu’avec la 
gorge”, ό.π, ς. 52. 

35 Meirion Bowen, Articles and publications: Contemporary Cathy, http://meirion-bowen.com/mbartberb.htm, 
προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

36 “She had developed her own form of “domestic clowning:” a one-woman simulacrum of rapid tape editing that 
leapt from one type of voice to another, but maintained the expressive integrity of each.” David Osmond-Smith and 
Cathy Berberian, The tenth oscillator, ό.π., ς. 5, παρ. 3. 

37 “(…) for over two hours, Berio goaded from her all sorts of laughter.” David Osmond-Smith, The tenth 
oscillator, ς. 8.  

38
“The New Vocality affirms that there should be singers who are able to act, sing, dance, mime, improvise – in 

other words, affect the eyes as well as the ears.” Cathy Berberian: “La nuova vocalità nell’ opera contemporanea” 1966, 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.02815
http://www.swaanprodukties.nl/web/index.php?p=3&project=35
http://meirion-bowen.com/mbartberb.htm
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ζργα, αλλά «χωρίσ το μάτι να κλζβει τθν προςοχι από το αυτί».39 Επιδίωκε με όλο 
τθσ το είναι να απευκφνεται ταυτόχρονα ςε όλεσ τισ αιςκιςεισ του ακροατιριου.40 Θ 
Berberian λόγω τθσ πολυςχιδοφσ και επιβλθτικισ προςωπικότθτάσ τθσ χριηει 
ιδιαίτερθσ και εκτενοφσ μελζτθσ, για να κατανοιςει κανείσ ςε όλα του τισ 
διαφορετικζσ πτυχζσ αυτοφ του μουςικοφ και φωνθτικοφ φαινομζνου. 

 

3. Η γνωριμία του Berio με την ηλεκτρονική μουςική και η 
δημιουργία του Studio di Fonologia musicale 

 
 Ο Berio ζχοντασ κερδίςει υποτροφία του Λδρφματοσ Koussevitzky για να 

ςπουδάςει για οκτϊ εβδομάδεσ ςφνκεςθ δίπλα ςτον Dallapicola ςτο μουςικό 
φεςτιβάλ του Berkshire, ςτο Tanglewood το 195241, ιρκε ςε επαφι για πρϊτθ φορά 
με τθν θλεκτρονικι μουςικι του Edgard Varèse και μουςικι για μαγνθτοταινία των 
Otto Luening και Vladimir Ussachewsky, που ιταν πρωτοπόροι ςτθν μελζτθ του 
χειριςμοφ θχογραφθμζνων οργανικϊν ιχων ςε μαγνθτοταινία. Ο Berio με το 
άκουςμα του ζργου του  Vladimir Ussachewsky, “Sonic Contours”, ενδιαφζρκθκε 
εντόνωσ για τισ δυνατότθτεσ που ανοίχτθκαν μπροςτά του, και επζςτρεψε ςτο 
Μιλάνο αποφαςιςμζνοσ να εξερευνιςει τουσ νζουσ μουςικοφσ ορίηοντεσ. Χάρθ ςε 
μια ζνκερμθ ςυςτατικι επιςτολι του Dallapicola, ςυνεργάςτθκε το 1953 με τθν 
εκνικι ραδιοφωνία και τθλεόραςθ τθσ Λταλίασ (RAI), δθμιουργϊντασ soundtracks για 
διάφορεσ ςειρζσ τθσ τθλεόραςθσ και ςτοχεφοντασ ςτθ δθμιουργία ενόσ studio, όπου 
κα μποροφςε να πραγματοποιιςει όλουσ τουσ μουςικοφσ πειραματιςμοφσ του. Το 
1955, μαηί με τον Bruno Maderna, ο οποίοσ, με τθν ενεργι ςυμμετοχι του ςτα 
κερινά ςεμινάρια του Darmstadt από το 1949, ιδθ ιταν αναγνωρίςιμοσ ςτουσ 
χϊρουσ τθσ ςφγχρονθσ μουςικισ ςκζψθσ, ίδρυςαν από κοινοφ το Studio di fonologia 
musicale, επιδοτοφμενο και φιλοξενοφμενο από τθν RAI. Μαηί τουσ είχαν τον Dr 
Alfredo Lietti ωσ τεχνικό ςφμβουλο και τον Marino Zuccheri ωσ βοθκό ςτο τεχνικό 
κομμάτι του εργαςτθρίου.42  

Θ δθμιουργία τζτοιων χϊρων κατάλλθλα εξοπλιςμζνων για θχθτικοφσ 
πειραματιςμοφσ, από τουσ οποίουσ εν τζλει γεννικθκαν πολλά νεωτερικά μουςικά 
κινιματα, προζκυψε ωσ ανάγκθ ςε παγκόςμιο επίπεδο από τθν εμφάνιςθ τθσ 
θλεκτροακουςτικισ μουςικισ. Ππωσ ςυνζβθ νωρίτερα όςον αφορά τισ εικαςτικζσ 
τζχνεσ από τον 19ο αιϊνα με τθν νζα τεχνολογία αναπαραγωγισ εικόνων 
(φωτογραφία), από τισ αρχζσ του 20ου αιϊνα θ ςταδιακι ανάπτυξθ των νζων 

                                                                                                                                                                                                            
μετάφραςθ Francesca Placanica, από Pamela Karantonis, Francesca Placanica, Anne Sivuoja-Kauppala and Pieter 
Verstraete, Cathy Berberian, Pioneer of Contemporary Vocality, ς. 49. 

39 Kate Meehan, Not Just a Pretty Voice, ς. 54, (ςυνζντευξθ τθσ Berberian από τθν Ottieri). 
40 “Music is the air I breath”, ό.π. http://www.swaanprodukties.nl/web/index.php?p=3&project=35  
41

 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 53. 
42 David Osmond-Smith, Berio, ς. 12  
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τεχνολογιϊν καταγραφισ του ιχου αποτζλεςε καταλυτικό παράγοντα ςτθν εξζλιξθ 
τθσ μουςικισ και άνοιξε το δρόμο ςε νζεσ πολιτιςτικζσ και αντιλθπτικζσ 
δυνατότθτεσ. Ο Edgard Varèse το 1917, πιςτόσ κατά τοφτο ςτο περιρρζον πνεφμα 
του μοντερνιςμοφ τθσ εποχισ του, διλωνε ότι θ μουςικι πρζπει να ςυμπορεφεται 
με τισ νζεσ εξελίξεισ ςτθν επιςτιμθ, τθν κοινωνία, δθλ. με τθν ίδια τθ ηωι: 
«Ονειρεφομαι μουςικά όργανα υπάκουα ςτθ ςκζψθ μου, τα οποία, με τθ 
ςυνειςφορά τουσ ενόσ ολόκλθρου καινοφριου κόςμου απροςδόκθτων ιχων, κα 
υπθρετοφν τισ ανάγκεσ του εςωτερικοφ μου ρυκμοφ».43 Ο Varèse επαναπροςδιόριςε 
τθν ζννοια τθσ μουςικισ ωσ οργανωμζνου ιχου παραμερίηοντασ το ςυμβατικό 
διαχωριςμό μεταξφ ιχου και ‘κορφβου’ και ςυμφωνϊντασ κατά τοφτο με τθν 
διακιρυξθ των Φουτουριςτϊν44 “The Art of Noise” του Luigi Russolo το 1913, όπου 
εκφραηόταν θ ανάγκθ διεφρυνςθσ των ιχων μζςα από τθν κακθμερινότθτα, κακϊσ 
και θ απαίτθςθ νζων οργάνων, ικανϊν για τθ δθμιουργία του ‘μουςικοφ κορφβου’ 
(musical noise) πζρα από κάκε ζννοια παραδοςιακοφ θχοχρϊματοσ.45 Ο κόρυβοσ 
δεν είναι πλζον ζνασ ενοχλθτικόσ ιχοσ που κζλουμε να αγνοιςουμε, αλλά 
ενςωματϊνεται ςτα θχθτικά περιβάλλοντα ωσ άλλο ζνα θχθτικό υλικό.  

Θ αποδόμθςθ του ιχου και ο επαναπροςδιοριςμόσ του μζςα από τθν εξζλιξθ 
τθσ τεχνολογίασ και των επιςτθμϊν είχε ωσ αποτζλεςμα τθν ίδρυςθ τριϊν 
εργαςτθρίων, τα οποία εκπροςωποφςαν τρία διαφορετικά ρεφματα που 
προκάλεςαν τθ φανταςία των ςυνκετϊν να ανακαλφψουν όχι μόνο καινοφργια 
μουςικά υλικά, αλλά και νζεσ τεχνικζσ ςφνκεςθσ και ανάπτυξθσ μουςικϊν δομϊν, 
ςφμφωνα με τισ οποίεσ ο ςυνκζτθσ κα μεταχειριηόταν πλζον τουσ ιχουσ ςαν 
αρχιτζκτονασ:  

                                                             
43 “I dream of instruments obedient to my thought and which with their contribution of a whole new world of 

unsuspected sounds, will lend themselves to the exigencies of my inner rhythm.” Chou Wen-chung, “The liberation of 
sound”, πρϊτθ ζκδοςθ τθσ ςυλλογισ άρκρων και διαλζξεων του Varèse από τον μακθτι του και ςυνκζτθ ςτθν 
εφθμερίδα Perspectives of New Music 5, no 1 (Fall-Winter 1966). Ρθγι προζλευςθσ του “The liberation of sound”: 
Richard Kostelanetz and Joseph Darby, Classic essays on twentieth-century music, ς. 47, Schirmer Books 1966. 

44 Οι Λταλοί ποιθτζσ ςτισ αρχζσ του αιϊνα, επθρεαςμζνοι από τισ τεχνολογικζσ εξελίξεισ και τθ δθμιουργία 
μεγαλφτερων αςτικϊν κζντρων με τθν ανάπτυξθ τθσ βιομθχανίασ, απζρριπταν τισ αρχζσ του ρομαντιςμοφ και του 
εξπρεςιονιςμοφ, κθρφττοντασ τθν απελευκζρωςθ των λζξεων και των ιχων που προκφπτουν από αυτζσ, όπωσ οι 
μθχανζσ παράγουν νζουσ ιχουσ προκαλϊντασ τθν φανταςία και τθν ζμπνευςθ. Ο ποιθτισ Filippo Tommaso Marinetti 
(1876-1944) κεμελίωςε τισ αρχζσ του Φουτουριςμοφ, το 1909, με το manifesto, “Fondazione e Manifesto del 
futurismo”. Το μουςικό κίνθμα των φουτουριςτϊν κεμελιϊκθκε μζςα από το “Manifesto dei musicisti futuristi” 1910, 
κακϊσ και με το “Manifesto tecnico della musica futurista” 1911, του ςυνκζτθ Balilla Pratella (1880-1955). Το 1913 ο 
Luigi Russolo (1885-1947), ςυνκζτθσ, ηωγράφοσ και εφευρζτθσ τονοδοτικϊν μθχανθμάτων (intonarumori, μθχανιματα 
κορφβου), με ζνα ανοιχτό γράμμα προσ τον Pratella, που είχε τίτλο “L’ Arte dei rumori”, εξζφραςε το όραμά του: ο 
κόρυβοσ και θ διαφωνία να γίνει το νζο ςυνκετικό υλικό και πθγι ζμπνευςθσ των ςυνκετϊν. Επιπλζον χϊριςε ςε ζξι 
κατθγορίεσ τουσ βαςικοφσ κορφβουσ που κα πρζπει πλζον να τουσ επιτυγχάνουν οι φουτουριςτικζσ ορχιςτρεσ μζςω 
νζων οργάνων κακϊσ επίςθσ οργάνωςε ςε οκτϊ κανόνεσ το κίνθμα των φουτουριςτϊν μουςικϊν. α) Nicolas 
Slominsky, Music since 1900 5th, ς. 1016-1022, New York Schirmer Books, 1994, β) Richard Kostelanetz and Joseph 
Darby, Classic essays on twentieth-century music, a continuum symposium, ς. 35, New York Schirmer Books 1996.  

45  Nicolas Slominsky, Music since 1900 5th, ς. 1019.  
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α) Στο Ραρίςι, το 1951, υπό τθν αιγίδα τθσ Radiodiffusion-Télévision Française 
ιδρφκθκε το Groupe de Recherche de Musique Concrète46 (GRMC) (αποτζλεςε 
προκάλαμο του μεταγενζςτερου Institut de Recherche et Coordination Acoustique 
Musique, IRCAM) με επικεφαλισ τον Pierre Schaeffer (ςυνκζτθ, κεωρθτικό, 
ςυγγραφζα, δάςκαλο και επικεφαλισ του κινιματοσ musique concrète, ο οποίοσ ιδθ 
είχε ιδρφςει το Studio d’ Essai ςτισ αρχζσ τθσ δεκαετίασ του ’40 - δείχνοντασ 
περιςςότερο ενδιαφζρον για τθ λογοτεχνία και τθ φιλοςοφία παρά για τθν 
τεχνολογία - ωσ κζντρο του αντιςταςιακοφ κινιματοσ του γαλλικοφ ραδιοφϊνου)47, 
τον ςυνκζτθ Pierre Henry και τον τεχνικό ιχου Jacques Poullin48.  

β)  Στθν Κολωνία το 1951 με επικεφαλισ τον ςυνκζτθ Hebert Eimert και μια 
πλειάδα από ςυνκζτεσ, ανάμεςά τουσ και ο Karlheinz Stockhausen, δθμιουργικθκε 
το Studio für elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks49 (WDR), που 
κεωροφνταν θ ‘μθτζρα-studio’ τθσ θλεκτρονικισ μουςικισ50 (τθσ δθμιουργίασ και 
επεξεργαςίασ ‘εργαςτθριακϊν’ ιχων).  

γ) Το τρίτο ιταν το προαναφερκζν Studio di fonologia musicale: όπωσ 
προαναφζραμε, ο Berio μετά το άκουςμα του ζργου του Vladimir Ussachewsky: 
Sonic Contours (αποτελοφμενο από μίξθ πιανιςτικϊν τροποποιθμζνων και 
επεξεργαςμζνων ιχων ςε μαγνθτοταινία), και φςτερα από τθ γνωριμία του με τον 
Hermann Scherchen (μαζςτρο και ςυνκζτθ, δάςκαλο του Maderna), κζλθςε να 
δθμιουργιςει ςτο Μιλάνο το δικό του χϊρο πειραματιςμοφ πάνω ςτθν θλεκτρονικι 
μουςικι με το όνομα Studio di fonologia musicale, με τθν υποςτιριξθ τθσ RAI51, 
ενςωματϊνοντασ τισ αρχζσ των δφο παραπάνω μουςικϊν ρευμάτων κακϊσ και 
διευρφνοντάσ τεσ με πειραματιςμοφσ πάνω ςτθ φωνι, είτε ωσ ‘γεννιτρια’ θχθτικϊν 
ςυμπεριφορϊν (γζλιο, ουρλιαχτό, λαχάνιαςμα κ.τ.λ), είτε ωσ γλωςςικό κϊδικα 
(διαχωριςμόσ τθσ γλϊςςασ ωσ ιχου και ςθμαςίασ, ςθμαίνοντοσ και ςθμαινομζνου, 
ςχζςθ του νοιματοσ προσ τον ιχο: επιρροζσ από τθ ραγδαία εξζλιξθ, τθν εποχι 

                                                             
            46  “It is his view that recording has placed all sounds – whether music, noises, animal cries or whatever – on an 
equal footing, since all are experienced in the same manner. They may thus be treated as ‘sound objects’, distinct 
from their acoustic and notated sources.” Francis Dhomont, Schaeffer, Pierre, Grove Music Online, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734, 20 Λανουαρίου 2001, προςπζλαςθ Λανουάριοσ 2018. 

47 α) Π.π, Grove, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734. 
β) Άρκρο για τον Pierre Schaeffer, https://www.britannica.com/biography/Pierre-Schaeffer, προςπζλαςθ 

Λανουάριοσ 2018 
48 Carlos Palombini, Pierre Schaeffer, 1953: Towards an Experimental Music, Music & Letters, Τ. 74, Αρ. 4, ς. 542-

557, Oxford University Press, (Νοζμ., 1993). http://www.jstor.org/stable/737576, προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018. 
49

 Crab, Simon, "WDR Electronic Music Studio, Werner Meyer-Eppler, Robert Beyer & Herbert Eimert, Germany, 
1951". Part of the "120 Years Of Electronic Music" project. WordPress.com (Accessed 26 April 2014), 
http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/, προςπζλαςθ Λανουάριοσ 2018.  

50 “The Electronic Music Studio at Westdeutscher Rundfunk (WDR) in Cologne was founded by the 
composers Werner Meyer-Eppler, Robert Beyer, and Herbert Eimert (the studios first director) and was based on Meyer-
Eppler’s ideas outlined in his 1949 book ‘Elektronische Klangerzeugung: Elektronische Musik und Synthetische 
Sprache’. This thesis defined the ongoing theoretical character of the studio as being based around electronically 
synthesised sound – in sharp contrast to Schaeffer’s musique concrète acoustic approach at GRN in Paris.”  

 Π.π. http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/  
51 David Osmond-Smith, Berio, ό.π. ς. 10-11 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734
https://www.britannica.com/biography/Pierre-Schaeffer
http://www.jstor.org/stable/737576
http://120years.net/wordpress/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/
http://120years.net/wordpress/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/
http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/
http://120years.net/wordpress/the-grm-group-and-rtf-electronic-music-studio-pierre-schaeffer-jacques-poullin-france-1951/
http://120years.net/wordpress/the-grm-group-and-rtf-electronic-music-studio-pierre-schaeffer-jacques-poullin-france-1951/
http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/


16 
 

εκείνθ, δφο νζων γλωςςολογικϊν ρευμάτων: τθσ ςθμειολογίασ και τθσ 
φωνολογίασ52).  

Κακζνα από τα παραπάνω κζντρα είχε τθ δικι του φυςιογνωμία. Ζτςι, ςτθ 
Γαλλία, ο όροσ ‘musique concrète’ ςφμφωνα με τον εμπνευςτι τθσ Pierre Schaeffer, 
δεν αναφζρεται μόνο ςτθν θχογράφθςθ και επεξεργαςία φυςικϊν κακαρόαιμων 
ιχων (όπωσ τθσ ανκρϊπινθσ φωνισ, του ιχου των αεροπλάνων, των αυτοκινιτων, 
του αζρα, του νεροφ, τθσ πόλθσ, κ.α.) αλλά και ςε μία διαδικαςία αντίκετθ αυτισ τθσ 
ςυνθκιςμζνθσ μουςικισ (‘musique habituelle’), κατά τθν οποία κινοφμαςτε από τθν 
παρτιτοφρα ςτθν ερμθνεία: «Θ διαδικαςία τθσ ‘musique concrète’ κινείται από τουσ 
ιχουσ ςτθν οργάνωςι τουσ»53. Οι ιχοι πλζον αντιμετωπίηονται επί ίςοισ όροισ ςαν 
αντικείμενα θχθτικά, εφόςον μποροφν όλοι να καταγραφοφν ςε μαγνθτοταινία  
ανεξάρτθτα από τθν πθγι τουσ, δθλ. από ποφ ζχουν προζλκει, ι τθν αιςκθτικι τουσ 
ποιότθτά54. Το κριτιριο διάκριςισ τουσ είναι μόνο το αυτί. Ο ςυνκζτθσ αντιμετωπίηει 
τουσ ιχουσ αυτοφσ όπωσ ο ηωγράφοσ αντιμετωπίηει τα υλικά του πάνω ςτον καμβά 
ι ο φωτογράφοσ τισ εικόνεσ ι τα καρζ ςτο φιλμ του. Αντίκετα, ςτο studio τθσ 
Κολωνίασ, θ Θλεκτρονικι Μουςικι (‘Elektronishe Musik’) γεννιζται αυςτθρά μζςα 
ςτο εργαςτιριο από μθχανιματα (γεννιτριεσ και ταλαντευτζσ) χωρίσ να υπάρχει θ 
ανάγκθ να ανατρζχει κανείσ ςε ςυςχετιςμοφσ των ιχων με τθν πθγι τουσ. Θ Κολωνία 
γριγορα ζγινε τόποσ ςυνάντθςθσ όλων των απανταχοφ ςυνκετϊν τθσ μουςικισ 
avant-garde, όπωσ οι Ernst Krenek (Αυςτρία/USA), György Ligeti (Ουγγαρία), Franco 
Evangelisti (Λταλία), Cornelius Cardew (Αγγλία), Mauricio Kagel (Αργεντινι), Nam 
June Paik (Κορζα) κ.α.55 Το 1955-56, με το ζργο Gesang der Jünglinge,  ο K. 
Stockhausen ζφερε εν μζρει τθ ριξθ ανάμεςα ςτα δφο δόγματα: τθσ “musique 
concrète” και τθσ “Elektronishe Musik”, κάνοντασ χριςθ, παράλλθλα με τουσ 
θλεκτρονικά παραγόμενουσ ιχουσ, τθσ φωνισ ενόσ αγοριοφ.56  

Στο Studio di Fonologia Musicale,  ο Berio με τον Maderna πάντρεψαν μεταξφ 
τουσ και τα δυο παραπάνω παραδείγματα. Ρειραματίςτθκαν πάνω ςτθν 
επεξεργαςία είτε του θχογραφθμζνου φυςικοφ, είτε του θλεκτρονικοφ ιχου 
χρθςιμοποιϊντασ εννζα ταλαντευτζσ (oscillators)57 (και, μεταφορικά, όπωσ ελζχκθ, 

                                                             
52

  David Osmond-Smith, Berio, ς. 60-64. 
53

 α) ‘unlike the traditional procedure, which moves from the score to its execution, the process in musique 
concrète moves from the sounds to their organization …’ Marc Pierret: Entretiens avec Pierre Schaeffer (Paris, 1969) 
από ό.π. Carlos Palombini, Pierre Schaeffer, http://www.jstor.org/stable/737576 , β)“In fact, musique concrète has 
much in common with photography and the cinema, particularly the fact that none of them exists outside the ‘concrete’ 
materials on which they are recorded or fixed (disc, tape, film, etc), just as a painter's work is fixed on his canvas.”  Π.π. 
Francis Dhomont, Schaeffer, Pierre, Grove https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734  

54 “It is his view that recording has placed all sounds – whether music, noises, animal cries or whatever – on an 
equal footing, since all are experienced in the same manner.” Π.π. Francis Dhomont, Schaeffer, Pierre, Grove 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734  

55 Simon Crab, ό.π.  http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/ 
56 Richard Toop, Stockhausen, Karlheinz, Grove Music Online, 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.26808, 20 Λαν. 2001, προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018. 
57 David Osmond-Smith, Berio, ς. 13 

http://www.jstor.org/stable/737576
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24734
http://120years.net/wdr-electronic-music-studio-germany-1951/
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.26808
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ζναν 10ο, τθ φωνι και τισ φωνθτικζσ ‘χειρονομίεσ’ τθσ Cathy Berberian58) 
εμπλζκοντασ ςτθν ζρευνά τουσ τισ δυνατότθτεσ τθσ φωνισ (ωσ ζνα ‘μθχάνθμα’ 
παραγωγισ ιχων) και τθσ γλϊςςασ ωσ ‘γεννιτριασ’ ιχων και εννοιϊν με όχθμα τισ 
αρχζσ τθσ φωνολογίασ και τθσ ςθμειολογίασ59. Από το 1956 ο Maderna και ο Berio, 
με αφορμι τθν διοργάνωςθ μιασ  ςειράσ από ςυναυλίεσ μουςικισ πρωτίςτωσ του 
20ου αιϊνα (Incontri Musicali60 με τθν υποςτιριξθ τθσ RAI), άρχιςαν να καλοφν ςτο 
studio ςυνκζτεσ τθσ γενιάσ του Darmstadt όπωσ οι Karlheinz Stockhausen, Luigi 
Nono, Henri Pousseur, John Cage, Sylvano Bussotti, και να ςυνεργάηονται με τουσ 
μουςικολόγουσ Luigi Rognoni και Roberto Leydi, κακϊσ και με εκπροςϊπουσ από τθ 
νζα ‘πνευματικι θγεςία’ τθσ Λταλίασ όπωσ ο φιλόςοφοσ Enzo Paci, ο ςθμειολόγοσ, 
δοκιμιογράφοσ, φιλόςοφοσ, κριτικόσ και μυκιςτοριογράφοσ Umberto Eco, ο 
ςυγγραφζασ και δθμοςιογράφοσ Italo Calvino και ο ποιθτισ, ςυγγραφζασ και 
ακαδθμαϊκόσ Edoardo Sanguineti.61 Ζτςι, πυροδοτείται ςτθν Λταλία μια δεκαετία με 
αλλεπάλλθλεσ δθμιουργικζσ εκριξεισ, που είχαν παγκόςμια επίδραςθ ςτουσ 
κόλπουσ τθσ μουςικισ. 

 Οι Berio και ο Maderna μοιράηονταν τθν ίδια ανάγκθ τθσ αλλαγισ, τθσ 
βακφτερθσ γνϊςθσ και εξζλιξθσ των ςειραϊκϊν τεχνικϊν, του πειραματιςμοφ, τθσ 
απόρριψθσ ι τθσ επανεξζταςθσ τθσ ιςτορίασ. Μζςα από αυτζσ τισ αναηθτιςεισ, ο 
Berio κατζλθξε ςτο ότι τον ενδιζφερε πρωτίςτωσ θ ζκφραςθ τθσ φανταςίασ του μζςα 
από διεργαςίεσ ςφηευξθσ θχθτικϊν υλικϊν και διαφορετικϊν μουςικά 
μορφολογικϊν διεργαςιϊν, και όχι θ φορμαλιςτικι ςφνκεςθ αφθρθμζνων δομϊν 
χωρίσ νόθμα. Επιπλζον, πεποίκθςι του ιταν ότι θ μουςικι δεν κα μποροφςε να 
ξεκινά από το μθδζν, διαγράφοντασ τθν ιςτορία τθσ - δεν υπάρχει tabula rasa ι 
degré zéro. «(...) Υπεφκυνα και ςυνειδθτά, προτιμϊντασ κάτι από κάτι άλλο μζςα 
από τθν ιςτορία, και προςπακϊντασ να καταλάβουμε ποιόσ ςυνδυαςμόσ 
επιλεγμζνων και φιλτραριςμζνων γεγονότων ανταποκρίνεται καλφτερα ςτισ ανάγκεσ 
μασ και μασ επιτρζπει να δϊςουμε τον καλφτερο απολογιςμό του εαυτοφ μασ»62 - 
ςαν τισ πζτρεσ μιασ πόλθσ με μακρόχρονθ ιςτορία, που χρθςιμοποιικθκαν μζςα 
ςτουσ αιϊνεσ με διαφορετικοφσ τρόπουσ και κάτω από διαφορετικζσ κρθςκείεσ και 
διοικιςεισ. Αυτι θ κεϊρθςθ αποτζλεςε άλλωςτε για τον Berio τρόπο ηωισ και όχι 
απλά ζναν μουςικό τρόπο ςκζψθσ.63 Ρροχωροφςε ςυλλζγοντασ ςτοιχεία μζςα από 

                                                             
58 David Osmond-Smith and Cathy Berberian, The tenth oscillator, ς. 4   
59 Εκπρόςωποί τουσ αντίςτοιχα Daniel Jones (International Phonetic Association, (IPA) και Ferdinard de Saussure 

(πρωτοπόροσ τθσ ςφγχρονθσ γλωςςολογίασ και ςθμειολογίασ), α) David Osmond-Smith, Berio, ς. 61-62, β) Martin 
Wihelm Cornelis, Thema Omaggio a Joyce – Expression as a meaning, διάλεξθ Σεπτζμβριοσ 2017 ςτθν Nagoya City 
University in Nagoya, Japan. https://www.researchgate.net/publication/319880676_Expression_as_a_meaning, 
προςπζλαςθ Λανουάριοσ 2018.  

60
 David Osmond-Smith, Berio, ς. 13 

61
 “(…) as were many others, including those angry and elegant Leftists that Bruno named – with foresight and 

affectionate sarcasm – the ‘Vatican Hegelians.’ α) David Osmond-Smith, Two Interviews, ςελ. 53, β) David Osmond-
Smith, Berio, ς. 11-13, γ) David Osmond-Smith and Cathy Berberian, The tenth oscillator, ς. 6. 

62
 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς.66.  

63 Π.π. ς. 67 

https://www.researchgate.net/publication/319880676_Expression_as_a_meaning
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το χωροχρόνο, κακαρίηοντάσ τα από τθ ‘λάςπθ’ τθσ ιςτορίασ, ςυνδυάηοντάσ τα με 
νζεσ τεχνικζσ ενςυνείδθτα και όχι με τυχαίο τρόπο, όπωσ πρότεινε ο αλεατοριςτισ 
John Cage. Γι’ αυτό και γριγορα αποτίναξε εν μζρει κάποιεσ από τισ βαςικζσ δομικζσ 
προςεγγίςεισ του ςειραϊςμοφ (τθν προεπιλογι αυςτθρά περιοριςμζνων μουςικϊν 
δεδομζνων, τον ςυνδυαςμό τουσ με βάςθ αφθρθμζνεσ και προαποφαςιςμζνεσ 
δομικζσ αρχζσ κ.λπ.)64 που αςπάηονταν οι εκπρόςωποι τθσ ςχολισ του Darmstadt, 
μεταξφ των οποίων και ο ςυνεργάτθσ του Bruno Maderna. Για τον Berio, ο 
ςειραϊςμόσ, αν ικελε κανείσ να αποφφγει να τον καταςτιςει ςτείρο65, κα ζπρεπε να 
νοείται ωσ θ γζφυρα που ενϊνει τθν παράδοςθ με το καινοφριο66. 

 

4. Η ςχολή του Darmstadt, avant-garde και η γνωριμία του Berio με 
τον Bruno Maderna (1920-1973)67  

 
Και λίγα λόγια για το Darmstadt: Το 1946 ςε μία μικρι πόλθ τθσ Δ. Γερμανίασ,  

ο Wolfang Steinecke, μουςικολόγοσ από τθν Κολωνία68, ξεκίνθςε ζνα κφκλο κερινϊν 
μακθμάτων διάρκειασ ενόσ μινα, με ςτόχο τθν αναςυγκρότθςθ τθσ Γερμανικισ 
μουςικισ κουλτοφρασ πάνω ςε μία διεκνι βάςθ, ωσ αντίδοτο ςτισ εκνικιςτικζσ 
επικζςεισ που είχαν δεχκεί οι ςφγχρονεσ μουςικζσ τάςεισ από το Τρίτο Reich69. 

                                                             
 64 “The problems started when , inevitably, people began going in the opposite direction, taking unattached 

pieces, ‘separate’ parameters, and putting them together under the indifferent and uniform light of abstract 
proportions, and the waiting for the unveiling of the piece…”,  
α) David Osmond, Two Interviews, ς. 69, β) Paul Griffith, Serialism, Grove Music Online, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25459, 20 Λαν. 2001, 
προςπζλαςθσ Φεβρουάριοσ 2018. 

65 “(…) I am very much against the formalistic and escapist attitude of twelve-tone composition. In losing himself 
in the manipulation of a dozen notes, a composer runs risk of forgetting that these notes are simply symbols of reality; 
he may, in addition, end up ignoring what sound really is….A structural description of music cannot, however, account 
for the meaning of that piece unless it is placed in a historical continuity. By the same token a ‘theory’ derived from 
analysis can never legitimately be used as a tool for producing music.” Από το δοκίμιο του Luciano Berio, The Composer 
on his work: Meditation on a Twelve-Tone Horse,  εκδόκθκε το 1968 από The Christian Science Monitor, Richard 
Kostelanetz and Joseph Darby, Classic essays on twentieth-century music, ς. 169-170. 

66
 David Osmond, Two Interviews, ό.π. ςελ. 64. 

67
 Ρρωτεργάτθσ και κερμόσ υποςτθρικτισ των κερινϊν μακθμάτων τθσ ςχολισ ςτο Darmstadt, δάςκαλοσ, 

ςυνεργάτθσ και εμπνευςτισ πολλϊν ςφγχρονϊν του ςυνκετϊν: L. Nono, K. Stockhausen, L. Berio, P. Boulez.Tom 
Service, Remembering Bruno Maderna, άρκρο ςτθν εφθμερίδα The Guardian 2013, 
https://www.theguardian.com/music/tomserviceblog/2013/nov/13/bruno-maderna-composer-conductor, 
προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017. 

68 Hanspeter Krellmann, “Steinecke, Wolfgang,” Grove Music Online, Oxford Music Online, 
www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26645, προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018. 

69 Τα κερινά μουςικά μακιματα του Darmstadt είχαν πρότυπο άλλεσ ακαδθμίεσ που είχαν ιδθ ιδρυκεί, όπωσ 
ςτο Βερολίνο από τουσ Paul Höffer και joseph Rufer το Δεκζμβριο του 1945, International Music Institute, με τθν 
οικονομικι βοικεια τθσ Αμερικισ, με ςκοπό τθ μελζτθ και εξζλιξθ τεχνικϊν τθσ Γερμανικισ μουςικισ που το Τρίτο ΢άιχ 
είχε απορρίψει (πθγι: Elizabeth Janik, Recomposing German Music: Politics And Musical Tradition in Cold War Berlin, 
ςελ.124, Brill Leiden-Boston, 2005)  και το καλοκαιρινό festival ςτο Tanglewood τθσ Μαςαχουςζτθσ, που ξεκινά 
επίςθμα τον Αυγουςτο του 1937 μζχρι τισ μζρεσ μασ, από το επίςθμο site του καλοκαιρινοφ festival ςτο Tanglewood: 
https://www.bso.org/brands/tanglewood/general-info/history-and-archives.aspx, προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018. Ο 
Berio ιρκε για πρϊτθ φορά ςε επαφι με το μουςικό κεςμό του Tanglewood, μζςω μιασ υποτροφίασ το 1952 και με το 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25459
https://www.theguardian.com/music/tomserviceblog/2013/nov/13/bruno-maderna-composer-conductor
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26645
https://www.bso.org/brands/tanglewood/general-info/history-and-archives.aspx
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Αμζςωσ μετά τθν ιττα τθσ Γερμανίασ ςτον ΛΛ Ραγκόςμιο Ρόλεμο, 8 Μαρτίου 1945, 
(φαινόμενο τθσ Stunde null, ϊρα μθδζν) υπιρξε ζντονθ θ ανάγκθ ριξθσ με το άμεςο 
παρελκόν και ανοικοδόμθςθσ του γερμανικοφ κράτουσ ςε όλουσ τουσ τομείσ. Ο όροσ 
Stunde null ςτθ μουςικι δεν είχε να κάνει με τθν επανεκκίνθςι τθσ, αλλά με το 
ςθμείο μθδζν που κεωρικθκε ότι ενϊνει ςυνειδθτά τισ νζεσ τεχνικζσ με το 
παλαιότερο νεωτερικό κίνθμα του Arnold Schoenberg70. Χάρθ ς’ αυτά τα μακιματα, 
γνωςτά ωσ Internationale Ferienkurse Darmstadt (INFM), το Darmstadt παραμζνει 
μζχρι τισ μζρεσ μασ ζνα ςπουδαίο κζντρο μελζτθσ, πειραματιςμοφ, προϊκθςθσ και 
αναπαραγωγισ τθσ ςφγχρονθσ μουςικισ. Οι ςυναυλίεσ και τα ςεμινάρια του 
Darmstadt άρχιςαν να διαμορφϊνουν μια νζα γενιά ςυνκετϊν, που γεννικθκε τθ 
δεκαετία του 1920 και ενθλικιϊκθκε μζςα ςτθν καταςτροφι του 2ου Ραγκοςμίου 
Ρολζμου. Αυτι θ γενιά ςυνκετϊν διαμόρφωςε τθ λεγόμενθ ‘Σχολι του Darmstadt’, 
που ζγινε ςυνϊνυμο τθσ μουςικισ avant-garde ςτθ Δυτικι Ευρϊπθ μετά τον 
πόλεμο71. Τα κφρια μζλθ τθσ Σχολισ ιταν οι Ευρωπαίοι Karlheinz Stockhausen, Pierre 
Boulez, Bruno Maderna, Luigi Nono, Henri Pousseur, Karel Goeyvaerts, αλλά υπιρχαν 
και ςθμαντικοί ςυμμετζχοντεσ από τθν Αμερικι, όπωσ οι Milton Babbit, John Cage, 
Elliott Carter κ.α. Θ πόλθ του Darmstadt ζγινε ςφμβολο ελεφκερθσ διακίνθςθσ και 
ανταλλαγισ ιδεϊν τθσ avant-garde μουςικισ ςκθνισ72. 

Το πιο ςθμαντικό γι’ αυτι τθ μουςικι δεν είναι θ ανάλυςθ των λεπτομερειϊν 
τθσ τεχνικισ τθσ, αλλά ο ςκοπόσ τθσ μουςικισ δθμιουργίασ. Οι ςυνκζτεσ 
αναηθτοφςαν τρόπουσ μθ ςυμβατικοφσ για τθ λφτρωςι τουσ από τθν ανάμνθςθ των 
κθριωδιϊν του πολζμου73, τθ δθμιουργία μιασ νζασ κοινισ μουςικισ γλϊςςασ που 
κα ζφερνε ςτο φωσ μουςικά ‘κραφςματα’ τθσ γερμανικισ μουςικισ παράδοςθσ και 
όχι μόνο, αναμιγνφοντάσ τα με νζεσ ιδζεσ. Μετά τθν επιςτροφι του Theodor 
Wiesengrund Adorno από τθν αυτοεξορία του ςτθν Αμερικι και τθν πρόςκλθςι του 

                                                                                                                                                                                                            
Darmstadt το 1953 κατόπιν τθσ γνωριμίασ του με το μαζςτρο H. Scherchen, ο οποίοσ του ςφςτθςε τον B. Maderna. 
David Osmond-Smith, Berio, ς. 6, 11-12. 

70
 Arnold Schoenberg (Αυςτρουγγαρόσ ςυνκζτθσ 1874-1951, δάςκαλοσ των Anton Webern, Alban Berg κ.α.), 

ζνασ από τουσ ςθμαντικότερουσ ςυνκζτεσ των αρχϊν του 20
ου

 αιϊνα, ζκεςε τισ βάςεισ του 12φκογγιςμοφ, τθσ 
ατονικότθτασ, του Sprechgesang με το ζργο του Pierrot Lunaire, op.21 (1912,ορόςθμο ςτθν παγκόςμια φωνθτικι 
φιλολογία), χωρίσ να απορρίπτει τισ κλαςςικζσ φόρμεσ του 19

ου
 αιωνα ςτθ ςφνκεςι του. O.W. Neighbour, Schoenberg 

*Schönberg+, Arnold (Franz Walter), Grove Music Online, 2001, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25024,  προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017.  

71 Konrad Boehmer “We have had, in our twentieth century, two absolutely fascinating epochs of new music, [of] 
which the first one is the Schoenberg and Webern and Stravinsky and Bartok epoch. And the second one is *Darmstadt+.” 
Από τθν διατριβι του Brent Andrew Wetters, Darmstadt and the Philosophical Turn, Brown University, May, 2012. 

72 “Apart from the swarms of musical adventurers, the merchants of sonic carpets, junk, graphic extravaganzas, 
political gestures and musical cure-alls that made the Darmstadt Ferienkurse sometimes seem like a Bauhaus 
transplanted into a flea market…”, David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 61 

73
 Ο Stockhausen απζφευγε λ.χ. τουσ απλοφσ ρυκμοφσ ςτθ μουςικι του, γιατί ζλεγε ότι αυτοί παρζπεμπαν ςτα 

εμβατιρια των ναηί:  “Stockhausen famously said that he could not tolerate regular rhythm because it made him think 
of the Nazi marching songs played endlessly on the radio during his childhood.” Gillian Moore, 
https://www.theguardian.com/music/2008/nov/12/squarepusher-karlheinz-stockhausen, Π.π. 13 Νοζμ. 2008, 
προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25024
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ςτθ ςχολι του Darmstadt από τον Steinecke74, ζγινε, ςτο πλαίςιο τθσ ομάδασ, ο 
επίςθμοσ εκφραςτισ του αμερικάνικου κινιματοσ ‘new criticism’75 ςτθν μουςικι. 
Ρλζον θ μουςικι, όπωσ και κάκε ζργο τζχνθσ, αντιμετωπίηεται ωσ φιλοςοφικι 
τοποκζτθςθ. Για τουσ ςυνκζτεσ του Darmstadt, με τθν κεωρθτικι υποςτιριξθ του 
Adorno, ο κακολικόσ ςειραϊςμόσ ωσ νζα μουςικι γλϊςςα, μετεξζλιξθ του 
δωδεκαφκογγιςμοφ των Schoenberg, Berg και, ιδίωσ, Webern, που αναηθτά πιο 
ριηοςπαςτικοφσ δρόμουσ αποφεφγοντασ ςυμβατικζσ μορφζσ όπωσ μοτίβα ι 
μελωδίεσ και αποδομϊντασ τουσ παραδοςιακοφσ ιχουσ και ρυκμοφσ76, είναι 
‘ςφμπτωμα’ και όχι  αυτοςκοπόσ τθσ δθμιουργίασ. Αυτό ίςωσ είναι και το 
μεγαλφτερο επίτευγμα του Darmstadt, που προκφπτει μζςα από τισ διαλζξεισ, τισ 
κριτικζσ αναλφςεισ και τισ ςυηθτιςεισ με αφορμι τθν ακρόαςθ πρωτότυπων 
ςυνκζςεων: ότι θ μουςικι είναι ζκφραςθ μιασ ιδζασ, και ότι όςο πιο ριηοςπαςτικοφσ 
δρόμουσ ακολουκεί, τόςο μεγαλφτερεσ πικανότθτεσ ζχει να αναδείξει τον επόμενο 
A. Schoenberg.  

Ο Maderna, διατθρϊντασ ςτακερι και μετριοπακι παρουςία μακριά από 
δογματιςμοφσ και πολεμικζσ ςτο Darmstadt από το 1950 μζχρι το κάνατό του, το 
1973, και απζχοντασ από τισ πλζον ακραίεσ από τισ παραπάνω κζςεισ, οδιγθςε τον 
Berio ςτθν εφαρμογι ςειραϊκϊν διεργαςιϊν ςτθ μουςικι του ωσ μζςο ανακάλυψθσ 
και αναδιοργάνωςθσ ςτοιχείων που ιταν ιδθ  οικεία – ρυκμόσ, δυναμικζσ, 
θχόχρωμα, τονικό φψοσ. Ο Maderna υποςτιριηε ότι ο ςυνκζτθσ πρζπει να μιλάει 
μζςα από τα ζργα του και να αποφεφγει ςυηθτιςεισ αιςκθτικοφ και κοινωνιολογικοφ 
περιεχομζνου.77 Ιταν και οι δφο αρκετά προςγειωμζνοι, νιϊκοντασ το βάροσ τθσ 
ιςτορίασ ςτουσ ϊμουσ τουσ. Συνεργάςτθκαν ςτο Studio di fonologia musicale επί μία 
δεκαετία, δίνοντάσ του ψυχι και ςϊμα. Αυτό που ενδιζφερε περιςςότερο και τουσ 
δφο δεν ιταν οι φόρμεσ ςτθ μουςικι ωσ διαδικαςία ςφνκεςθσ, αλλά θ επεξεργαςία 
των υλικϊν. Θ ορχιςτρα δεν αποτελοφςε για τον Berio μια διάταξθ ομάδων ςε 
ςχζςθ με τον ιχο που παράγουν, αλλά τθν επανεξζταηε υπό το πρίςμα τθσ 
ςυγχϊνευςισ τουσ ι του διαχωριςμοφ τουσ. Και οι δφο μοιράηονταν τθν ίδια άποψθ 
για τον ςειραϊςμό ωσ ζνα πεδίο μεγεκυμζνο από μουςικά μζςα, από μουςικζσ 
παραμζτρουσ διαχωριςμζνεσ, που μποροφςαν να τισ επανενϊςουν ςε ενότθτεσ είτε 
τυχαία (κάτι που ο Berio δεν επικυμοφςε), είτε εκτιμϊντασ προχπάρχουςεσ δομζσ 

                                                             
74 Από τθν διατριβι του ό.π. του Brent Andrew Wetters, Darmstadt and the Philosophical Turn, Brown 

University, ς. 27, May, 2012. 
75 Οι προκζςεισ του ςυνκζτθ ι του ςυγγραφζα κακϊσ και τα ιςτορικά γεγονότα που περιβάλλουν ζνα ζργο δεν 

ζχουν ςχζςθ με τθν ερμθνεία του και κάκε ζργο αποτελεί αυτοτελι δθμιουργία που χαρακτθρίηεται για τθν οργανικι 
του ενότθτα (https://www.britannica.com/art/New-Criticism, προςπζλαςθ Φεβρουάριοσ 2018) - άποψθ με τθν οποία 
βζβαια ο Berio διαφωνοφςε. “(…) the composer should avoid precompositional systems, for they divert him from his 
primary voyage of discovery.” George W. Flynn, Listening to Berio’s music, ς. 393, The musical quarterly, Τ. 61, Αρ. 3 
(Λοφλιοσ, 1975), “Like a good Ligurian, I never throw anything away. This is what links Allelujah to Allelujah II (…)”, David 
Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 90. 

76  The Music of the Darmstadt School, An Introduction, https://darmstadtschool.weebly.com/, προςπζλαςθ 
Σεπτζμβριοσ 2017. 

77 Από τθν διατριβι του Brent Andrew Wetters,  ό.π. ς.  51 

https://www.britannica.com/art/New-Criticism,
https://darmstadtschool.weebly.com/
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(όπωσ εκείνεσ τθσ παραδοςιακισ μουςικισ) 78. Αυτό που γοιτευε τον Berio δεν ιταν 
θ ανάλυςθ και θ εφρεςθ ενόσ πολφπλοκου κεωρθτικοφ κίνθτρου, αλλά θ 
ικανοποίθςθ τθσ ακουςτικισ εμπειρίασ τθσ πολυπλοκότθτασ79. 

 

5. Ο John Cage (1912-1992)80: “Aria”, πηγή ζμπνευςησ.  
 
Μία άλλθ προςωπικότθτα που επθρζαςε τον Berio και του ζδωςε υλικό για τθ 

Sequenza III, ιταν ο Αμερικάνοσ ςυνκζτθσ, John Cage, εκπρόςωποσ μεταξφ άλλων 
τθσ ιδζασ τθσ αλεατορικισ μουςικισ, με τον οποίο γνωρίςτθκαν ςτο κερινό ςχολείο 
του Darmstadt. Το 1958, ο Berio προςκάλεςε τον Cage ςτο Milano για τζςςερισ 
μινεσ, για να πειραματιςτεί ςτο Studio di fonologia. Ο John Cage, ζνασ από τουσ 
κφριουσ εκπροςϊπουσ τθσ μεταπολεμικισ avant-garde, ζφερε ςθμαντικζσ αλλαγζσ 
ςτθν εξζλιξθ τθσ μουςικισ γραφισ τον 20ο αιϊνα, όχι μόνο ςτθν Αμερικι, αλλά και 
ςτθν Ευρϊπθ. Φφςθ ανιςυχθ και ανεξάρτθτθ, ξεκίνθςε τισ ςπουδζσ του με ςτόχο να 
γίνει ςυγγραφζασ, μετά ταξιδεφοντασ ςτο Ραρίςι ςποφδαςε για λίγο αρχιτεκτονικι 
και κατζλθξε, ότι ςε αυτό που κα ικελε να αφιερϊςει τθ ηωι του ιταν θ μουςικι.81 
Θ ιδζα ταυτόχρονθσ αποτφπωςθσ τθσ εικονικισ και ακουςτικισ πραγματικότθτασ 
είναι εμφανισ ςτα ζργα του, κακϊσ και θ χριςθ των θχθτικϊν γεγονότων ωσ 
δομικϊν υλικϊν, που αποκαλφπτει τθ ςχζςθ του με τθν αρχιτεκτονικι και τθ 
ηωγραφικι. «Ππου κι αν είμαςτε, αυτό που ακοφμε είναι περιςςότερο κόρυβοσ. 
Πταν τον αγνοοφμε, μασ ενοχλεί. Πταν τον ακοφμε, τον βρίςκουμε διαςκεδαςτικό. 
Κζλουμε να αιχμαλωτίςουμε και να ελζγξουμε αυτοφσ τουσ ιχουσ, να τουσ 
χρθςιμοποιιςουμε, όχι ςαν θχθτικά εφζ, αλλά ωσ μουςικά εργαλεία (…) Μποροφμε 
να αντικαταςτιςουμε (τον όρο μουςικι) με ζναν πιο ςθμαίνοντα όρο: οργάνωςθ του 
ιχου».82 Θ τάςθ να κατανοθκεί θ μουςικι ακυρϊνεται. «Θ μουςικι είναι ιχοι, που 
ακοφγονται γφρω μασ ενϊ εμείσ είμαςτε μζςα ι ζξω από τισ αίκουςεσ ςυναυλιϊν.»83 
Οι ιχοι δεν χρειάηονται ςυςχετιςμοφσ, όπωσ και θ μουςικι δεν είναι ζνα μζςο 
επικοινωνίασ84. Θ μουςικι μπορεί να θχεί ι μπορεί να ςιωπά. Επίςθσ, θ μουςικι για 

                                                             
78 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 64. 
79 Στοιχείο που τον διαχϊριςε ιδεολογικά από τθ ςχολι του Darmstadt ςχετικά γριγορα, με το ζργο του Nones 

1954. David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 62 / David Osmond-Smith, Berio, ς. 19-20. 
80 James Pritchett, Laura Kuhn and Charles Hiroshi Garrett, Cage, John (Milton, Jr.) 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.A2223954, 10 Λουλίου 2012, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 
81  John Cage: An autobiographical statement http://johncage.org/autobiographical_statement.html, 

προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 
82  John Cage: The Future of Music-Credo, http://www.medienkunstnetz.de/source-text/41/, προςπζλαςθ 

Αφγουςτοσ 2017. 
83

 Christof Cox and Daniel Warner, Audio Culture, Readings in modern music, ς. 30, “The music of environment” 
του Raymond Murray Schafer, Continuum New York-London, 2004. 

84 Στθν αυτοβιογραφία του αναφζρει ότι δεν μποροφςε να αποδεχτεί τθν ακαδθμαϊκι ιδζα πωσ θ μουςικι ζχει 
ςαν μοναδικό ςτόχο τθν επικοινωνία, γιατί κάκε φορά που ςυνειδθτά δθμιουργοφςε κάτι κλιβερό, το κοινό και οι 
κριτικοί ιταν ζτοιμοι να γελάςουν. Ο κάκε ιχοσ, για εκείνον, υπάρχει από μόνοσ του, χωρίσ τθν ανάγκθ φπαρξθσ 

http://johncage.org/autobiographical_statement.html
http://www.medienkunstnetz.de/source-text/41/
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τον Cage είναι δράςθ, εφόςον το ςϊμα του ερμθνευτι αποτελεί προζκταςθ τθσ 
προςωπικότθτασ του οργάνου του (μζςα από το λόγο, τισ κινιςεισ και τουσ ιχουσ, 
που μπορεί να παράγει το ςϊμα ςε ςυνδυαςμό με το όργανο).85 Επιπλζον ο ρυκμόσ 
δεν μετριζται με το ςυμβατικό τρόπο, αλλά με κλάςματα δευτερολζπτων, όπωσ 
ςυμβαίνει  ςτθν τεχνικι των κινθματογραφικϊν ταινιϊν. Αργότερα διαβάηοντασ το I-
Ching,86 ο Cage το χρθςιμοποίθςε όχι ωσ πθγι ςοφϊν αποφάςεων, αλλά ωσ μιτρα 
τυχαίων αρικμϊν, κζτοντασ τισ βάςεισ για τον όρο ‘indeterminacy’ (απροςδιοριςτία) 
ςτθ μουςικι και ςυνκζτοντασ ζργα όπωσ το Landscape No.4 για δϊδεκα ραδιόφωνα, 
το Music of Changes για πιάνο, Fontana Mix, Songs Book κ.α.87 

Ο Berio το 1958 κάλεςε τον Cage ςτο Studio di Fonologia ςτο Μιλάνο και τον 
ενκάρρυνε να δθμιουργιςει εκεί ζνα νζο μουςικό ζργο. Το studio ςτο Μιλάνο ζγινε 
ζνασ τόποσ διαφυγισ και πειραματιςμϊν, για τουσ ςυνκζτεσ που αιςκάνονταν 
επιτακτικι τθν ανάγκθ εφρεςθσ νζων μουςικϊν υλικϊν και τεχνικϊν επεξεργαςίασ 
και ςφνκεςθσ των ιχων. Κατά τθ διάρκεια τθσ θμζρασ, ο Cage θχογραφοφςε ςτουσ 
πολυςφχναςτουσ δρόμουσ του Μιλάνου κακθμερινοφσ ιχουσ. Αυτζσ οι 
μαγνθτοταινίεσ κόπθκαν και ςυγκολλικθκαν με τυχαία διαδικαςία. Το ζργο αυτό 
ονομάςτθκε Fontana Mix, προσ τιμιν τθσ ςπιτονοικοκυράσ του ςτο Μιλάνο, κυρίασ 
Fontana. Τουσ τζςςερισ μινεσ που ζμεινε ο Cage ςτο Μιλάνο, περνοφςε αρκετζσ 
ϊρεσ κοντά ςτθν οικογζνεια του Berio. Τα βράδια ζτρωγε μαηί τουσ ςτο ςπίτι τουσ, 
όπου γνωρίςτθκε με ζναν ακαταμάχθτο πειραςμό: τθν Cathy Berberian. Θ Berberian 
ηϊντασ μζςα ςε μία εμμονι επεξεργαςίασ θχογραφθμζνων μαγνθτοταινιϊν, κζλθςε 
να απαντιςει, εξελίςςοντασ τον εαυτό τθσ ςε μία γυναίκα-μθχανι γριγορθσ 
επεξεργαςίασ ιχων. Θ ίδια λζγεται ότι, κακϊσ μαγείρευε, μάγευε τον Cage με τθν 
ικανότθτά τθσ να μιμείται με τθ φωνι τθσ κακθμερινοφσ ιχουσ, που ο ίδιοσ είχε 
θχογραφιςει το πρωί ςτθν πόλθ του Μιλάνου, αλλάηοντασ το χρϊμα και το φφοσ τθσ 
φωνισ τθσ και διατθρϊντασ τθν εκφραςτικι ακεραιότθτα του κακενόσ, ςαν τθν 
αλλαγι ραδιοφωνικοφ ςτακμοφ. Ο Cage αποφάςιςε αυτι τθν ιδιωτικι ςτιγμι να τθν 
προβάλλει δθμόςια μζςα από το ζργο του Aria, αφιερωμζνο ςε εκείνθ.88 

Ο Cage τον καιρό εκείνο δεν είχε τθν πρόκεςθ να ςυνκζςει φωνθτικό ζργο, 
«αλλά περιβαλλόμουν από τθν Cathy κάκε μζρα. Είχα τθ δυνατότθτα να γράψω κάτι 
που να τθσ ταιριάηει.» Ιταν ο πρϊτοσ, ςφμφωνα με τον David Revill (βιογράφο του 
Cage), που αναγνϊριςε τισ φωνθτικζσ δυνατότθτεσ τθσ Berberian πάνω ςτθν 

                                                                                                                                                                                                            
άλλου ιχου για τθν ολοκλιρωςθ και ερμθνεία του. Θ μουςικι μπορεί να υπάρχει χωρίσ να ςθμαίνει κάτι. Π.π. John 
Cage: An autobiographical statement http://johncage.org/autobiographical_statement.html. 

85 Επθρεαςμζνοσ από τθν ινδικι φιλοςοφία για τθν θρεμία που πρζπει να προκαλεί ςτο πνεφμα θ μουςικι, 
ζγραψε το «4ϋ33ϋϋ», για οποιοδιποτε όργανο ι ςφνολο, με μία μόνο υπόδειξθ – Tacet. Reginald Smith Brindle, The 
New Music, The Avant-garde since 1945, ς. 122, Oxford University Press 1975. 

86
 α) Αρχαίο βιβλίο κινζηικθσ φιλοςοφίασ, που χρθςιμοποιείται από κάποιουσ για να πάρουν αποφάςεισ. β) 

Christofer Fox: “You are the synthesizer: John Cage’s experiments with the human voice” Μάρτιοσ 2011, άρκρο ςτθν 
The Guardian, https://www.theguardian.com/music/2011/mar/17/john-cage-song-books, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 
2017. 

87
  Reginald Smith Brindle, The New Music, The Avant-garde since 1945, ς. 123. 

88  David Osmond-Smith, The Tenth Oscillator, ς. 5. 

https://www.theguardian.com/music/2011/mar/17/john-cage-song-books


23 
 

πειραματικι μουςικι. «Ζχεισ αυτι τθν φανταςτικι φωνι ακριβϊσ εδϊ ςτο ςπίτι ςου, 
γιατί δεν γράφεισ κάτι για εκείνθ» ζλεγε ςτον Berio. Θ Berberian εξομολογείται ςε 
ςυνζντευξι τθσ ςτθν Silvana Ottieri: «Ξοδεφαμε πολφ χρόνο μαηί, κι εγϊ ζκανα 
πάντοτε όλουσ αυτοφσ τουσ διαφορετικοφσ ιχουσ και μιμιςεισ διάφορων 
τραγουδιςτϊν. Στο τζλοσ αποφάςιςε να ςυνκζςει αυτό το ζργο για εμζνα –και μαηί 
με εμζνα- και μου ηιτθςε να ψάξω κάτι ςτα ΢ϊςικα και ςτα Αρμζνικα»,89 και 
ςυνεχίηει: «Ρραγματικά *τθν Aria] τθ κεωρϊ ορόςθμο ςτθν ιςτορία τθσ φωνθτικισ 
μουςικισ (…). Πλοι αυτοί οι δθμιουργικοί τρόποι χριςθσ τθσ φωνισ μου δεν κα 
ζβγαιναν ςτθν επιφάνεια χωρίσ το ζργο του John. Επειδι ιμουν ζνα όργανο 
κλειδωμζνο ς’ ζνα κουτί. Κανείσ δεν ιξερε τί υπιρχε μζςα ς’ αυτό μζχρι ο John να το 
ανοίξει και να αρχίηει να παίηει με μερικζσ από τισ χορδζσ του (...)». Θ Berberian 
πίςτευε πωσ μετά τθν Aria του Cage, ο Berio ανακάλυψε μία άλλθ πτυχι τθσ φωνισ 
τθσ, που αν και γνϊριηε, δεν είχε ποτζ εκμεταλλευτεί μζςα ςε μουςικό πλαίςιο. Αν 
και ο ίδιοσ δεν το παραδεχόταν, μετά από τθν Aria άλλαξε τον τρόπο ςκζψθσ του 
ςτισ ςυνκζςεισ του απζναντι ςτο φαινόμενο Berberian90 (Epifanie 1959-61, Circles 
1960, Visage 1961, Folk songs 1963, Sequenza ΛΛΛ 1965-66, Recital 1 (for Cathy) 1972), 
κακορίηοντασ μία νζα ςχζςθ ςυνεργαςίασ μεταξφ ςυνκζτθ και ερμθνευτι, που 
οδθγοφν ςτθ ςυνκικθ τθσ ςυνδθμιουργίασ91, τθν οποία κα αναλφςω παρακάτω ςε 
ςχζςθ με τθ Sequenza ΛΛΛ.92 

Ο Cage χρθςιμοποίθςε τθ φωνι ςαν όχθμα του ιχου, όχι απαραίτθτα 
όμορφου. Κάκε ιχοσ για εκείνον ζφερε τθ δικι του ςθμαςία. Ο Douglass Kahn 
διλωνε, «Σφμφωνα με αυτόν (εννοϊντασ τον Cage) δεν υπάρχει διαχωριςτικι 
γραμμι ανάμεςα ςτον μουςικό ιχο και τον κακθμερινό ιχο, επειδι όλοι οι ιχοι 
γίνονται μουςικι."93 Ο Cage ςυνζκετε με τζτοιο τρόπο που και ο ίδιοσ και οι 
ακροατζσ να ζχουν τθν εμπειρία του οποιουδιποτε ιχου, ακόμθ και τθσ ςιωπισ 
(“4ϋ.33ϋϋ”). Επιπλζον κάνοντασ χριςθ του κινζηικου βιβλίου φιλοςοφίασ I-Ching, ςτθ 
μουςικι του ειςιγαγε τον όρο του τυχαίου ςτθν επιλογι και τθν ςφνδεςθ των 

                                                             
89 Kate Meehan, Not just a pretty voice, ς. 68-69. 
90  Kate Meehan,  ό.π. ς. 80-81. 
91  P. Karantonis, F. Placanica, A. Sivuoja-Kauppala, P. Verstraete: Cathy Berberian, Pioneer of Contemporary 

Vocality, ς. 7. 
92 Το δεκάλεπτο αυτό φωνθτικό ζργο, Aria, παρουςιάςτθκε μαηί με το Fontana Mix το καλοκαίρι του 1959 ςτθ 

΢ϊμθ και αργότερα ςτα κερινά μακιματα Darmstadt, όπου αποκεϊκθκε από κοινό και μουςικοκριτικοφσ (ο Wolf-
Eberhard von Lewinski ςτο περιοδικό Melos τθν επευφιμθςε ωσ «φωνθτικό φαινόμενο»). Ρολλοί νζοι ςυνκζτεσ 
ζφυγαν με διευρυμζνεσ προοπτικζσ ςτο τί μπορεί να ηθτθκεί από τθν ανκρϊπινθ φωνι. Θ διεκνισ καριζρα τθσ 
Berberian μόλισ ξεκίνθςε, κακϊσ ζγινε θ μοφςα πολλϊν ςυνκετϊν, οι οποίοι εμπνεφςτθκαν από τθν προςωπικότθτά 
τθσ, τθν ευφυΐα και τθν δεξιοτεχνία τθσ (David Osmond-Smith, The Tenth Oscillator, ςελ. 5-6) και είτε ζγραψαν για τθ 
φωνι τθσ δίνοντασ μία νζα προοπτικι ςτθν avant-garde ςκθνι, είτε τθσ ηιτθςαν να ερμθνεφςει παλαιότερα ζργα τουσ: 
Igor Starvinsky “Pribaoutki”, “Elegy for J.F.K.”, Sylvano Bussotti “Voix de femme”, “La Passion selon Sade, Henri 
Pousseur “Phonème pour Cathy”, Bruno Maderna “Dimensioni 2”, Darius Milhaud “Adieu”, William Walton “Façade 2”. 
P. Karantonis, F. Placanica, A. Sivuoja-Kauppala, P. Verstraete: Cathy Berberian, Pioneer of Contemporary Vocality, “La 
nuova vocalità nell’ opera contemporanea”, ς. 57-58. 

93
  Steven Conner, “The Decompoising Voice of Postmodern Music”, New Literary History, Τ. 32, Αρ. 3 Voice and 

Human Experience (2001), ς. 472, http://www.jstor.org/stable/20057672, προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017. 

http://www.jstor.org/stable/20057672


24 
 

υλικϊν του, κακϊσ και τθν αρχι τθσ απροςδιοριςτίασ (indeterminacy). Στθν Aria 
καινοτομεί και ωσ προσ τθ ςθμειογραφία. Συνδυάηει τθ μουςικι με τθ ηωγραφικι 
και τθν αρχιτεκτονικι, τισ δφο άλλεσ αγάπεσ του Cage. Ο ςυνκζτθσ καταφεφγει ςε 
γραφιματα και όχι ςτθ ςυμβατικι ςθμειογραφία τθσ μουςικισ, όπωσ τον ακριβι 
τόνο και χρόνο: περιγράφει με χρϊματα τον τρόπο ερμθνείασ των φράςεων και 
αφινει περικϊριο ςτον ερμθνευτι να επιλζξει εκείνοσ το ακριβζσ ςτυλ απόδοςισ 
τουσ. Συγκεκριμζνα, ςτθν παρτιτοφρα του ςυγκεκριμζνου ζργου ζχει ςθμειϊςει και 
τισ επιλογζσ τθσ Berberian, χωρίσ να είναι υποχρεωτικό κανείσ να τισ ακολουκιςει94, 
αφινοντασ το περικϊριο επιλογισ ςτον ερμθνευτι. Μετά τθν επιτυχία και τθν 
αναγνωριςιμότθτα τθσ Berberian ςτο Darmstadt με τθν παρουςίαςθ τθσ Aria, ο Berio 
επζλεξε να περιμζνει ζξι χρόνια για να απαντιςει με μαεςτρία ςτισ καινοτομίεσ του 
Cage, με τον ακρογωνιαίο λίκο ςτθ μουςικι του 20ου αιϊνα: τθ Sequenza ΛΛΛ.95  

 
Ουςιαςτικά ο Berio επθρεάςτθκε από τον τρόπο που ο Cage εκμεταλλεφτθκε 

τισ δεξιότθτεσ τθσ Berberian, όχι μόνο ωσ προσ τθν παραγωγι ιχων, αλλά και ωσ 
προσ τθν δεξιότθτά τθσ να αλλάηει το τραγουδιςτικό τθσ φφοσ ςε κλάςμα 
δευτερολζπτου, διατθρϊντασ ακζραιο το χαρακτιρα του κάκε φφουσ. O Berio 
αναγνϊριηε τθν ευςτροφία τθσ γυναίκασ του, αλλά ο μόνοσ πειραματιςμόσ, που είχε 
προκφψει μζχρι τότε, ιταν θ θχογράφθςθ τθσ φωνισ τθσ, ενϊ ζκανε ανάγνωςθ 
κειμζνων από τον Οδυςςζα του Joyce, μετά από προτροπι του Umberto Eco, 
ςχεδιάηοντασ για το ραδιόφωνο ζνα πρόγραμμα με τίτλο Onomatopea nel linguaggio 
poetico (ονοματοποιία ςτθν ποιθτικι γλϊςςα). Στόχοσ ιταν να καλφψουν ζνα 
μεγάλο εφροσ ςυγγραφζων και ποιθτϊν (Poe, Dylan, Thomas και Auden), αλλά 
τελικά προζκυψε μόνο ζνα ζργο για μαγνθτοταινία, το Thema (Omaggio a Joyce, 
1958), που βαςίςτθκε εξολοκλιρου ςτθν ανάγνωςθ κειμζνων του James Joyce από 
τθν Cathy Berberian.96 Ο Berio προςπακϊντασ να γεφυρϊςει τθν απόςταςθ ανάμεςα 
ςτθν ποίθςθ και τθ μουςικι, βρικε ςτισ λζξεισ μία νζα ςθμαςία, αναλφοντάσ τεσ 
ακουςτικά και μουςικά97. Θ ανάςα και ο αναςτεναγμόσ δεν αποτελοφν θχθτικά 

                                                             
94 Δεκαζξι μαφρα τετράγωνα μοιραςμζνα ςτισ ςελίδεσ του ζργου αντιπροςωπεφουν  κορφβουσ («μθ μουςικι 

χριςθ τθσ φωνισ, βοθκθτικά κρουςτά, μθχανικζσ ι θλεκτρονικζσ ςυςκευζσ»), χωρίσ ςυγκεκριμζνεσ ενδείξεισ, ϊςτε ο 
ερμθνευτισ να αποφαςίηει ξανά για το είδοσ των κορφβων, το τονικό φψοσ (που ςθμειϊνεται με καμπφλεσ γραμμζσ), 
το χρόνο εκτζλεςθσ  (χρόνοσ εκτζλεςθσ τθσ κάκε ςελίδασ υπολογίηεται περίπου ςτα 30’’ χωρίσ να είναι περιοριςτικι θ 
ζνδειξθ αυτι), τισ δυναμικζσ. Το μόνο κακοριςμζνο από τον ςυνκζτθ είναι ο κατακερματιςμόσ των κειμζνων (φράςεισ, 
φωνιματα, λζξεισ), που είχαν επιλεχκεί από τθν Berberian ςε πζντε γλϊςςεσ: Αρμζνικα, ΢ωςικά, Γαλλικά, Αγγλικά, και 
Λταλικά. John Cage, Aria (New York: C.F.Peters, 1960) 

95  David Osmond-Smith, The Tenth Oscillator, ς.  6 
96  David Osmond-Smith, Berio, ς. 61 
97 “Το ζργο του Berio είναι αξιοςθμείωτο για τθν εμπλοκι του με τθ γλϊςςα και τθν γλωςςολογικι δομι όπωσ 

επίςθσ και για τθν ςθμαντικι ανάπτυξθ του μουςικοφ κεάτρου (…). Αυτό ιςχφει και για τα οργανικά του ζργα (…). Θ 
ανάγκθ για δραματικό κείμενο και φόρμα και το ενδιαφζρον για λεκτικά και γλωςςικά προβλιματα – ο ιχοσ ςαν 
γλϊςςα, θ γλϊςςα ςαν ιχοσ, θ ςχζςθ του νοιματοσ προσ τον ιχο, τθσ γλωςςολογικισ προσ τθν μουςικι δομι, του 
περιεχομζνου προσ τον ιχο – απεικονίηεται εκπλθκτικά ςτο ζργο του Berio”. Ζρικ Σάλτςμαν, Ειςαγωγι ςτθ μουςικι του 
20

ου
 αιϊνα, μετάφραςθ: Γιϊργοσ Ηερβόσ, ςελ. 260-261, Εκδόςεισ Νεφζλθ, Ακινα 1983 (Eric Salzman, Twentieth-

Century Music: An Introduction). 
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ςτολίδια, αλλά φωνθτικζσ χειρονομίεσ που φζρουν μια ςθμαςία εξεταηόμενεσ μζςα 
ςτο αρμόηον πλαίςιο του ποιιματοσ.98 Θ διάλυςθ του κειμζνου ςτο ςυςτατικό 
φωνθτικό υλικό του ι ο ςυνδυαςμόσ αυτϊν των υλικϊν, εςτιάηοντασ ςτθ 
διαχωριςτικι γραμμι που χωρίηει τθ ςθμαςία από τον ιχο, που κι αυτόσ με τθ ςειρά 
του αναλφεται είτε από τθν άποψθ τθσ θχθτικισ δομισ, είτε από τθν άποψθ των 
κζςεων που πρζπει να πάρουν το ςτόμα και ο λαιμόσ κατά τθν διαμόρφωςι του, κα 
απαςχολιςουν τον Berio για αρκετά χρόνια, ξεκινϊντασ από το ζργο του Thema 
(Omaggio a Joyce, 1958), ακολουκϊντασ το Visage (1960-1961), το Circles (1960) και 
καταλιγοντασ ςτθ Sequenza ΛΛΛ (1965-1966)99.  
  

                                                             
98

  David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 141-143. 
99  David Osmond-Smith, Berio, ς. 62-65. 
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Β. Sequenza III100 per voce femminile 
 

1. Αναλφςεισ των David Osmond-Smith101, István Anhalt102, Joke 
Dame103, Jean-François Lyotard104 και Janet K. Halfyard105 

 
Ο David Osmond-Smith κεωρείται ο κφριοσ μελετθτισ του ζργου του L. Berio. 

Ο τρόποσ χριςθσ τθσ φωνισ, αρχισ γενομζνθσ από το Thema (Omaggio a Joyce) ςτα 
τζλθ τθσ δεκαετίασ του ’50 και φτάνοντασ ςτο αποκορφφωμα τθσ φωνθτικισ 
μουςικισ το 1965, τθ Sequenza III per voce femminile, προκάλεςε τισ περιςςότερεσ 

                                                             
100

 Luciano Berio, Sequenza III per voce femminile, Universal Edition, London 1968. 
101

 Ο David Osmond-Smith (1946-2007), ακαδθμαϊκόσ, μουςικολόγοσ, λόγιοσ εκπρόςωποσ και αναλυτισ του 
ζργου τθσ ιταλικισ avant-garde ςκθνισ, ςυνεργάτθσ και φίλοσ του Berio και του Eco, αςχολικθκε εκτεταμζνα με το 
ζργο του Berio, γράφοντασ τρεισ μονογραφζσ: Berio (1991), Playing on Words (1985) και Two Interviews (1985), κακϊσ 
και άρκρα πάνω ςτθν ςφγχρονθ ιταλικι μουςικι, εκδεδομζνα ςτο Grove και ςτο Cambridge History of Twentieth-
Century Music, Nicholas McKay, (άρκρο)  David Osmond-Smith. 
https://www.theguardian.com/news/2007/jun/22/guardianobituaries.obituaries1, προςπζλαςθ Μάρτιοσ 2018. 

102 Ο István Anhalt (1019-2012), ακδθμαϊκόσ, ςυνκζτθσ, ςυγγραφζασ, μακθτισ του Zoltán Kodály και Nadia 
Boulanger, ιδρυτισ του studio θλεκτρονικισ μουςικισ ςτο πανεπιςτιμιο McGill ςτο Montreal, το 1964, ανζλυςε ςτο 
ζργο του Alternative Voices: Essays on Contemporary Vocal and Choral Composition, (University of Toronto Press, 
1984),  τθ χριςθ τθσ φωνισ από κοινωνιολογικισ και γλωςςολογικισ άποψθσ ςτισ ςυνκζςεισ τθσ ςφγχρονθσ εποχισ. 
Udo Kasemets/Louis Applebaum, https://www.musiccentre.ca/node/37227/biography, θμερομθνία προςπζλαςθσ 
Μάρτιοσ 2018. 

103 Θ Joke Dame, ςφγχρονθ Ολλανδι μουςικολόγοσ ςτο δοκίμιό τθσ “Voices within the voice geno-text and 
pheno-text in Berio’ s Sequenza III”, ς. 233-246, ςυμπεριλαμβανομζνου μιασ ςειράσ από δοκίμια Music/ideology: 
Resisting the Aesthetic : Essays (Critical Voices in Art, Theory and Culture) 1st Edition, by Adam Krims (Editor) G&B Arts 
International, (July 3, 1998), προςπακεί να αναλφςει το ζργο μζςα από μια κεϊρθςθ τθσ Julia Kristeva (ςτοχαςτισ και 
ψυχαναλφτρια), ότι κάκε κείμενο χωρίηεται ςε αυτό που ακοφμε (phenotext) και ςε αυτό που καταλαβαίνουμε ςε 
ςχζςθ με τουσ δεςμοφσ του ακροατι με τουσ λεκτικοφσ κϊδικεσ (genotext).  
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-
PA33&dq=joke+dame+musicology&source=bl&ots=-
E1chChXTR&sig=17nUWkiuOAATEUru14pu58CFRBY&hl=el&sa=X&ved=2ahUKEwi4sNPd5a_aAhUS3qQKHZhxAb0Q6AEw
AnoECAAQNg#v=onepage&q=joke%20dame%20musicology&f=false, προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017. 

104
 Ο Jean-François Lyotard, 1924-1998, Γάλλοσ μετα-ςτρουκτουραλιςτισ φιλόςοφοσ και ςυγγραφζασ που ζκεςε 

τισ βάςεισ του μεταμοντερνιςμοφ. Κζτει υπό αμφιςβιτθςθ τισ δυνάμεισ τθσ λογικισ, επιβεβαιϊνει τθ ςθμαςία των 
αδυςϊπθτων δυνάμεων όπωσ οι αιςκιςεισ και τα ςυναιςκιματα (libidinal economy), απορρίπτει τον ανκρωπιςμό και 
τθν παραδοςιακι φιλοςοφικι αντίλθψθ του ανκρϊπινου όντοσ ωσ του κεντρικοφ κζματοσ τθσ γνϊςθσ, υπεραςπίηεται 
τθν ετερογζνεια και τθ διαφορά και προτείνει ότι θ κατανόθςθ τθσ κοινωνίασ ςε ςχζςθ με τθν "πρόοδο" ζχει καταςτεί 
άνευ αντικειμζνου από τισ επιςτθμονικζσ, τεχνολογικζσ, πολιτικζσ και πολιτιςτικζσ αλλαγζσ του τζλουσ του εικοςτοφ 
αιϊνα. Θ ςκζψθ του παραμζνει κεντρικι ςτισ ςφγχρονεσ ςυηθτιςεισ γφρω από τθ φιλοςοφία, τθν πολιτικι, τθν 
κοινωνικι κεωρία, τισ πολιτιςτικζσ ςπουδζσ, τθν τζχνθ και τθν αιςκθτικι. Στο δοκίμιό του A few words to sing, ς. 16-
36, που ςυμπεριλαμβάνεται ςτθ ςυλλογι δοκιμίων  Music/ideology: Resisting the Aesthetic : Essays (Critical Voices in 
Art, Theory and Culture) 1θ ζκδοςθ, Adam Krims (Εκδ.) G&B Arts International, (July 3, 1998) αναλφει τθ Sequenza III 
μζςα από τισ δομζσ του καπιταλιςμοφ ςτθν αιςκθτικι και τθσ φιλοςοφίασ τθσ libido από τον Freud. 
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&printsec=frontcover&dq=a+few+words+to+sing+Lyotard&hl=el&sa
=X&ved=0ahUKEwiN4pCc2MTaAhUL3aQKHXPlAC8Q6AEICjAA#v=onepage&q=a%20few%20words%20to%20sing%20Lyo
tard&f=false, προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017.  

105 Θ Janet K. Halfyard, μουςικολόγοσ και τραγουδίςτρια, εξετάηει το ζργο μζςα από τθ δράςθ, τθν αφιγθςθ και 
τθ δεξιοτεχνία του ερμθνευτι και δεν αςχολείται με μουςικά δομικά ςτοιχεία. Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, 
Essays on Performance, Composition and Analysis: Provoking acts: The Theatre of Berio’s Sequenzas, ς. 99-116, Ashgate, 
Aldershot, 2007.  

https://www.theguardian.com/news/2007/jun/22/guardianobituaries.obituaries1
https://www.musiccentre.ca/node/37227/biography
https://www.amazon.com/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&text=Adam+Krims&search-alias=books&field-author=Adam+Krims&sort=relevancerank
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=joke+dame+musicology&source=bl&ots=-E1chChXTR&sig=17nUWkiuOAATEUru14pu58CFRBY&hl=el&sa=X&ved=2ahUKEwi4sNPd5a_aAhUS3qQKHZhxAb0Q6AEwAnoECAAQNg#v=onepage&q=joke%20dame%20musicology&f=false
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=joke+dame+musicology&source=bl&ots=-E1chChXTR&sig=17nUWkiuOAATEUru14pu58CFRBY&hl=el&sa=X&ved=2ahUKEwi4sNPd5a_aAhUS3qQKHZhxAb0Q6AEwAnoECAAQNg#v=onepage&q=joke%20dame%20musicology&f=false
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=joke+dame+musicology&source=bl&ots=-E1chChXTR&sig=17nUWkiuOAATEUru14pu58CFRBY&hl=el&sa=X&ved=2ahUKEwi4sNPd5a_aAhUS3qQKHZhxAb0Q6AEwAnoECAAQNg#v=onepage&q=joke%20dame%20musicology&f=false
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=joke+dame+musicology&source=bl&ots=-E1chChXTR&sig=17nUWkiuOAATEUru14pu58CFRBY&hl=el&sa=X&ved=2ahUKEwi4sNPd5a_aAhUS3qQKHZhxAb0Q6AEwAnoECAAQNg#v=onepage&q=joke%20dame%20musicology&f=false
https://www.amazon.com/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&text=Adam+Krims&search-alias=books&field-author=Adam+Krims&sort=relevancerank
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&printsec=frontcover&dq=a+few+words+to+sing+Lyotard&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiN4pCc2MTaAhUL3aQKHXPlAC8Q6AEICjAA#v=onepage&q=a%20few%20words%20to%20sing%20Lyotard&f=false
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&printsec=frontcover&dq=a+few+words+to+sing+Lyotard&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiN4pCc2MTaAhUL3aQKHXPlAC8Q6AEICjAA#v=onepage&q=a%20few%20words%20to%20sing%20Lyotard&f=false
https://books.google.gr/books?id=AVFnrVnYwWYC&printsec=frontcover&dq=a+few+words+to+sing+Lyotard&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiN4pCc2MTaAhUL3aQKHXPlAC8Q6AEICjAA#v=onepage&q=a%20few%20words%20to%20sing%20Lyotard&f=false
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κριτικζσ, κακϊσ επίςθσ προςζλκυςε πολλοφσ μιμθτζσ. Στόχοσ του Berio, ςφμφωνα με 
τον D. Osmond-Smith, ιταν να εμβακφνει ςτα κείμενα, αναηθτϊντασ υλικά πότε 
φωνθτικά ι φωνολογικά και πότε ςθμαςιολογικά, που κα μποροφςαν να 
χρθςιμοποιθκοφν ωσ δομικά ςτοιχεία από μόνα τουσ, χωρίσ τα ςτοιχεία αυτά να 
ςυγχωνεφονται, δθμιουργϊντασ μία αίςκθςθ πολυφωνίασ ςτον ακροατι και 
αντίςτιξθσ.106Επθρεαςμζνοσ από τθν ςθμειογραφία και εξζλιξθ τθσ φωνολογίασ, 
όςον αφορά το διαχωριςμό των φωνθζντων και των ςυμφϊνων με βάςθ τθν 
άρκρωςι τουσ ςτθ ςτοματικι κοιλότθτα, αλλά και το διαχωριςμό του ιχου μιασ 
λζξθσ (ςθμαίνον) και τθσ βιωματικισ ςθμαςίασ που εμπεριζχει (ςθμαινόμενο), 
μεταχειρίςτθκε το ‘αρκρωτό’ (‘modular’107) κείμενο του Markus Kutter108 ςαν 
‘λατομείο’ φωνθτικϊν υλικϊν.109 Σφμφωνα με τον Osmond-Smith, ο οποίοσ αναλφει 
περιγραφικά τθ Sequenza χωρίσ να επιδιϊκει καμία βακφτερθ ςυναιςκθματικι 
ερμθνεία, (αντίκετα με τισ απόψεισ των I. Anhalt και J. Dame όπωσ κα 
διαπιςτϊςουμε παρακάτω), ο Berio, χρθςιμοποιϊντασ ταυτόχρονα και παράλλθλα 
τισ κατακερματιςμζνεσ φράςεισ και λζξεισ του κειμζνου, εναλλάςςοντάσ τεσ με 
φωνθτικζσ ‘χειρονομίεσ’ (vocal gestures110) από τθν κακθμερινι ηωι (βιχασ, 
χτφπθμα των δαχτφλων, γζλιο, μουρμουρθτό) με μεταξφ τουσ φαινομενικά 
αςφνδετεσ εκφραςτικζσ υποδείξεισ (περίπου 44 ςτον αρικμό, όπωσ calm, ecstatic, 
dreamy, anxious, gasping, tender κ.α), διαμορφϊνει μια ενότθτα όπου ξετυλίγεται θ 
καυμαςτι φωνθτικι επιδεξιότθτα τθσ Berberian111, χωρίσ καμία πρόκεςθ 
δθμιουργίασ κάποιου ‘ψυχολογικοφ’ δράματοσ.  

                                                             
106 “When I started the series, back in 1958, I wasn’t using the term ‘polyphonic’ in any metaphorical sense (…) 

but literally. I wanted to establish a way of listening so strongly conditioned as to constantly suggest a latent, implicit 
counterpoint. The ideal was the ‘polyphonic’ melodies of Bach.” David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 97.  

107 David Osmond-Smith, Berio, ς. 64. 
108 Ο Markus Kutter (1925-2005), Ελβετόσ ιςτορικόσ, δθμοςιογράφοσ, ςυγγραφζασ, πολιτικόσ, ςυνεργάςτθκε με 

τον πρωτοπόρο ςτθν τυπογραφία Karl Gerstner και τον αρχιτζκτονα και ςυνκζτθ θλεκτρονικισ μουςικισ Paul 
Gredinger (ο οποίοσ εφάρμοηε τισ αρχζσ του Le Corbusier). Μδρυςαν τθν διαφθμιςτικι εταιρία GGK. Θ πρϊτθ γνωριμία 
του Gerstner και του Kutter ζγινε ςτον διαφθμιςτικό και ςχεδιαςτικό τομζα τθσ φαρμακευτικισ εταιρίασ Geigy. Ο 
Kutter το 1957 εμπιςτεφτθκε ςτον Gerstner τθν εκτφπωςθ του πειραματικοφ του μυκιςτοριματοσ (ςε τετράγωνο 
ςχιμα με μθ ςυμβατικι γραμματοςειρα) Sciff nach Europa, που ςυνδφαηε: ςυμβατικι αφιγθςθ, ςενάριο, ςυνομιλία 
που γίνεται δυνατό επιχείρθμα,  δθμοςιογραφία εφθμερίδασ. α) M. J. Grant, Serial music, serial aesthetics: 
compositional theory in post-war Europe, ς. 77-78, Cambridge 2001. 
https://books.google.gr/books?id=d0UzeKcVxK4C&pg=PA77&lpg=PA77&dq=paul+gredinger+biography&source=bl&ots
=VNvCwzh9lt&sig=-q1Kawr-
FzlVjHpyBxh0VVYiVf4&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjPnJvFx6jcAhUEyKYKHY2FCKcQ6AEISzAJ#v=onepage&q&f=false, 
προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018, β) Richard Hollis, Eyemagazine, Τ. 11, Αρ. 43, 2002, 
http://www.eyemagazine.com/review/article/the-designer-as-programmer, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

109
 “Berio treats them (words of Kutter’s text) simply as a quarry for phonetic materials…” David Osmond-Smith, 

Berio, ς. 65. 
110 David Osmond-Smith, Two Interviews, ς. 96 
111 “Berio deploys Berberian’s extraordinary agility (…) with a fascinated detachment”, David Osmond-Smith, 

Berio, ςελ. 66. “In fact, Sequenza III is not written for Cathy but is about Cathy.” David Osmond-Smith, Two Interviews, 
ς. 94. 

https://books.google.gr/books?id=d0UzeKcVxK4C&pg=PA77&lpg=PA77&dq=paul+gredinger+biography&source=bl&ots=VNvCwzh9lt&sig=-q1Kawr-FzlVjHpyBxh0VVYiVf4&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjPnJvFx6jcAhUEyKYKHY2FCKcQ6AEISzAJ#v=onepage&q&f=false
https://books.google.gr/books?id=d0UzeKcVxK4C&pg=PA77&lpg=PA77&dq=paul+gredinger+biography&source=bl&ots=VNvCwzh9lt&sig=-q1Kawr-FzlVjHpyBxh0VVYiVf4&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjPnJvFx6jcAhUEyKYKHY2FCKcQ6AEISzAJ#v=onepage&q&f=false
https://books.google.gr/books?id=d0UzeKcVxK4C&pg=PA77&lpg=PA77&dq=paul+gredinger+biography&source=bl&ots=VNvCwzh9lt&sig=-q1Kawr-FzlVjHpyBxh0VVYiVf4&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjPnJvFx6jcAhUEyKYKHY2FCKcQ6AEISzAJ#v=onepage&q&f=false
http://www.eyemagazine.com/review/article/the-designer-as-programmer
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Ο István Anhalt εςτιάηει αντίκετα ςτθν ψυχολογικι κατάςταςθ τθσ 
πρωταγωνίςτριασ112 και αναρωτιζται για τισ αιτίεσ τθσ ψυχικισ τθσ αναταραχισ και 
από ποιον κζλει να ξεφφγει.113 Χρθςιμοποιεί ωσ ςθμείο αναφοράσ τθν ζρευνα των 
φιλοςόφου και ψυχολόγου Jean Piaget114 και του φωνολόγου Paul Moses115 και 
αναλφει τθ Sequenza III ςαν ζνα μονόλογο ενόσ παράφρονα ανκρϊπου ι ζναν 
εφιάλτθ116 χωρίσ να λαμβάνει ιδιαίτερα υπόψθ του τισ αναφορζσ του ίδιου του 
ςυνκζτθ. Δθμιουργεί τθν εικόνα ενόσ φανταςτικοφ ψυχωτικοφ χαρακτιρα, χωρίσ να 
αναλφει πλθροφορίεσ από τον πρόλογο του ζργου.117 O Anhalt κατθγοριοποιεί τουσ 
ιχουσ και τον τρόπο εκφοράσ του λόγου, δείχνοντασ χρονολογικά τθν ψυχολογικι 
μετάπτωςθ τθσ θρωίδασ. Ο Anhalt λειτουργεί ςαν γιατρόσ που κάνει διάγνωςθ ςτθ 
διανοθτικι κατάςταςθ τθσ θρωίδασ και μετατρζπει τισ περίεργεσ πλευρζσ τθσ 
Sequenza III ςε μια λογικι αλλθλουχία αντιδράςεων, κάτι με το οποίο θ Joke Dame 
(περί τθσ οποίασ παρακάτω) μάλλον διαφωνεί.118 Θ ανάλυςθ του Anhalt είναι 
περιςςότερο ζνα κείμενο που ακολουκεί τισ αρχζσ του κινιματοσ τθσ ‘νζασ κριτικισ’ 
(new criticism), κακϊσ ο αναγνϊςτθσ-ακροατισ αναλφει το ζργο μζςα από τα ίδια τα 
δεδομζνα του μουςικοφ κειμζνου, χωρίσ αναφορά ςε εξωτερικζσ πλθροφορίεσ (π.χ. 
ςθμείωμα του ςυνκζτθ, βιογραφικά και ιςτορικά ςτοιχεία), παρά μία παραδοςιακι 
μουςικολογικι ανάλυςθ που αςχολείται με τθ δομι, τθ φόρμα του ζργου και τισ 
όποιεσ ερμθνευτικζσ υποδείξεισ του ςυνκζτθ. 

                                                             
112 “In Sequenza III, Luciano Berio has created a vocal portrait of a woman, probably North American, who goes 

through a series of puzzling and disturbing vocal behaviors, making us wonder why she expresses herself in this manner 
and what she wants to convey to us. It seems that she is in no mood to address us through a coherent discourse, spoken 
or sung, and perhaps she is incapable of doing so.” István Anhalt, Alternative Voices: Essays on Contemporary Vocal and 
Choral Composition, ς. 25, University of Toronto Press, 1984. 

113 István Anhalt, Alternative Voices, ς. 25 
114 Ελβετόσ φιλόςοφοσ και ψυχολόγοσ (1896-1980), ςυνειςζφερε ςτθ μελζτθ και ζρευνα τθσ εξελικτικισ 

ψυχολογίασ. Άρκρο για τον Jean Piaget, https://www.britannica.com/biography/Jean-Piaget, προςπζλαςθ Μάρτιοσ 
2018. 

115 Αμερικανόσ κακθγθτισ ςτο τμιμα λόγου και φωνισ του τομζα τθσ ωτορινολαρυγγολογίασ του 
Ρανεπιςτιμιου Standford του San Francisco (1897-1965).  Εφάρμοςε τισ αρχζσ τθσ ψυχανάλυςθσ και αναλυτικισ 
ψυχολογίασ ςτθ κεραπεία των φωνθτικϊν δυςλειτουργιϊν “Whoever diagnoses neurosis is consciously affected by the 
patient’ s voice. Voice is the primary expression of the individual, and even through voice alone the neurotic pattern can 
be discovered”, Paul J. Moses, The Voice of Neurosis, πρόλογοσ,  Psychological Corp, Λοφν. 1954. 

116 “…we are seeing a complex sample of the turbulent inner life of a person either very psychotic or having a 
severe nightmare”. István Anhalt, Alternative Voices, ς. 27. 

117 Ο Berio δεν περιορίηεται ςε υποκριτικζσ μανιζρεσ και δεν κακορίηει εκ των προτζρων τθ ςυναιςκθματικι 
κατάςταςθ τθσ θρωίδασ. Δίνει οδθγίεσ τεχνικισ φφςεωσ, ωσ υποδείξεισ, ϊςτε θ ερμθνεφτρια να μθν περιορίςει τθν 
υποκριτικι τθσ δυνατότθτα. Ακόμθ και οι ενδείξεισ των εναλλαςςόμενων διακζςεων κα πρζπει να επιδράςουν χωρίσ 
λογικι εξιγθςθ ςτθ φωνθτικι και ςωματικι τθσ ςυμπεριφορά. Θ διαδικαςία αυτι εμπεριζχει πειραματιςμό ςε 
ςυνδυαςμό με τον ςυναιςκθματικό κϊδικα τθσ ερμθνεφτριασ. “Hand, facial and bodily gestures besides those specified 
in the score are to be employed at the discretion of the performer according to the insicated patterns of emotions and 
vocal behavior (…). The processes involved in this conditioning are not assumed to be conventionalized; they must be 
experimented with by the performerherself according to her own emotional code (…)”. Luciano Berio, ειςαγωγικό 
ςθμείωμα από Sequenza III, Universal Edition, London 1968.  

118 “I would like ask Anhalt with his own words: What are you so frightened on? What are you fighting? From 
whom are you fleeing?” Joke Dame, ό.π. Voices within the Voice, geno-text and phenol-text in Berio’s Sequenza III, ς. 
237 από τθ ςυλλογι δοκιμίων Music/Ideology: resisting the aesthetic, G+B Arts international 1998.   

https://www.britannica.com/biography/Jean-Piaget
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Θ Joke Dame υποςτθρίηει ότι ο ρόλοσ τθσ Berberian και του κάκε ερμθνευτι 
παίηει εξίςου ςθμαντικό ρόλο ςτθ δθμιουργία του κομματιοφ με τον ςυνκζτθ119 και 
ςυμφωνεί με τον Umberto Eco, κατά τον οποίο ο ερμθνευτισ γίνεται 
ςυνδθμιουργόσ120 εφόςον ο ςυνκζτθσ αφινει ςτθν ελεφκερθ βοφλθςθ του 
ερμθνευτι τθν παρουςίαςθ του ζργου του. «Είναι προφανζσ πωσ τα ζργα όπωσ 
εκείνα του Berio και του Stockhausen είναι ‘ανοιχτά’ (open) (…) κα μποροφςαμε να 
ποφμε κυριολεκτικά ‘ατελι’: ο ςυνκζτθσ φαίνεται να τα παραδίδει ςτον ερμθνευτι 
περιςςότερο ι λιγότερο ςαν εξαρτιματα (ςυςτιματοσ) καταςκευισ».121 Για τθν 
Dame είναι λιγότερο ςθμαντικό το τί ςθμαίνει το ζργο (όπωσ ςτθν περίπτωςθ του 
Anhalt) από το ποια είναι τα ςτοιχεία εκείνα που φζρουν ςθμαςία και 
ςυμπλθρϊνουν τθ διαδικαςία κατανόθςθσ του ζργου122. Θ Dame, ξεκινϊντασ από 
τον παραγωγικό ςυνδυαςμό τθσ μουςικισ με τθ φιλοςοφία, κεμελιϊνει τθν 
ανάλυςι τθσ για τθν Sequenza III πάνω ςτισ αρχζσ τθσ φιλοςοφίασ123 των Roland 
Barthes124 και Julia Kristeva125. Ο Barthes δανείηεται τισ ζννοιεσ τθσ Kristeva pheno-
text και geno-text126 (που θ ίδια είχε χρθςιμοποιιςει για να αναλφςει λογοτεχνικά 
κείμενα), για να περιγράψει από τθ μία τθ δομι μιασ γλϊςςασ, δθλαδι αυτό που 
φαίνεται και ακοφγεται ωσ μζςο επικοινωνίασ (pheno-text) και από τθν άλλθ αυτό 
που κρφβεται κάτω από τθν επιφάνεια ενόσ κειμζνου (geno-text «… αυτό που δεν 
μπορεί να ειπωκεί127»). Ο Barthes μετζτρεψε τον όρο pheno-text ςε phenosong και 
τον όρο geno-text ςε genosong και τουσ εφάρμοςε ςτθ φωνθτικι μουςικι. Το 
phenosong ςυνδζεται με ο,τιδιποτε ζχει να κάνει με τθν απόδοςθ του τραγουδιοφ, 
όπωσ θ γλϊςςα, τα εκφραςτικά μζςα του ςυνκζτθ και ο τρόποσ γραφισ (ςτυλ), ενϊ 
το genosong ςυνδζεται με το εξατομικευμζνο ‘φωνθτικό ςϊμα’ του ερμθνευτι, που  
ςχετίηεται με τον προςωπικό του ςυναιςκθματικό κϊδικα και τθ φωνθτικι του 
ευκαμψία128. Ππωσ αναφζρει και θ Berberian ςτο δοκίμιό τθσ “The New Vocality in 

                                                             
119 Joke Dame, ό.π. Voices within the Voice, geno-text and phenol-text in Berio’s Sequenza III, ς. 233-246, 

https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA40&lpg=SL26-
PA40&dq=phenotext+genotext+berio&source=bl&ots=M6JhwlxiFQ&sig=MnAmOPgi6fQVjHxDA6R5sQi72Aw&hl=el&sa=
X&ved=0ahUKEwjdvsS1y6zWAhXHuxQKHWrZCuMQ6AEIJjAA#v=onepage&q=phenotext%20genotext%20berio&f=false    

120 Joke Dame, Voices within the Voice, ς. 242. 
121 Umberto Eco, The Poetics of the Open Work, ς. 169, από τθ ςυλλογι των Christoph Cox και Daniel Warner, 

Audio Culture: Readings in modern music, Continuum 2004. 
122 “(…) the pertinent question is not: what does it mean, but how does it mean…which elements can initiate and 

complete the process of signification.” Joke Dame, Voices within the Voice, ς. 237. 
123 Joke Dame, Voices within the Voice, ς. 233 
124 R. G. Barthes (1915-1980), φιλόςοφοσ, ςυνειςζφερε ςθμαντικά ςτθν εξζλιξθ τθσ ςθμειωτικισ, ςτο μετά-

ςτρουκτουραλιςμό. Άρκρο https://www.britannica.com/biography/Roland-Gerard-Barthes, προςπζλαςθ Απρίλιοσ 
2018. 

125 Γαλλίδα ψυχαναλφτρια, ςυγγραφζασ, παιδαγωγόσ, κριτικόσ, γεννθμζνθ ςτθ Βουλγαρία το 1941, είχε 
ςυνεργαςτεί με τον R. Barthes. Αςχολικθκε με τον ςτρουκτουραλιςμό ςτθ (δομικι) γλωςςολογία, ψυχανάλυςθ, 
ςθμειωτικι και φιλοςοφικό φεμινιςμό. Άρκρο για τθν Julia Kristeva, 
https://www.britannica.com/biography/Julia-Kristeva, προςπζλαςθ Απρίλιοσ 2018. 

126 Roland Barthes, Le grain de la voix, Entretiens (1962-1980), Éditions du Seuil 1981.  
127

 Joke Dame, Voices within the Voice, ό.π. ς. 238. 
128 Joke Dame, ό.π. ς.238. 

https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA40&lpg=SL26-PA40&dq=phenotext+genotext+berio&source=bl&ots=M6JhwlxiFQ&sig=MnAmOPgi6fQVjHxDA6R5sQi72Aw&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjdvsS1y6zWAhXHuxQKHWrZCuMQ6AEIJjAA#v=onepage&q=phenotext%20genotext%20berio&f=false
https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA40&lpg=SL26-PA40&dq=phenotext+genotext+berio&source=bl&ots=M6JhwlxiFQ&sig=MnAmOPgi6fQVjHxDA6R5sQi72Aw&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjdvsS1y6zWAhXHuxQKHWrZCuMQ6AEIJjAA#v=onepage&q=phenotext%20genotext%20berio&f=false
https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA40&lpg=SL26-PA40&dq=phenotext+genotext+berio&source=bl&ots=M6JhwlxiFQ&sig=MnAmOPgi6fQVjHxDA6R5sQi72Aw&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjdvsS1y6zWAhXHuxQKHWrZCuMQ6AEIJjAA#v=onepage&q=phenotext%20genotext%20berio&f=false
https://www.britannica.com/biography/Roland-Gerard-Barthes
https://www.britannica.com/biography/Julia-Kristeva
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Contemporary Music” (1966), θ φωνθτικι τζχνθ εναπόκειται όχι ςτθν 
εφευρετικότθτα του ερμθνευτι για τθν παραγωγι νζων φωνθτικϊν εφζ, αλλά ςτθν 
ικανότθτά του να κατανοιςει το όργανό του ςωματικά και να χρθςιμοποιεί τθ φωνι 
του μζςα από όλεσ τισ πτυχζσ τθσ φωνθτικισ διαδικαςίασ που ενςωματϊνεται ςτθ 
φφςθ του, όπωσ οι γραμμζσ και οι εκφράςεισ του προςϊπου του. Ο ςυνκζτθσ ςτισ 
ειςαγωγικζσ υποδείξεισ του ζργου δθλϊνει ςαφζςτατα ότι δεν κζλει ο 
ερμθνευτισ/performer να παρουςιάςει τισ φωνθτικζσ και ςωματικζσ χειρονομίεσ 
(vocal and bodily gestures), όπωσ αυτζσ ςθμειϊνονται ςτο κείμενο από τον ςυνκζτθ 
χρθςιμοποιϊντασ τεχνικζσ παντομίμασ, αλλά ότι κα πρζπει να τισ ςωματοποιιςει 
ςφμφωνα με τθν προςωπικι ςυμπεριφορά του ςϊματοσ, ςτο ςυναιςκθματικό, το 
φωνθτικό και το δραματουργικό επίπεδο. Επομζνωσ, θ ςφνκεςθ, ςαν μουςικό 
κείμενο, τθσ Sequenza III, μπορεί να κατανοθκεί ωσ pheno-text και το ςθμαςιολογικό 
περιεχόμενό τθσ ωσ genosong129. Ζτςι δθμιουργείται μια ερωτικι και 
αλλθλεπιδραςτικι ςχζςθ ανάμεςα ςτον ερμθνευτι και τθ φωνι του αλλά και  ςτον 
ερμθνευτι και το ακροατιριό του κατά τθ διάρκεια τθσ παρουςίαςθσ, κεϊρθςθ ςτθν 
οποία ςυγκλίνουν τόςο ο Berio130 όςο και ο Barthes131 και θ Berberian132. 

Ο Jean-François Lyotard, φιλτράροντασ μζςα από τουσ μθχανιςμοφσ τθσ libido 
(ςφμφωνα με τθ διάκριςθ των διαδικαςιϊν του υποςυνείδθτου και του ςυνειδθτοφ 
κατά τον Sigmund Freud133), μελετά το κείμενο τθσ Sequenza III και τθσ χριςθσ του 
από τον Berio (με τον κατακερματιςμό του και τθσ ίδιασ τθσ γλϊςςασ) κακϊσ και τθν 
‘παραβατικι’, με ςυνικεισ όρουσ μουςικισ κεωρίασ, χριςθ των μουςικϊν κανόνων 
(θ πρόηα με τθ μουςικι ςθμειογραφία δεν διαχωρίηεται, μθ ςυμβατικι χριςθ του 
χρόνου) και τθσ μουςικισ φόρμασ (εναλλαγι ςτυλ και κακθμερινϊν χειρονομιϊν και 
εκφράςεων που υπόκεινται ςτθ λειτουργία του αςυνείδθτου). Χρθςιμοποιεί το 
ςυγκεκριμζνο ζργο ωσ παράδειγμα για να ερμθνεφςει τισ ιςτορικζσ ςυνκικεσ που 

                                                             
129 Joke Dame, Voices within the Voice, ς. 241 
130“(…) Sequenza III can also be seen as a study in musical dramaturgy whose prime concern is, in a certain sense, 

the relationship between the interpreter and her own voice.” Luciano Berio, Sequenzas (sound recording), ειςαγωγικό 
ςθμείωμα από τον ςυνκζτθ, ς. 12, Deutsche Grammophon 1998.  

131 Σφμφωνα με τον Barthes το genosong δεν ςχετίηεται μόνο με αυτό που δεν μπορεί να ειπωκεί, αλλά και με 
τθ χαρά και τθν θδονι που προκαλεί το τραγοφδι κατά τθ ςφνκεςι του, τθν ακρόαςι του και τθν ερμθνεία του. Joke 
Dame, Voices within the Voice, ς. 241. 

132 “The word reminds one of an emotion acting on the body. And the body helps the voice to find the right color” 
λόγια τθσ Berberian (από Ivanka Stoianova, Luciano Berio, Chemins en musique, ςελ.87, Paris 1985), Joke Dame, Voices 
within the Voice, ό.π. ς. 238,  

133 Ο Sigmund Freud (πατζρασ τθσ ψυχανάλυςθσ, 1856-1939) ιταν αναμφιςβιτθτα ο πρϊτοσ ςτοχαςτισ που 
εφάρμοςε ςυςτθματικά αρχζσ που αιτιολογοφςαν τον τρόπο λειτουργίασ των διανοθτικϊν διαδικαςιϊν του 
εγκεφάλου και υποςτιριξε ότι το ευρφ φάςμα τθσ ανκρϊπινθσ ςυμπεριφοράσ εξθγείται μόνο από τισ κρυμμζνεσ 
νοθτικζσ διαδικαςίεσ (ζνςτικτα: το ερωτικό ζνςτικτο και του κανάτου) ι τισ καταςτάςεισ που το κακορίηουν. Μίλθςε 
για τθ διαδικαςία του αςυνείδθτου ότι αυτι ςτθν ουςία μασ κυβερνά και πωσ κάκε φορά που κάνουμε μια επιλογι 
κακοδθγοφμαςτε από κρυμμζνεσ διανοθτικζσ διαδικαςίεσ που δεν γνωρίηουμε και πάνω ςτισ οποίεσ δεν ζχουμε 
κανζναν ζλεγχο. Θ καινοτόμοσ μεταχείριςθ των ανκρϊπινων πράξεων ειδομζνων μζςα από το πρίςμα τθσ 
ψυχανάλυςθσ ζχει αποδειχκεί εξαιρετικά παραγωγικι και είχε τεράςτιεσ επιπτϊςεισ ςε μια μεγάλθ ποικιλία τομζων 
όπωσ ςτθν ψυχολογία, τθν ανκρωπολογία, τθ ςθμειωτικι και τθν ανάλυςθ τθσ καλλιτεχνικισ δθμιουργικότθτασ. 
Stephen P. Thornton, University of Limerick Ireland, https://www.iep.utm.edu/freud/#H3, προςπζλαςθ Απρίλιοσ 2018. 

https://www.iep.utm.edu/freud/#H3
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ςυνζβαλαν ςτο τζλοσ μιασ κουλτοφρασ, όπωσ αυτι εκφράηεται από το ιδεϊδεσ του 
Jean-Jacques Rousseau ςτο Essai sur lϋ Οrigine des Langues: τθ ςυμφιλίωςι τθσ 
αςυνείδθτθσ γλϊςςασ γεμάτθσ από ιχουσ που δεν αρκρϊνονται (όπωσ οι 
αναςτεναγμοί, το γζλιο, οι κραυγζσ, μιμιςεισ φυςικϊν ιχων) με μια επικοινωνιακι 
γλϊςςα γεμάτθ από εφθχα ςφμφωνα που ςυμπλθρϊνουν τα κενά μεταξφ των 
φωνθζντων για χάρθ τθσ ευφωνίασ, του ρυκμοφ, τθσ αρμονίασ. Στον Berio αυτι θ 
ςυμφιλίωςθ δεν είναι δυνατι. Διατθρεί τθν τομι ανάμεςα ατισ δφο γλϊςςεσ. 
Σφμφωνα με τον Lyotard το πάκοσ δεν μπορεί πλζον να εκφραςτεί, ςτθ Sequenza III, 
παρά μόνο μζςα από τθν διαταραχι τθσ δομισ του λόγου και των λζξεων.  

O Lyotard ςυνεχίηει τθν ανάλυςι του ςτα χνάρια τθσ μαρξιςτικισ κεωρίασ: 
κάτω από το πρίςμα τθσ προβλθματικισ του καπιταλιςμοφ (που επθρζαςε 
πολυεπίπεδα και τθν τζχνθ). Τα πάντα μποροφν να μεταμορφωκοφν ςε αγακά. Κάκε 
τι αποκτά ανταλλάξιμθ αξία και μπορεί να ειςχωριςει ςτον κφκλο του κεφαλαίου. Θ 
παραγωγι του μπορεί να γεννιςει επιπλζον αξία. Θ επικυμία που κακοδθγεί το 
ςυναίςκθμα, πλζον κακορίηεται από το κεφάλαιο και θ λειτουργία τθσ τζχνθσ 
γίνεται αντι-τζχνθ. Θ πάλθ ανάμεςα ςτο κεφάλαιο και τθν αντι-τζχνθ (όπου όλα 
είναι υπό αμφιςβιτθςθ και όχι υπό τθ ςκζπθ τθσ ςυμφιλίωςθσ που ςυμβαίνει ςτθν 
τζχνθ) είναι μια πάλθ ανάμεςα ςτισ καταπιεςμζνεσ μορφζσ τθσ libido 
(αποκλειςμζνεσ από τθν επίδραςθ του κεφαλαίου) και από τθν άλλθ θ παραγωγι 
ζργων που αναηθτοφν να βεβαιϊςουν τθν φπαρξθ διαφορετικότθτασ. Εδϊ, θ 
Sequenza αποκαλφπτεται να λειτουργεί απελευκερωτικά, ωσ αντάλλαγμα για το 
κλεμμζνο φροφτο των παιδικϊν του χρόνων από το ςπίτι του διάςθμου κλόουν 
Grock134, και ανταποδίδει τθ γλϊςςα των ςυναιςκθμάτων, τθ γλϊςςα των κλόουν, 
του ςϊματοσ. Ρράγματι, το πάκοσ δεν μπορεί πλζον να εκφραςτεί μόνο του παρά 
μόνο μζςα από τθν διαταραχι τθσ δομισ των λζξεων. Οι ςυλλαβζσ είναι 
φορτωμζνεσ αφ’ εαυτϊν με θχθρι και ςυναιςκθματικι αξία. Θ θχθρότθτα των 
φωνθμάτων φαίνεται ικανι να μετατοπίςει το γλωςςικό επίπεδο πίςω ςτο 
εκφραςτικό. Ο Berio διατθρεί τθν τομι ανάμεςα ςτο πάκοσ και το λόγο, τθ μουςικι 
γλϊςςα και τθν αρκρωμζνθ γλϊςςα, όπωσ ο Freud διατιρθςε τθν τομι αυτι 
ανάμεςα ςτισ διαδικαςίεσ του αςυνειδιτου και του ςυνειδθτοφ135. Ο Lyotard 
ενδιαφζρεται ιδιαίτερα για τθν πρωτοπορία μζςα από τισ δυνάμεισ που 
αναπτφςςονται ανάμεςα ςτο προϊόν/ζργο και τον δζκτθ/ακροατι. Οριςμζνεσ 
μορφζσ τζχνθσ μποροφν να ενιςχφςουν δομθμζνα ςυςτιματα νόθςθσ, αλλά το 

                                                             
134 α) Joke Dame, ό.π. ‘Voices within the voice’, ς. 236. β) “(…) Often I and some of my school friends would 

clamber over the gates to steal oranges…from his garden. When I was a child, the fact that he was my neighbour, that 
his name was all too familiar (…) prevented me from understanding his genius. Only later (…) did I have the opportunity 
to attend one of his performances, in Teatro Cavour at Porto Maurizio, and then I understand (…). I didn’t know whether 
to laugh or cry and I wanted to do both.” Luciano Berio, Sequenzas, ς. 15, Deutsche Grammophon, 1998 (ειςαγωγικζσ 
ςθμειϊςεισ ςε CD). 

135 Jean-François Lyotard, ‘A few words to sing’ ς. 15-36 από τθ ςυλλογι δοκιμίων  Music/ideology: Resisting the 
Aesthetic : Essays (Critical Voices in Art, Theory and Culture) 1st Edition, by Adam Krims (Editor) G&B Arts International, 
(July 3, 1998) 

https://www.amazon.com/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&text=Adam+Krims&search-alias=books&field-author=Adam+Krims&sort=relevancerank
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ιδιαίτερο χαρακτθριςτικό τθσ πρωτοποριακισ τζχνθσ είναι να διαταράξει τισ 
προςδοκίεσ, τισ ςυμβάςεισ και τουσ κακιερωμζνουσ κανόνεσ πρόςλθψθσ.136 

Θ Janet K. Halfyard ςτο βιβλίο τθσ: “Essays on Performance, Composition and 
Analysis”, ςυγκζντρωςε δοκίμια μουςικολόγων και ερμθνευτϊν, που αφοροφν 
αναλφςεισ για τισ δεκατζςςερισ Sequenze του Berio. Θ ίδια ςτο κεφάλαιο VI, 
“Provoking Acts: The Theatre of Berio’s Squenzas”, αςχολικθκε με τθν (ςφγχρονθ) 
δεξιοτεχνία137 και τθ κεατρικότθτα138 που υποκρφπτεται πίςω από τα μουςικά 
ςτοιχεία τθσ Sequenza III per voce femminile (λόγω τθσ ιδιαίτερθσ τραγουδιςτικισ τθσ 
ςχζςθσ με αυτι) και τθσ Sequenza V για τρομπόνι, αναλφοντασ κοινά ςτοιχεία 
μεταξφ τουσ139 που αφοροφν τθν αφιγθςθ (όπωσ προκφπτει από τθν φπαρξθ 
δραματικοφ ςεναρίου), τον χαρακτιρα (ο μουςικόσ δεν καλείται μόνο να ερμθνεφςει 
το μουςικό κείμενο, αλλά υπάρχουν και υποδείξεισ από τον ςυνκζτθ που αφοροφν 
τθν εμφάνιςθ και τθ ςυμπεριφορά του πάνω ςτθ ςκθνι) και τθ δράςθ140. Επιπλζον 
κεωρεί ότι και οι δφο αυτζσ ςυνκζςεισ είναι αποτζλεςμα μίξθσ των ςυνκετικϊν 
δεξιοτιτων του Berio και των πολυεπίπεδων ερμθνευτικϊν δεξιοτιτων των 
ερμθνευτϊν για τουσ οποίουσ γράφτθκαν, χωρίσ όμωσ αυτό να φυλακίηει τουσ 
επόμενουσ ερμθνευτζσ ςε ςυγκεκριμζνεσ ερμθνευτικζσ μανιζρεσ141. Ρράγματι, από 
τθ ςτιγμι που κάκε ερμθνευτισ μεγάλωςε και ανατράφθκε ςε διαφορετικό φυςικό 
και οικογενειακό περιβάλλον, κακϊσ επίςθσ, από τθ ςτιγμι που διακζτει 

                                                             
136 Ashley Woodward, The Melbourne School of Continental Philosophy Australia 

http://www.iep.utm.edu/lyotard/, προςπζλαςθ Απρίλιοσ 2018. 
137 “(…) the novelty and the complexity of musical thought (…) impose changes in the relationship with the 

instrument, often necessitating a novel technical solution (…) where the interpreter is required to perform at an 
extremely high level of technical and intellectual virtuosity. My own Sequenzas are always written with this sort of 
interpreter in mind, whose virtuosity is (…) virtuosity of knowledge.” Luciano Berio, Two Interviews, ς. 90-91. Ο Berio 
δεν ενδιαφερόταν για ερμθνευτζσ μόνο με επιδζξια δάχτυλα που ειδικεφονται ςε μία εποχι, αλλά εκτιμοφςε τουσ 
ευζλικτουσ μουςικοφσ με ευρεία ιςτορικι προοπτικι που γεφυρϊνουν το χκεσ με το ςιμερα και εξελίςςουν με τθν 
ερμθνεία τουσ τθ ςφνκεςθ του ζργου. Θ δεξιοτεχνία τουσ γίνεται μζροσ τθσ δθμιουργίασ.  

138 “(…) the use of some form of dramatic scenario or linear narrative; the symbolic presence of specific 
individuals as ‘characters’ within the text of the composition; and the inclusion of behaviors beyond the usual actions of 
playing an instrument.”, Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, Essays on Performance, Composition and Analysis, ς. 99, 
Ashgate, Aldershot, 2007, “(Sequenza V) The score indicates that the performer should wearwhite tie, implying a tail 
coat rather than a dinner jacket, and thiw would be the expected outfit for a soloist in a formal, classical concert, 
although perhaps less usual in contemporary music”, ό.π. ς. 100-101. 

139 Γράφτθκαν και οι δφο τθν ίδια περίοδο 1965-1966 και ο Berio τισ ςυνζκεςε ςε ςχζςθ με το φφλλο και τισ 
δεξιότθτεσ ςυγκεκριμζνων ερμθνευτϊν. Θ Sequenza III γράφτθκε για γυναικεία φωνι (όπωσ αναφζρεται ιδθ ςτον 
τίτλο του ζργου) και ειδικότερα για τθν Cathy (David Osmond, Two Interviews, ς. 94) ενϊ θ Sequenza V για τρομπόνι 
απαιτεί από τον ερμθνευτι να τραγουδιςει ςυχνότθτεσ που δεν ανικουν ςτο εφροσ μιασ γυναικείασ φωνισ. Γράφτθκε 
ειδικά για τον Stuart Dempster (Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς. 100) και ζχει αναφορζσ ςτον clown Grock των 
παιδικϊν του χρόνων: “In Sequenza V the theatrical element is explicit because the piece makes open reference to the 
great clown Grock (…)” (David Osmond, Two Interviews, ς. 93). 

140
 Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς. 99. 

141
 Για τθ Sequenza V: “(…) I would argue that is impossible to perform them without those personalities being 

invoked (…). With Sequenza V, the personality is clearly identified as Grock (…).the piece is perhaps also about Stuart 
Dempster and Berio’s observation of him.” Για τθ Sequenza III: “(…) that Berio disappointed with other singers’ attemps 
is no doubt because the piece was, in fact, not written for female voice, but quite explicitly for the voice of Berberian.”

 141
 

Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς. 108. 

http://www.iep.utm.edu/lyotard/
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διαφορετικό ςϊμα, δικαιολογείται απόλυτα μια διαφοροποιθμζνθ απόδοςθ του 
ζργου142.  

Θ J. K. Halfyard βρίςκει πολλζσ επιρροζσ από τθν κεατρικι πρακτικι και τουσ 
πειραματιςμοφσ των Bertolt Brecht, Peter Brook και Jerzy Grotowski143 ςτο ζργο του 
Berio: Passaggio (1962), Laborintus II (1965), Esposizione (1962-63). Ολεσ οι 
Sequenze απαιτοφν τθ ςυνολικι ςυμμετοχι του ςϊματοσ ςτθν ερμθνεία του 
ζργου144. Στθ Sequenza III, θ Halfyard επικεντρϊνεται ςτθ φράςθ “before night 
comes”, γιατί πιςτεφει ότι ςυνοψίηει τθν αιτία του πανικοφ και τθσ μανίασ από τθν 
οποία διακατζχεται θ θρωίδα. Θ φράςθ αυτι, προτοφ ακουςτεί ολοκλθρωμζνα λίγο 
πριν το τζλοσ του ζργου, ακοφγεται κατακερματιςμζνθ ςε φωνιματα με 
εκφραςτικζσ κατευκφνςεισ όπωσ ‘μανιϊδθσ’, ‘εξαιρετικά ζντονθ’, ‘όλο και 
περιςςότερο απελπιςμζνθ’ δθμιουργϊντασ καταςτάςεισ ςωματικοφ κεάτρου και 
ςφγχρονου χοροφ145. Ο ερμθνευτισ μουςικόσ καλείται να ξεκλειδϊςει όλεσ τισ 
αιςκιςεισ του και να μεταμορφωκεί ςε καλλιτζχνθ που δεν εςτιάηει ςτθν δεξιότθτα 
του μονωδοφ, αλλά ςτθν προβολι ενόσ ολοκλθρωμζνου κεάματοσ που κρζφει όλα 
τα αιςκθτιρια όργανα, τισ πφλεσ τθσ ψυχισ. 

 

2. Σφντομη ιςτορική αναφορά τησ εξζλιξησ και χρήςησ των 
διευρυμζνων φωνητικών τεχνικών, από την Αναγζννηςη μζχρι τη 
Sequenza III του Berio 

 
Από τισ αρχζσ του 20ου αιϊνα ζχοντασ οι ςυνκζτεσ τθν ανάγκθ πειραματιςμοφ 

με τον ιχο, διεφρυναν τον τρόπο χριςθσ τθσ φωνισ. Το λυρικό τραγοφδι πλζον είναι 
μόνο ζνασ τρόποσ χριςθσ τθσ φωνισ. Π λάρυγγασ δεν κεωρείται αποκομμζνοσ από 
το υπόλοιπο ςϊμα και θ φωνι αποτελεί πθγι (γεννιτρια) διαφόρων ιχων, 

                                                             
142

 Θ Joke Dame, όπωσ προαναφζραμε ςτθν δικι τθσ ανάλυςθ, υποςτθρίηει ότι θ Sequenza III βαςίηεται ςτο 
geno-text τθσ Berberian: θ δικι τθσ ιςτορία (καταγωγι, ςπουδζσ, οικογενειακό περιβάλλον) και θ φυςιολογία του 
οργάνου τθσ κακιςτοφν μοναδικά ταιριαςτι τθν ερμθνεία τθσ ςαν να τθ ςυνζκεςε εκείνθ για τον εαυτό τθσ. Joke 
Dame, Voices within the Voice, ς.233-246. 

143 “Theatre of cruelty”, μία πρακτικι κεάτρου που ξεκίνθςε ωσ αντίδραςθ ςε κάκε μορφι παραδοςιακοφ 
κεάτρου ςτθ Δυτικι Ευρϊπθ από τον θκοποιό, κεατρικό ςυγγραφζα, δοκιμιογράφο Antonin Artaud και μζλοσ του 
ςουρεαλιςτικοφ κινιματοσ ςτο Ραρίςι τθ δεκαετία του ’20. Αρχι του ιταν θ ελεφκερθ ζκφραςθ του ςϊματοσ και 
κινθςιολογικά (δανείςτθκε κινιςεισ από το ςφγχρονο χορό), αλλά και ωσ μζςο παραγωγισ ιχων μζςα από τθ χριςθ 
τθσ γλϊςςασ αλλά και από το ίδιο το ςϊμα ωσ κρουςτό όργανο. Το υποςυνείδθτο πυροδοτεί πλζον τθν ζκφραςθ του 
θκοποιοφ. “(…) the actors are not performing, they are doing. The theatre is in reality the genesis of creation.” Helga 
Finter και Matthew Griffin, Antonin Artaud and the Impossible Theatre: The Legacy of the Theatre of Cruelty, TDR 
(1988), Τ. 41, Αρ. 4, ς. 15-40, The MIT Press (1997), http://www.jstor.org/stable/1146659, προςπζλαςθ Μάιοσ 2018. 

144
 Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς.111. 

145
 Ζνασ πολφ ενδιαφζρων παραλλθλιςμόσ ανάμεςα ςτθν ςθμειογραφία και τθ κεωρία τθσ κίνθςθσ (που 

αναλφει τθν κίνθςθ ςε ςχζςθ με τισ δυναμικζσ που αναπτφςςονται από τθ βαρφτθτα, το χρόνο, τθ ροι και ςχιμα, τισ 
τροχιζσ που μπορεί να διαγράψει το ςϊμα ςτο χϊρο) του χορευτι και χορογράφου Rudolf von Laban (1879-1958) και 
τθν ερμθνεία των φωνθτικϊν χειρονομιϊν “vocal gestures” ςτθ Sequenza III. Janet K. Halfyard, BEFORE NIGHT COMES: 
narrative and gesture in Berio’s Sequenza III (1966), copyright J. K. Halfyard 2002. 

http://www.jstor.org/stable/1146659
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ςυνδεόμενθ άμεςα με ολόκλθρο το ςϊμα. Βζβαια θ ανάγκθ εφρεςθσ διαφόρων 
τεχνικϊν, που κα προςδϊςουν ζνα ιδιαίτερο χαρακτιρα ςτθν φωνθτικι ερμθνεία, 
ζχει τισ ρίηεσ τθσ από τθν εποχι τθσ Florentina Camerata (1573-1587) και του Giulio 
Caccini (1551-1618), όπου αναηθτοφςαν μια πιο ςτομφϊδθ μζκοδο τραγουδιοφ με 
ςτόχο τθν περιςςότερο δυνατι επικοινωνία του πάκουσ και τθσ ςθμαςίασ του 
κειμζνου: όπωσ ribattuta di gola, trillo, gruppo, exclamazione,146 messa di voce, 
sprezzatura, recitar cantare, recitativo, stile representative147. Στα τζλθ του 19ου 
αιϊνα πρϊτοσ ο Engelbert Humperdinck, ςτθν όπερα Königskinder (1897), 
χρθςιμοποίθςε τθν τεχνικι του Sprechgesang, θ οποία ζγινε δθμοφιλισ με τον 
Arnold Schönberg και τθ ςφνκεςι του Pierrot lunaire (1912)148. Επιπλζον θ εξζλιξθ 
τθσ θλεκτρονικισ μουςικισ τροφοδότθςε το φωνθτικό όργανο με νζεσ τεχνικζσ149.  

Οι πρϊτοι γλωςςικοί πειραματιςμοί του Berio με ςτόχο τθν ανακάλυψθ του 
κακαροφ ιχου μζςα από τον κατακερματιςμό των φράςεων ςε λζξεισ, τθν 
αποδόμθςθ των λζξεων ςε ςυλλαβζσ και φωνιματα κακϊσ και τον μθ ςυμβατικό 
τρόπο εκφοράσ τουσ, ξεκίνθςαν ςτο Studio di Fonologia ςτο Μιλάνο με το ζργο 
Thema (Omaggio a Joyce150) 1958, όπου ο Umberto Eco του γνϊριςε τθν τζχνθ του 
James Joyce151, ενϊ ο Berio ειςιγαγε τον Eco ςτον κόςμο τθσ γλωςςολογίασ. 

                                                             
146 Alfred Aschfield Finch, A study of Caccini’ s Le Nuove Musiche, ς. 1-47, University of Rochester, 1942. 
147 Stewart Carter, A performer’ s guide of seventeenth century of music,   ς. 5-13, Indiana University Press, 2012. 
148 Οδθγίεσ του ίδιου του ςυνκζτθ για τον τρόπο εκτζλεςθσ του Sprechgesang ςτο μουςικό δράμα Pierrot 

lunaire: “The melody given for the speaking voice in notes is (…)  not meant to be sung. The reciter has the task of 
transforming it (…) into a speech-melody. He accomplishes that by (I) keeping the rhythm absolutely strict, as if he were 
singing; i.e. with no more freedom than he would allow himself for a song melody; (ii) fully realizing the difference 
between singing-tone and speaking-tone (…) On the contrary, the difference between ordinary speech and a speech that 
co-operates in a musical form is to be distinct. But it must never remind one of singing.”  α) Nicholas Isherwood, The 
techniques of singing, ς. 24-27, Bärenreiter, 2013, β) Ralph W. Wood Concerning "Sprechgesang", Tempo, New Series, 
Αρ. 2, ς. 3-6, Cambridge University Press Stable, (1946), http://www.jstor.org/stable/943969, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 
2018. 

149 Berio: “(…) my first important work of electronic music…derived from the voice (…) What has happened…in 
electronic music research is in certain respects similar to what has happened in linguistics (…)” Π.π. Two Interviews, ς. 
115-116, “Music (…) respects all the aspects of language, including the acoustic one (…) it’s important to have an 
acoustic understanding of the verbal material, to re-enter and reconquer sense through the acoustic dimension.” ό.π. ς. 
116-118. 

150 “Elizabeth Drew says that the stream of consciousness technique was "invented by Dorothy Richard- son." 
Katharine F. Gerould remarks that Henry James "introduced the method into English fiction.” Ο Joyce (1882-1941), 
Λρλανδόσ μυκιςτοριογράφοσ γνωςτόσ για τθν πειραματικι χριςθ τθσ γλϊςςασ και τθν εξερεφνθςθ νζων λογοτεχνικϊν 
μεκόδων, επιδιϊκει να αναπαράγει τουσ τρόπουσ με τουσ οποίουσ θ ςκζψθ είναι ςυχνά φαινομενικά τυχαία. Με αυτό 
τον τρόπο ειςιγαγε  ζναν εντελϊσ νζο τρόπο ςυγγραφισ μυκοπλαςίασ που αναγνϊριηε ότι οι θκικοί κανόνεσ με τουσ 
οποίουσ ίςωσ να προςπακιςουμε να κυβερνιςουμε τθ ηωι μασ είναι ςυνεχϊσ ςτο ζλεοσ του ατυχιματοσ, τθσ τυχαίασ 
ςυνάντθςθσ και των παρεκκλίςεων του νου. Lawrence Edward Bowling, What is the Stream of Consciousness 
Technique? PMLA, Τ. 65, Αρ. 4 (Λοφν., 1950), ς. 333-345, Modern Language Association, 
http://www.jstor.org/stable/459641, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. Θ ονοματοποιία ιταν ζνα μζςο επίτευξθσ του stream 
of consciousness: θ λζξθ μιμείται τον ιχο που ονοματίηει π.χ γαβ ι γαβγίηω ι αλλιϊσ το θχθτικό αντικείμενο αποκτά 
ςχεδόν μια απτι εικόνα μζςα από τθ δθμιουργία μιασ λζξθσ. Π.π. Not just a pretty voice, ς. 33.   

151 “(Edoardo Sanguineti and Umberto Eco) have played an important role in my life. I met Eco in Milan (…) We 
soon discovered that we took a similar interest in poetry and within it, onomatopoeia: I introduced him to linguistics and 
he introduced me to Joyce (…) Without Eco, Thema (Omaggio a Joyce) wouldn’t exist.” Π.π. Two Interviews, ς. 142. 

http://www.jstor.org/stable/943969
http://www.jstor.org/stable/459641
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Ακολουκοφν το Circles (1960), το Visage (1961)152 και το Epifanie (1959-1961) με 
βαςικό υλικό διευρυμζνεσ φωνθτικζσ τεχνικζσ, που ςχετίηονταν με τισ φωνθτικζσ και 
ερμθνευτικζσ δεξιότθτεσ τθσ Berberian153. Θ δθμιουργία των Folk Songs (1964) 
κακϊσ αργότερα και το Recital I (for Cathy) 1972, ςτθρίχτθκαν ςτθν εναλλαγι των 
γλωςςϊν και των μουςικϊν ιδιωμάτων (folk, pop, classical)154. Στθν Sequenza III 
χρθςιμοποιικθκαν τα υλικά όλων των παραπάνω ςυνκζςεων και ςυνδυάςτθκαν με 
τισ φωνθτικζσ πτυχζσ τθσ κακθμερινότθτασ όπωσ βιχασ, γζλιο155 (υπό τθ μορφι 
δεξιοτεχνικισ coloratura156), χειρονομιϊν όπωσ τρίξιμο των δοντιϊν, χτφπθμα των 
χειλιϊν με τθ γλϊςςα, κλείςιμο του ιχου με τθν παλάμθ του χεριοφ, κακϊσ και με 
μια λίςτα από διακζςεισ (joyful, dreamy-χαροφμενοσ, ονειρικόσ), ςυμπεριφορζσ 
(walking on stage-περπατϊντασ ςτθ ςκθνι) και ςυναιςκιματα (nervous, relieved-
νευρικόσ, ανακουφιςμζνοσ) χωρίσ να απορρίπτεται το λυρικό τραγοφδι157. Αν και το 

                                                             
152 Το Visage ιταν θ απάντθςθ του Berio ςτο ζργο Dimensioni II του Maderna, ο οποίοσ ηιτθςε από τον Γερμανό 

ποιθτι Hans G. Helms, να ςυνκζςει ζνα ποίθμα από φωνιματα και από τθν Berberian, να ςχεδιάςει ζνα ευρφ φάςμα 
φωνθτικισ ερμθνείασ. Το Dimensioni ιταν αποτζλεςμα 115 ωρϊν επεξεργαςίασ ςτο studio. Π.π. The tenth Oscillator, 
ς. 7. 

153 Είχαν βζβαια εμπνευςτεί από τισ δυνατότθτεσ τθσ Berberian τθν χρονικι περίοδο πριν τθ Sequenza III και 
άλλοι ςυνκζτεσ όπωσ ο John Cage τθσ αφιζρωςε τθν Aria (1958), Bruno Maderna το Dimensioni II (1960), Sylvano 
Bussotti το  Pièces de chair II, (Voix de femme) (1958-1960) και του ιδίου το κεατρικό La Passion selon Sade (1965). Ο 
Paolo Castaldi ϊκθςε ςτα όρια τισ ικανότθτεσ τθσ Cathy ωσ percussionist με το ζργο Tendre (1962), όπου ο 
τραγουδιςτισ παίηει όλα τα κρουςτά όργανα ενϊ τραγουδάει. Π.π. Not just a pretty voice, ς. 27-84. Επίςθσ 
προςζλκυςε τον Igor Stravinsky, ο οποίοσ ςυνζκεςε τθν Elegy for J. F. K (1964), τον Darius Milaud, που ζγραψε για 
εκείνθ, πάνω ςε ποίθςθ του Arthur Rimbaud, το Adieu. Π.π.  The tenth Oscillator, ς.10. 

154 Μετά το κάνατο τθσ Berberian, o Berio είχε ςχολιάςει ςε ςυνζντευξι του ςτθν Leonore Colbert το 1993 πωσ 
χρειαηόταν για τθν ερμθνεία των Folk Songs περιςςότερεσ από μία ερμθνεφτριεσ για να μπορζςουν να αποδϊςουν τθν 
γλωςςικι και ερμθνευτικι τουσ ποικιλία. Πςον αφορά το Recital I (for Cathy) ιταν ςτενά ςυνδεδεμζνο με τισ 
ιδιαίτερεσ προτιμιςεισ τθσ Berberian. Ενςωματϊνει κεατρικότθτα και 47 φωνθτικά αποςπάςματα από διάφορεσ 
ιςτορικζσ και ςφγχρονεσ πθγζσ που εναλλάςςονται με μονολόγουσ. Π.π. Not just a pretty voice, ς. 100-101  

155 Ο Berio ςτο Visage ικελε από τθν Berberian να εναλλάςςει αγγλικά, εβραϊκά και ναπολιτάνικα φωνιματα 
και να αυτοςχεδιάηει πάνω ςε μια ψευδο-γλϊςςα με τετριμμζνουσ τρόπουσ επικοινωνίασ με ςκοπό τθν επικοινωνία 
του ςυναιςκιματοσ. “(…) in the second recording session, Berberian was allowed to ‘warm-up’ by improvising the 
struggle for articulacy at the start of the work. Thereafter, for over two hours, Berio goaded from her ‘all sorts of 
laughter’ (…) to give voice to the border between pleasure and pain. So compulsive did this game become, that 
Berberian’ s diaphragm was bruised for two days.” Π.π. The tenth Oscillator, ς. 9. Ο Eco ςε ςυνζντευξι του ςτθν 
Stoïanova καταλιγει πωσ πολλά από τα φωνθτικά τθσ Berberian ζμοιαηαν να βγαίνουν περιςςότερο από τθ μιτρα 
παρά από το μυαλό, από κάποιο χαμθλότερο ςθμείο του ςϊματοσ παρά από τον λαιμό (όςον αφορά το Visage). Π.π. 
Not just a pretty voice, ς. 52.  

156 Για τθν Sequenza III, το γζλιο ιταν το βαςικό υλικό. Θ πρϊτθ εκδοχι τθσ, περιείχε μια εξαντλθτικι λίςτα από 
διαφορετικοφσ τφπουσ γζλιου. Π.π. Berio, ς. 66. Τθσ Berberian δεν τθσ άρεςε αυτι θ πτυχι του ζργου κακϊσ πίςτευε 
ότι γελοφςε τόςο άςχθμα (je riais si mal à l’ époque – εκμυςτθρεφτθκε ςε ςυνζντευξι τθσ πολφ αργότερα). Π.π. Not 
just a pretty voice, ς. 110.  

157 Σφμφωνα με το ειςαγωγικό ςθμείωμα του ίδιου του ςυνκζτθ ςτθν ζκδοςθ Universal Editions 1968, αναλφει 
λεπτομερϊσ τθ ςθμειογραφία του μουςικοφ κειμζνου και τον τρόπο ανάγνωςισ του: “1) Sounds or groups of sounds 
phonetically notated: [a], [ka], [u] (…) 2) Sounds (…) pronounced in context: /gi/ as in given, /wo/ as in woman (…) 3) 
Words conventionally written and uttered: “give me a few words” (…) 4) Laughters, bursts of laughters, cough, snapping 
fingers mouth clicks, breathy tones (…) 5) The vocal actions written on one line are spoken (…), on three lines only 
relative register positions are given (…), on five lines precise intervals are given (…)”Π.π. Two Interviews, ς. 94. 
“Sequenza III was very important for me because in it I tried to assimilate many aspects of everyday vocal life, including 
trivial things like coughing, without losing intermediate levels - laughter becoming coloratura virtuosity for instance – or 
indeed normal singing.”  
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ζργο φαινομενικά προκαλεί μια βακειά ρωγμι ςτθν ιςτορικι εξζλιξθ τθσ 
παγκόςμιασ μουςικισ δθμιουργίασ, ςτθν πραγματικότθτα, φιλοδοξεί να μετατραπεί 
ςε γζφυρα που ενϊνει το παλιό με το καινοφριο158, κακϊσ ατενίηει το μζλλον 
αξιοποιϊντασ τθν εμπειρία του παρελκόντοσ ςε ςυνδυαςμό με τισ αιςκθτικζσ 
απαιτιςεισ του παρόντοσ159. 

 

3. Η ερμηνευτική αντιληπτικότητα του ζργου μζςα από το 
ςυνδυαςμό τησ ςφγχρονησ δεξιοτεχνίασ, τησ δραματουργίασ και τησ 
χρήςησ μιασ πανανθρώπινησ γλώςςασ  

 
Αντικρίηοντασ ζνασ ερμθνευτισ για πρϊτθ φορά τθν παρτιτοφρα τθσ Sequenza 

III160 καταλαβαίνει πωσ ςθμειολογικά, και κατ’ επζκταςθ ερμθνευτικά, θ 
αντιμετϊπιςθ του ζργου δεν κα μποροφςε να λειτουργιςει όπωσ ςε ζνα ζργο του 
bel canto, τθσ ρομαντικισ, ι τθσ ιμπρεςιονιςτικισ περιόδου. Άλλωςτε, θ πρόκεςθ 
του ςυνκζτθ δεν ιταν απλϊσ να ςυνκζςει ζνα ωραίο λυρικό ζργο με ςτόχο τθν 
ανάδειξθ τθσ δυναμικισ εκφραςτικότθτασ τθσ ανκρϊπινθσ φωνισ και να εκφράςει 
με αμεςότθτα τα ςυναιςκιματα του ιρωα ι τθσ θρωίδασ που ερμθνεφει161. Ικελε 
να δθμιουργιςει ζνα είδοσ μουςικοφ δοκιμίου πάνω ςτθ ςχζςθ του δεξιοτζχνθ 
ερμθνευτι με το όργανό του, αξιοποιϊντασ όλεσ τισ δυνατότθτεσ του οργάνου χωρίσ 
αλλοίωςθ των φυςικϊν του χαρακτθριςτικϊν, αλλά και τα προςωπικά εκφραςτικά 

                                                             
158 “I have a Utopian dream: (…) I would like to create a unity (…) a real, perceptible, understandable continuity 

between ancient, popular music-making which is so close to everyday work and our music.” Π.π. Two Interviews, ς. 148. 
159 Π.π. La nuova vocalità, from Pioneer of Contemporary Vocality, ς. 65. 
160 Sequenza I for flute, 1958 για τον Severino Gazzelloni 
Sequenza II for harp, 1963 για τον Francis Pierre 
Sequenza III for woman’s voice, 1965 για τθν Cathy Berberian 
Sequenza IV for piano, 1966 για τον Jocy de Corvalho 
Sequenza V for trombone, 1965 για τον Stuart Dempster 
Sequenza VI for viola, 1967 για τον Serge Collot 
Sequenza VII for oboe, 1969 για τον Heinz Holliger 
Sequenza VIII for violin, 1976 για τον Carlo Chiarappa 
Sequenza IXa for clarinet, 1980 για τον Michel Arrignon 
Sequenza IXb for alt-saxophon, 1981 για τον Claude Delangle 
Sequenza X for trumpet in C and piano resonance, 1984 για τον Thomas Stevers 
Sequenza XI for guitar, 1987-1988 για τον Eliot Fisk 
Sequenza XII for bassoon, 1995 για τον Pascal Gallois 
Sequenza XIII for fiscarmonica or accordion ”Chanson”, 1995 για τον Teodoro Anzellotti 
Sequenzas [sound recording]/ υπό Luciano Berio, ς. 10-22, Deutsche Grammophon 1998. 
Sequenza XIV for violoncello, 2002 για τον Rohan de Saram 
Centro di studi di Luciano Berio, http://www.lucianoberio.org/node/1490?361915791=1, προςπζλαςθ 

Αφγουςτοσ 2017. 
161 Giulio Silva and Theodore Baker, The Beginnings of the Art of "Bel Canto": Remarks on the Critical History of 

Singing, ς. 53-54, The Musical Quarterly, Vol. 8, No. 1 (Jan., 1922), pp. 53-68, Oxford University Press Stable, URL: 
http://www.jstor.org/stable/737912, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

http://www.lucianoberio.org/node/1490?361915791=1
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μζςα του ίδιου του ερμθνευτι162. Ο ςυνκζτθσ δεν περιορίηεται ςτθν καταγραφι των 
μουςικϊν ιχων163 και των χαρατθριςτικϊν τουσ ςτο χϊρο και το χρόνο, δθλ. ζνταςθ, 
διάρκεια, χροιά ι ποιότθτα και τονικό φψοσ. Ρροςκζτει, όπωσ ο ίδιοσ αναφζρει ςτο 
ειςαγωγικό του ςθμείωμα, τον τρόπο παραγωγισ δθλ. τθν πθγι του ιχου κακϊσ και 
χειρονομίεσ που πρζπει να αποδοκοφν ςφμφωνα με τον προςωπικό 
ςυναιςκθματικό, φωνθτικό και δραματουργικό κϊδικα του εκάςτοτε ερμθνευτι164. 
Ζχουμε λοιπόν μια τριςδιάςτατθ αποτφπωςθ τθσ φωνθτικισ τζχνθσ που απαιτεί από 
τον ερμθνευτι μια ολιςτικι αντιμετϊπιςθ τθσ ερμθνείασ του ζργου. Θ φωνι 
λειτουργεί όπωσ το ςϊμα ενόσ χορευτι, του οποίου θ κίνθςθ προχποκζτει μια 
εςωτερικι ϊκθςθ, «μια τελείωσ προςωπικι ζκφραςθ, που διαφοροποιείται από 
άτομο ςε άτομο και από τθ μια ςτιγμι ςτθν άλλθ, και εξαρτάται από (…) τθ φυςικι, 
ςυναιςκθματικι κατάςταςθ και το ζργο που επιτελείται. (R. V. Laban)»165. Ππωσ 
πολφ εφλθπτα το απζδωςε θ Cathy Berberian ςτο δοκίμιό τθσ La nuova vocalità nell’ 
opera contemporanea: «(…) ο τραγουδιςτισ ςτισ μζρεσ μασ δεν μπορεί πλζον να 
είναι μόνο τραγουδιςτισ. Σιμερα τα ςφνορα τθσ ερμθνείασ, όπωσ εκείνων των 
τεχνϊν, δεν ορίηονται πια ξεκάκαρα και οι ερμθνευτζσ του ενόσ πεδίου παραβιάηουν 
το ζδαφοσ των άλλων *τεχνϊν+.»166  

Θ λζξθ Sequenza, ωσ μουςικόσ όροσ, προζρχεται από τθ μεςαιωνικι Sequenza, 
ζνα μζλιςμα ςυνικωσ αυτοςχεδιαςτικοφ χαρακτιρα, που παρεμβαλλόταν ι 
ακολουκοφςε κάποια από τα μζρθ τθσ χριςτιανικισ δυτικοευρωπαϊκισ λειτουργίασ 

                                                             
162 Sequenzas [sound recording]/ υπό Luciano Berio, ς. 8-10, Deutsche Grammophon 1998. 
163 Lin Emery and Robert Morriss, "Kinesone I": A Kinetic Sound Sculpture, ς. 208, Leonard, Τ. 19, Αρ. 3 (1986), ς. 

207-210,The MIT Press Stable,  http://www.jstor.org/stable/1578238,  προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018.    
164 Luciano Berio, Sequenza III per voce femminile, ειςαγωγικό-επεξθγθματικό ςθμείωμα του ςυνκζτθ, Universal 

Edition, London 1968. 
165 Ο R. V. Laban, χορευτισ και χορογράφοσ ανζπτυξε και τελειοποίθςε μια μζκοδο αποτφπωςθσ των κινιςεων 

ςτισ αρχζσ του 20
ου

 αιϊνα, όπου δεν καταγράφονταν μόνο τα βιματα, αλλά και θ δυναμικι, δθλ. θ ποιότθτα τθσ 
κίνθςθσ και ο ζλεγχοσ τθσ καταβαλλόμενθσ ενζργειασ. Θ μεταχείριςθ του βάρουσ του ςϊματοσ (ανάλαφρο ι ζντονο), θ 
μετακίνθςθ από το ζνα ςθμείο ςτο άλλο (άμεςα ι ευζλικτα), θ διάρκεια τθσ κίνθςθσ (ςτιγμιαία ι παρατεταμζνθ), και θ 
ροι τθσ κίνθςθσ γφρω από το ςϊμα (ςυγκρατθμζνθ ι ελεφκερθ) είναι κατά τον Laban οι 4 κινθτικοί παράγοντεσ που 
επιδροφν ςτθν ανκρϊπινθ κίνθςθ τθσ οποίασ το ζναυςμα για τθν απαρχι τθσ είναι θ προςωπικι εςωτερικι ϊκθςθ 
(πθγαία προςπάκεια). Κάτια Σαβράμθ, Κινθςιογραφικά, ς. 11-51, Salto, Ακινα 1990. 

166 Cathy Berberian, La nuova vocalità nell’ opera contemporanea, ς. 34-35,  Discoteca 62, 1966: “(…) il cantata 
oggigiorno non può più essere solo un cantante. Ormai I confine dell’ interpretazione come quelli delle arti non sono più 
chiαramente definibili – e gli esecutori di un campo violano il territorio degli altri.” Pamela Karantonis, Cathy Berberian 
Pioneer of Contemporary Vocality, ς. 65, Ashgate, USA 2014. Ο Charles E. Ives ςτο τζλοσ τθσ ςυλλογισ του 114 Songs 
(1922), πρόςκεςε ζνα ςθμείωμα όπου με ευπροςιγορο φφοσ απζδωςε τθν αξία τθσ τζχνθσ ςτισ αρχζσ του 20ου αιϊνα, 
και δθ του τραγουδιοφ, ιδωμζνθ μζςα ςτθν κακθμερινότθτα και αςκθμζνθ ενςτικτωδϊσ και με φυςικότθτα από 
κοινοφσ ανκρϊπουσ. Για πρϊτθ φορά το τραγοφδι αντιμετωπίηεται ωσ ‘οργανιςμόσ’ ελεφκεροσ από τθν κυριαρχία του 
κϊρακα, του διαφράγματοσ και του αυτιοφ. “(…) a song has a few rights the same as other ordinary citizens. If it feels 
like walking along the left-hand side of the street—passing the door of physiology or sitting on the curb, why not let it? 
Should it not be free at times from the dominion of the thorax, the diaphragm, the ear, and other points of interest? it 
happens to feel like trying to fly where humans cannot fly—to sing what cannot be sung—to walk in a cave, on all 
fours—or to tighten up its girth in blind hope and faith, and try to scale mountains that are not—Who shall stop it! In 
short, must a song, always be a song!”. Charles E. Ives, 114 Songs (1922), 
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_75_ITOW_Ives.pdf, 
προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018.   

http://www.jstor.org/stable/1578238
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_75_ITOW_Ives.pdf,
https://www.cengage.com/music/book_content/049557273X_wrightSimms/assets/ITOW/7273X_75_ITOW_Ives.pdf,
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(Alleluia, Graduale, Jubilus)167 πάνω ςε ςυγκεκριμζνο ςτίχο (prosaria-ςαν το 
recitativo τθσ Baroque περιόδου) ι πάνω ςε κάποιο φϊνθμα *α+168, ι ςαν διάνκιςμα 
(partial-texting, που παρεμβάλλεται ανάμεςα ςτα τραγουδιςτικά μζρθ μιασ 
λειτουργίασ, ςυνθκζςτερα δοξαςτικοφ παρά αφθγθματικοφ χαρακτιρα)169. Ο Berio 
εξθγεί απλά πωσ ο τίτλοσ υπογραμμίηει ότι «θ δομι αυτϊν των κομματιϊν ςχεδόν 
πάντα ζχει ωσ αφετθρία μια ακολουκία από αρμονικά πεδία, από τα οποία πθγάηουν 
τα άλλα μουςικά χαρακτθριςτικά»170 (πολυφωνία, δεξιοτεχνία, κεατρικότθτα).171 Θ 
χριςθ των αρμονικϊν ακολουκιϊν δεν ζχει να κάνει με τθν παραδοςιακι ζννοια των 
διαδοχϊν ςτθ νεϊτερθ κεωρία τθσ μουςικισ, που ςυχνά ςχετίηεται με τθν 
περιςςότερο ι λιγότερο ακριβι επανάλθψθ μιασ μουςικισ φράςθσ ςε υψθλότερο ι 
χαμθλότερο επίπεδο τονικοφ φψουσ (λ.χ. αρμονικζσ αλυςίδεσ)172. «Στθν 
πραγματικότθτα, ςχεδόν όλεσ οι Sequenzas ζχουν από κοινοφ τθν πρόκεςθ να 
κακορίςουν και να αναπτφξουν διαμζςου τθσ μελωδίασ ζναν ουςιαςτικά αρμονικό 
λόγο και πάνω απ’ όλα να αςχολθκοφν με τα μονοφωνικά όργανα προτείνοντασ ζναν 
πολυφωνικό τφπο ακρόαςθσ, που βαςίηεται εν μζρει ςτθν ταχεία μετάβαςθ μεταξφ 
διαφορετικϊν χαρακτθριςτικϊν και τθν ταυτόχρονθ εκφορά τουσ.»173  

Σε ςυνεντεφξεισ του και ςε επεξθγθματικά ςθμειϊματα, ο Luciano Berio 
επθρεαςμζνοσ από τθν μεγάλθ Λταλικι παράδοςθ του Bel canto και από τουσ 
ευφάνταςτουσ (αλλά κακθμερινοφσ) ιχουσ174 που παριγαγε ςαν «δεφτερο studio di 

                                                             
167 Tim Rutherford-Johnson, Michael Kennedy, and Joyce Bourne Kennedy, The Oxford Dictionary of Music (6 

ed.), ς. 819, Oxford University Press, 2012, 
http://www.oxfordreference.com/abstract/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108-e-
8261?rskey=7cR2FV&result=8181, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

168 “Finally, in a handful of early sources, copyists entered the notated text versicle in alternation with the same 
melodic phrase without text, the latter often over the vowel a.”, Lori Kruckenberg, Neumatizing the Sequence: Special 
Performances of Sequences in the Central Middle Ages, ς. 245,  Journal of the American Musicological Society, Τ. 59, Αρ. 
2 (2006), ς. 243-317, University of California Press on behalf of the American Musicological Society Stable  
http://www.jstor.org/stable/10.1525/jams.2006.59.2.243, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

169 Richard L. Crocker, John Caldwell and Alejandro Enrique Planchart, Sequence (i) (Lat. sequentia), ς. 31-32, 
Grove Music Online, 2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25436,  προαπζλαςθ Λοφλιοσ 2018.  

170
 Sequenzas [sound recording]/ υπό Luciano Berio, ς. 8-10, Deutsche Grammophon 1998  

171 “(…) polyphony (…) as the exposition and superposition of differing modes of action and instrumental 
characteristics (…) in the Sequenzas I’ ve (…) tried to develop a musical commentary on the rapport between virtuoso 
and instrument (…). Sequenza III (…) and Sequenza V (…) can be heard and seen as a theatre of vocal and instrumental 
gestures”. Επεξθγθματικά ςχόλια από τον Berio ςτο cd ό.π. Deutsche Grammophon 1998, ς. 8. 

172 Υπάρχουν πολλά είδθ μουςικϊν αλυςίδων ι ακολουκιϊν, ανάλογα με το είδοσ τθσ επανάλθψθσ που 
χρθςιμοποιείται κάκε φορά: μελωδικι, αρμονικι, τονικι, διανκιςμζνθ, μεικτι.  Π.π. ς. 819, The Oxford Dictionary of 
Music (6 ed.). 

173 “In fact almost all the Sequenzas have in common the intention of defining and developing through melody an 
essentially harmonic discourse and above all when dealing with the monodic instruments, of suggesting a polyphonic 
type of listening, based in part on the rapid transition between different characteristics, and their simultaneous 
iteration.” Π.π. Sequenzas [sound recording]/ Luciano Berio, ς. 8. 

174
 α) Π.π. Two Interviews, ς. 94. Άποψθ του Berio.   

β) Άποψθ τθσ Cathy: “È la voce che ha a propria disposizione una gamma infinita di stili vocali (…) 
Contrariamente allo strumento che può essere chiuso o messo via in una custodia dopo l’ uso, la voce è qualcosa di più 
di uno strumento proprio perché non si separa mai dal suo interprete. Si presta continuamente alle numerevolo 
incombenze della nostra vita quotidiana: discute col macellaio per l’ arrosto, sussurra dolci parole nell’ intimità, urla 
insulti all’ arbitro, chiede imformazioni per Piazza Carità, ecc. Poi, la voce s’ esprime con I ‘rumori’ comunicativi, come i 

http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108
http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108
http://www.oxfordreference.com/abstract/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108-e-8261?rskey=7cR2FV&result=8181
http://www.oxfordreference.com/abstract/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108-e-8261?rskey=7cR2FV&result=8181
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.25436
http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108
http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/acref/9780199578108.001.0001/acref-9780199578108
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fonologia»175 θ πρϊτθ του ςφηυγοσ Cathy Berberian, δθλϊνει, όπωσ προείπαμε, ότι 
από πάντα ιταν πολφ ευαίςκθτοσ με τισ υποδθλϊςεισ που φζρει θ φωνι. Αυτι του 
θ κζςθ ςυνοψίηει το λόγο και τον τρόπο με τον οποίο μεταχειρίςτθκε και αφομοίωςε 
τθ φωνι ςτα ζργα του και μασ εξθγεί γιατί θ Sequenza III, per voce femminile 
αποτελεί μια από τισ κορυφαίεσ ςυνκζςεισ για τθ ςφγχρονθ φωνθτικι μουςικι, 
όπου ο Berio τόλμθςε τα πάντα, ι ςχεδόν τα πάντα όςον αφορά τθ φωνι ωσ 
μουςικό όργανο, δθλ. ωσ πθγι ιχου. Θ κεντρικι παράμετροσ του ζργου επομζνωσ, 
είναι το κείμενο ωσ τράπεηα θχθτικϊν δομικϊν υλικϊν, όπου οι λζξεισ 
ανακαλφπτονται εκ νζου και λειτουργοφν ταυτόχρονα ωσ φορείσ ςθμαςίασ και ωσ 
ιχοι. Άλλωςτε, ςτθ ςφγχρονθ και ιδιαίτερα ςτθν θλεκτρονικι μουςικι, ο ιχοσ είναι 
ζνασ, δεν διαχωρίηεται από τθν πθγι προζλευςισ του. .176  

Ρριν από τθ γζννθςθ των λζξεων και των ιχων όμωσ, υπάρχει ζνα ςτοιχείο 
τόςο ςφμφυτο με τθν ανκρϊπινθ φωνι, που τείνει κανείσ να παραβλζπει τθ 
ςθμαςία του, όταν πρωτοαντικρίηει ζνα από τα δυςκολότερα ερμθνευτικά ζργα του 
φωνθτικοφ ρεπερτορίου παγκοςμίωσ: θ αναπνοι. Θ αναπνοι ςτθ Sequenza III είναι 
ό,τι θ εςωτερικι ϊκθςθ για τθν κίνθςθ (κατά τον Laban – effort) και ό,τι θ ψῡχι για 
τον Πμθρο, τον Ρλάτωνα και τον Αριςτοτζλθ, δθλ. πνοι, ηωτικι, κινθτικι και 
δθμιουργικι δφναμθ177. Ζνδειξθ φπαρξθσ ηωισ που κινεί τον εαυτό τθσ και τα 

                                                                                                                                                                                                            
singhiozzi, sospiri, gli schiocchi di lingua, I gridi, I gemiti, I gorgolii, le risate.” (Θ φωνι είναι αυτι που ζχει ςτθ διάκεςι 
τθσ μια ατελείωτθ γκάμα φωνθτικϊν ςτυλ (…). Αντίκετα με το όργανο, που μπορείσ να το κλειδϊςεισ και να το αφιςεισ 
ςτθν άκρθ μετά τθ χριςθ, θ φωνι είναι κάτι περιςςότερο από ζνα όργανο, επειδι ακριβϊσ δεν μπορεί να διαχωριςτεί 
από τον ερμθνευτι. Συνεχϊσ προςφζρεται ςτα πολυάρικμα κακικοντα τθσ κακθμερινότθτασ: *θ φωνι+ λογομαχεί με 
τον κρεοπϊλθ για το ψθτό, ψικυρίηει γλυκά λόγια με οικειότθτα, φωνάηει προςβολζσ ςτον διαιτθτι, ηθτά κατευκφνςεισ 
ςτθν Piazza Carità, κτλ. Επιπλζον, θ φωνι εκφράηεται μζςα από επικοινωνιακοφσ ‘κορφβουσ’, όπωσ λυγμοφσ, 
αναςτεναγμοφσ, χτυπιματα τθσ γλϊςςασ, ουρλιαχτά, βογγθτά, γζλιο.) Π.π. Pamela Carantonis, La nuova vocalità 
nell’opera contemporanea, ς. 64. 

175 Π.π. Two Interviews, ς. 94 
176  Π.π. Two Interviews, ς. 141 
177 α) ψῡχι, ἡ (ψφχω) I. 1. πνοι, Λατ. anima, ιδίωσ ωσ ςθμείο ηωισ, ηωι, πνεφμα, ςε Ομιρ. Οδ.· περὶ ψυχῆσ, για 

τθ ηωι κάποιου, δθλ. για τθ ςωτθρία του, ςε Σοφ. ψυχι τινοσ, περίφραςθ για τον ίδιο τον άνκρωπο, III. ψυχι ωσ 
όργανο του νου, μυαλό, διάνοια, κρίςθ, λόγοσ, ψυχὴν οὐκ ἄκροσ, ςε Θρόδ. Liddell & Scott, Λεξικό τθσ Αρχαίασ 
Ελλθνικισ Γλϊςςασ, Επιτομι του Μεγάλου Λεξικοφ, Ρελεκάνοσ, 2007. http://www.greek-
language.gr/digitalResources/ancient_greek/tools/liddel-scott/search.html?lq=%CF%88%E1%BF%A1%CF%87%CE%AE, 
προςπζλαςθ Μάιοσ 2018.  
β) «προζρχεται από το ριμα «ψφχω»= πνζω, φυςϊ (διαφορετικό από το ομϊνυμό του ριμα «ψφχω»= παγϊνω, 
ψυχραίνω).  Επιπλζον, ςυνδζκθκε με τθν αρχαία πεποίκθςθ ότι πρόκειται για άυλθ ουςία που κατοικεί ςτο ςϊμα και 
το εγκαταλείπει μετά το κάνατο ( βλπ. ζργα Ρλάτωνα: Μζνων , όπου αναπτφςςεται θ κεωρία περί ανάμνθςθσ τθσ 
ψυχισ, Συμπόςιον όπου αναπτφςςεται θ κεωρία για τον ζρωτα ωσ κίνθςθ τθσ ψυχισ που οδθγεί προσ τισ Λδζεσ)». 
Μαςτοράκθ Ανδρονίκθ, 
https://neoellines.wordpress.com/2007/09/20/%CE%95%CF%84%CF%85%CE%BC%CE%BF%CE%BB%CE%BF%CE%B3%C
E%AF%CE%B1-%CF%84%CE%B7%CF%82-%CE%BB%CE%AD%CE%BE%CE%B7%CF%82-
%CF%88%CF%85%CF%87%CE%AE-psyches-etymology-%CE%A6%CE%B9%CE%BB%CE%BF%CF%83/, προςπζλαςθ Μάιοσ 
2018. γ) «Κατά τουσ Μωνεσ φιλοςόφουσ θ κινθτικι και ηωοποιόσ δφναμθ των απλϊν ςτοιχείων ςυνιςτά ηωτικι δφναμθ, 
θ οποία κινεί τον εαυτό τθσ αλλά και τα απλά ςτοιχεία και είναι ςφμφυτθ ωσ ενεργόσ δφναμθ ςε κάκε ηωντανό ον. Γι’ 
αυτό καλείται ψυχι, δθλαδι ηωι κάκε κινοφμενου και ενεργοφντοσ όντοσ ι φαινομζνου ςτθ φφςθ… Και επειδι 
ακριβϊσ αυτι θ δφναμθ είναι ςφμφυτθ ςε κάκε ηωντανό και κινοφμενο ον, δε νοείται να υπάρχει αυτοτελϊσ, 
ανεξάρτθτα δθλαδι από το υλικό ον και ζτςι είναι αδφνατο να διατθρεί δικό τθσ βίο.» Στεφανία Α. Σκοδρά, Σχζςθ 
Σϊματοσ και Ψυχισ ςτον Ρλάτωνα και τον Αριςτοτζλθ, ς. 6-7, μεταπτυχιακι εργαςία ςτο τμιμα Φιλοςοφίασ και 

http://www.greek-language.gr/digitalResources/ancient_greek/tools/liddel-scott/search.html?lq=%CF%88%E1%BF%A1%CF%87%CE%AE
http://www.greek-language.gr/digitalResources/ancient_greek/tools/liddel-scott/search.html?lq=%CF%88%E1%BF%A1%CF%87%CE%AE
https://neoellines.wordpress.com/2007/09/20/%CE%95%CF%84%CF%85%CE%BC%CE%BF%CE%BB%CE%BF%CE%B3%CE%AF%CE%B1-%CF%84%CE%B7%CF%82-%CE%BB%CE%AD%CE%BE%CE%B7%CF%82-%CF%88%CF%85%CF%87%CE%AE-psyches-etymology-%CE%A6%CE%B9%CE%BB%CE%BF%CF%83/
https://neoellines.wordpress.com/2007/09/20/%CE%95%CF%84%CF%85%CE%BC%CE%BF%CE%BB%CE%BF%CE%B3%CE%AF%CE%B1-%CF%84%CE%B7%CF%82-%CE%BB%CE%AD%CE%BE%CE%B7%CF%82-%CF%88%CF%85%CF%87%CE%AE-psyches-etymology-%CE%A6%CE%B9%CE%BB%CE%BF%CF%83/
https://neoellines.wordpress.com/2007/09/20/%CE%95%CF%84%CF%85%CE%BC%CE%BF%CE%BB%CE%BF%CE%B3%CE%AF%CE%B1-%CF%84%CE%B7%CF%82-%CE%BB%CE%AD%CE%BE%CE%B7%CF%82-%CF%88%CF%85%CF%87%CE%AE-psyches-etymology-%CE%A6%CE%B9%CE%BB%CE%BF%CF%83/
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ςτοιχεία γφρω από αυτιν. Και θ αναπνοι μετουςιϊνεται ςε φωνι, θ οποία γίνεται θ 
προζκταςθ του εςωτερικοφ γίγνεςκαι.178 Χαρακτθριςτικόσ είναι ο μφκοσ του 
αποκεφαλιςμοφ τθσ Μζδουςασ, ςτθν δωδζκατθ πυκιόνικθ ωδι του Ρινδάρου, όπου 
ςυνοψίηεται θ δφναμθ τθσ ζκφραςθσ των ςυναιςκθμάτων μζςα από τθν εμφφςθςθ 
τθσ αναπνοισ. Θ Κεά Ακθνά προςπακϊντασ να αποτυπϊςει τον γοερό κρινο των 
αδερφϊν τθσ Μζδουςασ, τθσ Σκενοφσ και τθσ Ευρυάλθσ, πιρε ζνα κζρατο ελαφιοφ 
και φφςθξε μζςα του, με όλθ τθσ τθ δφναμθ, τον πόνο που προκαλεί ο κάνατοσ.179 

 

3α. Η δεξιοτεχνία και η θεατρικότητα του ζργου 

 
 Θ Sequenza III, όπωσ και οι λοιπζσ δεκατζςςερισ, κζτει τισ βάςεισ μιασ νζασ 

δεξιοτεχνίασ, που απαιτεί από τον ερμθνευτι μια πιο πλατιά αντίλθψθ και βακιά 
γνϊςθ τθσ ιςτορικισ εξζλιξθσ του οργάνου του και τθσ ερμθνείασ. Π ερμθνευτισ του 
Berio υπθρετεί τισ ανάγκεσ τθσ ςφνκεςθσ ζχοντασ τισ ίδιεσ τεχνικζσ δεξιότθτεσ του 
παρελκόντοσ, αλλά ταυτόχρονα απογυμνωμζνοσ από το εγϊ του180. Ο Berio 
αδιαφοροφςε για τθν εικόνα ενόσ κομψοφ μουςικοφ «με ευκίνθτα δάχτυλα και 

                                                                                                                                                                                                            
Ραιδαγωγικισ ςτο Α.Ρ.Κ, Κεςςαλονίκθ2008, 
http://ikee.lib.auth.gr/record/112851/files/%CE%A3%CE%9A%CE%9F%CE%94%CE%A1%CE%91%20%CE%A3%CE%A4%
CE%95%CE%A6%CE%91%CE%9D%CE%99%CE%91_.pdf, προςπζλαςθ Μάιοσ 2018.  

178 Ο Demetrio Stratos, ο οποίοσ ζηθςε και μεςουράνθςε ςτθν ιταλικι avant-guarde μουςικι ςκθνι με τουσ 
φωνθτικοφσ πειραματιςμοφσ του τθν ίδια περίπου  περίοδο (1963-1978) με τθν Cathy Berberian, επεςιμαινε ότι «όταν 
κάποιοσ μιλάει δεν ακοφμε τισ αναπνοζσ του που είναι το πιο ςθμαντικό κομμάτι τθσ φωνισ.». Helmut Failoni, 
Demetrio Stratos, l’origini della voce,  
https://corrieredibologna.corriere.it/notizie/cultura/2009/6-ottobre-2009/demetrio-stratos-origini-voce-
1601848219666.shtml, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. Ο ίδιοσ κατάφερε να κατατμιςει το μονοφωνικό όργανο τθσ φωνισ 
και να επιτφχει διφωνίεσ, τριφωνίεσ και να το αναδείξει ςτο απόλυτο όργανο 
(http://www.demetriostratos.org/cronologia), ι όπωσ το χαρακτιριςε θ Joan La Barbara (επίςθσ πρωτοπόροσ τθσ 
φωνθτικισ τζχνθσ του 20ου αιϊνα) «το αυκεντικό όργανο», Voice is the original instrument, LP Wizard records, 1976, 
https://www.discogs.com/Joan-La-Barbara-Voice-Is-The-Original-Instrument/release/655654, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 
2018.  

179 Lutz Käpel / Vassiliki Pothou, Human Development in Sacred Landscapes: Between Ritual Tradition, Creativity 
and Emotionality, ς. 155-159, V&R unipress 2015. Βζβαια κα μποροφςε ο μφκοσ να ερμθνευτεί και από τθν πλευρά τθσ 
(αποπλανθτικισ και ςυγκινθςιακισ) δφναμθσ που αςκεί θ ακρόαςθ τθσ γυναικείασ φωνισ παρακζτοντασ και 
ςυγκρίνοντασ το τραγοφδι των μουςϊν και των Σειρινων.  
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and
+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-
uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-
SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perse
us%20of%20Pindarus&f=false, προςπζλαςθ Μάιοσ 2018. 

180 “I don't believe in somebody who will specialize in Chopin or Mozart sonatas.  A great interpreter can —
 must — be able, today, to control a very wide landscape of music.  I mentioned Pollini and there are many 
others.  Pollini mainly plays Beethoven, but you feel that his hands can perform Schoenberg and Boulez too (…) it is 
something to hear Schoenberg played by the incredible musical mind that plays Bach and Beethoven.  Not only in terms 
of musical conception, but even technically this comes out of the continuity of music (…) Music is something that you 
have to do with your body.  You listen with your body.  In fact, a good musician has to think with his belly and to feel 
with his brain. That is very important.” Συνζντευξθ του L. Berio από τον Bruce Duffie (1993), 
 http://www.bruceduffie.com/berio.html, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2018. 

http://ikee.lib.auth.gr/record/112851/files/%CE%A3%CE%9A%CE%9F%CE%94%CE%A1%CE%91%20%CE%A3%CE%A4%CE%95%CE%A6%CE%91%CE%9D%CE%99%CE%91_.pdf
http://ikee.lib.auth.gr/record/112851/files/%CE%A3%CE%9A%CE%9F%CE%94%CE%A1%CE%91%20%CE%A3%CE%A4%CE%95%CE%A6%CE%91%CE%9D%CE%99%CE%91_.pdf
https://corrieredibologna.corriere.it/notizie/cultura/2009/6-ottobre-2009/demetrio-stratos-origini-voce-1601848219666.shtml
https://corrieredibologna.corriere.it/notizie/cultura/2009/6-ottobre-2009/demetrio-stratos-origini-voce-1601848219666.shtml
https://www.discogs.com/Joan-La-Barbara-Voice-Is-The-Original-Instrument/release/655654
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perseus%20of%20Pindarus&f=false
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perseus%20of%20Pindarus&f=false
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perseus%20of%20Pindarus&f=false
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perseus%20of%20Pindarus&f=false
https://books.google.gr/books?id=aJ73CwAAQBAJ&pg=PA159&lpg=PA159&dq=12th+pythian+ode+about+Medusa+and+Perseus+of+Pindarus&source=bl&ots=TVOWfLHmuG&sig=40k20-uY9xV1Vk_ndTyOUfkHhQs&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwiRvO-SxLLbAhVMKFAKHQKFBwcQ6AEIGjAG#v=onepage&q=12th%20pythian%20ode%20about%20Medusa%20and%20Perseus%20of%20Pindarus&f=false
http://www.bruceduffie.com/berio.html
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άδειο κεφάλι (…) Θ δεξιοτεχνία προκφπτει μζςα από μια ςφγκρουςθ ανάμεςα ςτθ 
μουςικι ιδζα και το όργανο, τθ ςφλλθψθ και τθν μουςικι υπόςταςθ.».181 Ροτζ δεν 
προςπάκθςε να αλλάξει τθ φφςθ του οργάνου ι να πάει ενάντια ςτθ φφςθ του. Θ 
μεταμόρφωςθ ενόσ μουςικοφ οργάνου προκφπτει από τθ χριςθ του, ςφμφωνα με 
τον Berio: «θ φωνοποίθςθ του οργάνου (Sequenza V για τρομπόνι, όπου ο 
τρομπονίςτασ καλείται να τραγουδιςει μζςα από τθν ςτιλθ του οργάνου) και θ 
οργανοποίθςθ τθσ φωνισ (Sequenza III).»182. 

Ο τραγουδιςτισ αποκτά μια άλλθ διάςταςθ, όπου ο ερμθνευτισ μετατρζπεται 
ςε ςυμμζτοχο183 ςτθν δθμιουργία και ςε αυτό ςυνζβαλε, χωρίσ καμία αμφιβολία, 
και θ εκρθκτικι προςωπικότθτα τθσ Berberian με τισ πολυάρικμεσ δεξιότθτζσ τθσ 
ςτθν φωνθτικι και υποκριτικι τθσ ερμθνεία. Θ Berberian αποτζλεςε ζμπνευςθ για 
τουσ ςυνκζτεσ από τθ δεκαετία του ’50 και ιδιαίτερα από τθν δεκαετία του ‘60 μζχρι 
το κάνατό τθσ (1983). Ππωσ προείπαμε, θ Sequenza III, ιταν γραμμζνθ ακριβϊσ 
πάνω ςτισ φωνθτικζσ και ερμθνευτικζσ δεξιότθτεσ τθσ: ο ίδιοσ ο Berio ςε ςυνζντευξι 
του παραδζχεται, ότι θ Sequenza III δεν ιταν απλϊσ γραμμζνθ για εκείνθ, αλλά 
κομμζνθ και ραμμζνθ πάνω τθσ184, και είχε εκφράςει τθν απογοιτευςι του ςτισ 
περιπτϊςεισ που, ενϊ θ Cathy δεν μποροφςε να τθν ερμθνεφςει, χρειάςτθκε να τθν 
μεταγράψει για δφο ι τρεισ φωνζσ.185 Ραρ’ όλ’ αυτά, κα πρζπει να ςθμειωκεί ο 
κεντρικόσ χαρακτιρασ τθσ Sequenza III, ςε καμιά περίπτωςθ, δεν αντιπροςωπεφει 
μια προςπάκεια αντικατοπτριςμοφ τθσ προςωπικότθτασ ι του εςωτερικοφ κόςμου 
τθσ Cathy Berberian. Ππωσ ςε κάκε ζργο που απαιτείται υποκριτικι, θ Berberian 
κλικθκε να μθν υποδυκεί τον εαυτό τθσ, αλλά να ερμθνεφςει ζνα ςυγκεκριμζνο 
ρόλο.  

Ραρ’όλ’αυτά, ενϊ ο ίδιοσ ο Berio ςθμειϊνει δίπλα ςτον τίτλο: per voce 
femminile, ςτο ειςαγωγικό ςθμείωμα τθσ παρτιροφρασ δίνει οδθγίεσ ςε ζναν 
ερμθνευτι, (τραγουδιςτι ι θκοποιό ι και τα δφο186) χωρίσ να περιορίηεται ςτο 
γζνοσ, αλλά οφτε και να περιγράφει τον χαρακτιρα τθσ θρωίδασ λ.χ. ωσ μια 
ςχιηοφρενι γυναίκα κ.λπ.187. Πςον αφορά το γζνοσ του ερμθνευτι, εκτόσ από τον 
τίτλο, θ ίδια θ δομι και το φωνθτικό εφροσ δεν υπαγορεφουν ότι ο ερμθνευτισ 
πρζπει να είναι οπωςδιποτε γυναίκα: ςτο γζνοσ παραπζμπει μόνο θ αφορμι τθσ 

                                                             
181  Π.π. Two Interviews, ς. 90. 
182  Π.π. Two Interviews, ς. 91-93. 
183 Θ Berberian ςε ςυνζντευξι τθσ παραδζχεται ότι ο ερμθνευτισ πλζον δεν λειτουργεί ωσ εκτελεςτικό όργανο, 

αλλά ωσ όργανο που ςυνδράμει ηωτικά ςτθ ςφνκεςθ και αναγνωρίηει ότι δθμιοφργθςε τθν πθγι υλικοφ για το Visage: 
“I admit I composed the material he utilized, but the finished piece is brilliant because he is a great composer (…) So that 
is what Luciano did, using me as (…) a thinking instrument, a collaborating instrument”, Π.π. Not just a pretty voice, ς. 
57.    

184
 Π. π. Two Interviews, ς. 94, “All of these pieces (Thema, Circles, Visage) are linked to Cathy Berberian’s voice, 

which was almost a second ‘studio di fonologia’ for me. In fact, Sequenza III is not only written for Cathy but is about 
Cathy.” 

185 Π.π. Two Interviews, ς. 96. 
186

 “The performer (a singer, an actor or both) appears on stage (…)”. Π.π. Sequenza III, ειςαγωγικό ςθμείωμα 
187 Π.π. Alternative Voices, ς. 40. 
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ςφλλθψθσ τθσ ςφνκεςθσ188. Σφμφωνα με τθν Joke Dame «είναι γυναίκα, τραγουδά 
για μια γυναίκα (…) αλλά δεν υποδφεται το μζροσ μιασ γυναίκασ περιςςότερο από 
τον τρομπονίςτα ςτθ Sequenza V που παίηει το μζροσ ενόσ τρομπονίςτα»189. 

Θ φπαρξθ κειμζνου ςε μορφι αφιγθςθσ ςε ςυνδυαςμό με τθν παρεμβολι 
ςυμπεριφορϊν προςδίδουν ςυγκεκριμζνθ ταυτότθτα ςτον χαρακτιρα που καλείται 
να αποδϊςει ο ερμθνευτισ, και θ ςφνκεςθ κινείται ςτθ ςφαίρα του μουςικοφ 
κεάτρου ι του κεάτρου δράςθσ190, όπου φαίνεται κακαρά θ επιρροι του Berthold 
Brecht191, αλλά και των μεταγενεςτζρων του: Peter Brook και Jerzy Grotowski192. 
Ρρόκειται για κζατρο, όπου γίνεται χριςθ απρόςμενων φυςικϊν χειρονομιϊν και 
ςυμπεριφορϊν, με ςτόχο να φζρουν τθν προςοχι του ακροατι/κεατι πάνω ςτον 
ερμθνευτι με παράδοξο τρόπο (αποξζνωςθ: alienation effect). Στθν Sequenza, θ 
τεχνικι τθσ ‘αποςταςιοποίθςθσ/διαχωριςμοφ’ διζπει τισ ςτιγμζσ τθσ αςυνζχειασ 
ανάμεςα ςτισ προςδοκίεσ του κοινοφ για το τί είναι φυςικό και φυςιολογικό κατά τθ 
ροι τθσ παράςταςθσ, και ςτισ παράδοξεσ δράςεισ που ζρχονται να ενιςχφςουν τθν 
ερμθνεία.193 Ζτςι, ςυνεχϊσ υπενκυμίηεται ο τεχνθτόσ χαρακτιρασ τθσ κεατρικισ 
παράςταςθσ. Ο Berio ςε ςυνζντευξι του ςτθν Rossana Dalmonte εξθγεί τι είναι το 
κεατρικό ιδεϊδεσ για εκείνον: «Είναι το να παίρνεισ δφο απλζσ και παλιομοδίτικεσ 
ςυμπεριφορζσ, όπωσ ‘περπάτθμα ςτθ βροχι’ και ‘δακτυλογράφθςθ’ και να τισ 
τοποκετείσ ςτθ ςκθνι (του κεάτρου) με τζτοιο τρόπο που θ μια να μεταμορφϊνει 

                                                             
188 Θ Sequenza III και θ Sequenza V για τρομπόνι, αν και χαρακτθρίηονται ωσ gender-specific compositions 

(ςυνκζςεισ που θ ερμθνεία τουσ με ςαφινεια ςχετίηεται με το γζνοσ του ερμθνευτι), περιςταςιακά ζχουν 
παρουςιαςτεί από το αντίκετο φφλλο: θ Sequenza III, κατόπιν προτροπισ του ίδιου του ςυνκζτθ ζκανε περιοδεία με 
τον Nicholas Isherwood (ο Berio προτιμοφςε βζβαια τισ γυναικείεσ φωνζσ λόγω τθσ μεγαλφτερθσ ευελιξίασ τουσ ςε 
ςχζςθ με τισ αντρικζσ, Nicholas Isherwood, The Techniques of singing, ς. 162 ) και θ Sequenza V ζχει παρουςιαςτεί από 
τθν Abbie Conant. Janet K. Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς. 108. 

189 Π.π. Voices within the voice, ς. 243, “She is a woman, she sings about a woman – ‘give me a few words for a 
woman’ say the lyrics - but she is not acting the part of a woman any more than the trombone player in Sequenza V is 
acting the part of a trombone player.” https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-
PA33&dq=voices+within+the+voices+genotext+Joke+dame&source=bl&ots=M6MdygA9CT&sig=NFRLRLq0LxYdqVPowK
aqMp_yZLo&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjFsuW926XcAhWKalAKHSXsAGQQ6AEILzAB#v=onepage&q=voices%20within%
20the%20voices%20genotext%20Joke%20dame&f=false. 

190
 “I don't write anything for the `lyric theater' because I don't believe in such definitions. `Lyric-theater.' What 

does it mean? I don't believe a theater can tell a story with people singing. That's why I believe in a conception of music-
theater in which music is regarded as the most important element…  The music theater, however, is a very important 
thing. It's large enough and can include everything from a Broadway musical to Berg's `Wozzeck' to Debussy's `Pelleas et 
Melisande'… And certainly inside my work exists the memory of what has happened over the centuries in the Italian 

music theater.” α) Π.π. Berio’s Sequenzas, ς. 99, β) Nicki Rossi, A talk with Luciano Berio. ςυνζντευξθ 1987 
https://www.csmonitor.com/1987/1109/imusi11.html, προαπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

191 Ο Brecht δεν επικυμοφςε καμία ςυναιςκθματικι επαφι του ακροατθρίου με τουσ θκοποιοφσ και 
χρθςιμοποιοφςε πολλά μζςα για να ςπάςει αυτι τθ ςχζςθ: παρεμβάλλονταν μουςικι, χορόσ, τραγοφδι, μικρισ 
διάρκειασ κινθματογραφικά clips, αφιγθςθ, οι θκοποιοί ζβγαιναν από το χαρακτιρα που υποδφονταν για να 
υπενκυμίςουν ςτο ακροατιριο ότι παρακολουκοφν μια ιςτορία που ανικει ςτθ ςφαίρα του μφκου, φυςικζσ 
χειρονομίεσ που επιδεικνφουν μια κοινωνικι ςυμπεριφορά κτλ. α) Robert Gordon, Brecht, interruptions and epic 
theatre, άρκρο 2017 https://www.bl.uk/20th-century-literature/articles/brecht-interruptions-and-epic-theatre#, 
προαπζλαςθ Λοφλιοσ 2018, β) David Drew and J. Bradford Robinson, Brecht, Bertolt (Eugen Friedrich),  Grove Music 
Online, 20 January 2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.03904, προαπζλαςθ Λοφλιοσ 2018.    

192
 Π.π. Janet Halfyard, Berio’s Sequenzas, ς. 111. 

193 Π.π. Berio’s Sequenzas, ς. 110-111. 

https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=voices+within+the+voices+genotext+Joke+dame&source=bl&ots=M6MdygA9CT&sig=NFRLRLq0LxYdqVPowKaqMp_yZLo&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjFsuW926XcAhWKalAKHSXsAGQQ6AEILzAB#v=onepage&q=voices%20within%20the%20voices%20genotext%20Joke%20dame&f=false
https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=voices+within+the+voices+genotext+Joke+dame&source=bl&ots=M6MdygA9CT&sig=NFRLRLq0LxYdqVPowKaqMp_yZLo&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjFsuW926XcAhWKalAKHSXsAGQQ6AEILzAB#v=onepage&q=voices%20within%20the%20voices%20genotext%20Joke%20dame&f=false
https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=voices+within+the+voices+genotext+Joke+dame&source=bl&ots=M6MdygA9CT&sig=NFRLRLq0LxYdqVPowKaqMp_yZLo&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjFsuW926XcAhWKalAKHSXsAGQQ6AEILzAB#v=onepage&q=voices%20within%20the%20voices%20genotext%20Joke%20dame&f=false
https://books.google.gr/books?id=6uT0XgkEFKoC&pg=SL26-PA33&lpg=SL26-PA33&dq=voices+within+the+voices+genotext+Joke+dame&source=bl&ots=M6MdygA9CT&sig=NFRLRLq0LxYdqVPowKaqMp_yZLo&hl=el&sa=X&ved=0ahUKEwjFsuW926XcAhWKalAKHSXsAGQQ6AEILzAB#v=onepage&q=voices%20within%20the%20voices%20genotext%20Joke%20dame&f=false
https://www.csmonitor.com/1987/1109/imusi11.html
https://www.bl.uk/20th-century-literature/articles/brecht-interruptions-and-epic-theatre
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.03904
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τθν άλλθ και, μζςω τθσ μορφογζνεςθσ, να παράγεται μια τρίτθ ςυμπεριφορά: δεν 
γνωρίηουμε πραγματικά τι είναι αυτι, επειδι δεν τθν ζχουμε ξαναδεί ποτζ και δεν 
πρόκειται για τον ςτοιχειϊδθ ςυνδυαςμό δφο ςυνθκιςμζνων μορφϊν 
ςυμπεριφοράσ.».194 Θ κεατρικότθτα του ζργου αποκαλφπτεται ιδθ από τθν ζναρξι 
του. Ο θκοποιόσ ι ο τραγουδιςτισ ειςζρχεται ςτθ ςκθνι μουρμουρίηοντασ, χωρίσ να 
περιμζνει να ςταματιςει το χειροκρότθμα του κοινοφ: είναι ςαν θ κεατρικι 
ςφμβαςθ να ξεκινά από τα παραςκινια. Στθ Sequenza III ακόμθ και ο χϊροσ τθσ 
δράςθσ διευρφνεται. Καταρρζει θ ςυμβατικι εικόνα του κεάτρου: ςκινι, 
παραςκινιο και πλατεία. Πλα γίνονται ζνασ χϊροσ δράςθσ και όπωσ ο ερμθνευτισ 
επιδρά ςτον ακροατι/κεατι ζτςι και ο τελευταίοσ γίνεται μζροσ τθσ παράςταςθσ: 
«(…) Σταματά να μουρμουρίηει όταν το χειροκρότθμα του κοινοφ υποχωριςει.» 195  

 

3β. Η ςημειογραφία και ο ρόλοσ τησ γλώςςασ 

 
Θ παράκλθςθ του Berio προσ τον Markus Kutter αφοροφςε ζνα κείμενο με 

διεκνείσ λζξεισ196, που κα μποροφςαν να κατανοθκοφν και να παραμείνουν ςτθ 
μνιμθ του ακροατι. Θ πρϊτθ ολοκλθρωμζνθ φράςθ του κειμζνου αυτοφ, που 
ακοφγεται για πρϊτθ φορά κακαρά, πάνω ςε ςυγκεκριμζνα διαςτιματα, είναι 
περίπου ςτα 90’’: “give me a few words”, με διάκεςθ κλιβερι και μπερδεμζνθ197. 
Ακολουκεί τισ επί 1’ και 30’’ ςυνειρμικζσ ςκζψεισ του ςυνκζτθ, τθσ θρωίδασ, ι του 
ποιθτι, που ζχει ανάγκθ από μερικζσ λζξεισ για να τραγουδιςει. “Give me / a few 
words / for a woman / to sing / a truth / allowing us / to build a house / without 
worrying / before night comes”198. Το ποιθτικό κείμενο αποτελείται από εννζα 
ςφντομεσ φράςεισ που μποροφν να λειτουργιςουν αυτόνομα, που επιτρζπουν να 
απομονωκοφν λζξεισ (π.χ.truth), να δθμιουργθκοφν νζεσ φράςεισ (π.χ. allowing us to 
be), φωνιματα (π.χ. ςυλλαβζσ από λζξεισ του κειμζνου: /tru/be/to/co/be/, και ιχοι 
που αποτυπϊνονται με χριςθ του διεκνοφσ φωνθτικοφ αλφάβθτου: *a] [u] [o] [i]). 

                                                             
194 Π.π. Two Interviews, ς. 102 
195 “The performer (a singer, an actor or both) appears on stage already muttering as though pursuing an off-

stage thought. She stops muttering when the applause of the public is subsiding…” Π.π. Sequenza III, ειςαγωγικό 
ςθμείωμα. 

196 “I had in fact asked Kutter for a text made up of ‘universal’ words (…). I wanted ‘parole sceniche’, bearing in 
mind that the ‘theatre’ was made up of restricted and not unduly ambiguous field of phonetic and semantic 
associations”. Π.π. Two interviews, ς. 95. Αρχικά το κείμενο δόκθκε ςτα Γερμανικά, το οποίο μεταφράςτθκε ςτα 
αγγλικά, αλλά δεν γνωρίηουμε από ποιον. Π.π. Kate Meehan, ς. 111. 

197  “wistful, bewildered”.  Π.π. Sequenza III, ς. 1. 
198 Μετά τθν εξαιρετικι ερμθνεία τθσ Berberian του “La Passion selon Sade” του Bussotti, το 1965, ςτθ διεκνι 

μουςικι βδομάδα του Palermo , το φεςτιβάλ τθσ Βρζμθσ ζδωςε παραγγελία ςτον Berio να δθμιουργιςει ζνα ζργο για 
τθν Berberian, για να το παρουςιάςει θ ίδια το 1966 εκεί. Ο Mark Kutter, ςφντροφοσ τθσ Ελβετίδασ harpsichordist 
Antoinette Vischer, για τθν οποία ο Berio μόλισ είχε ολοκλθρϊςει το Rounds (1965), ιταν αρκετά ζξυπνοσ και επιδζξιοσ 
για να ςυλλάβει ζνα κείμενο μετατρζψιμο, κατάλλθλο για επεξεργαςία. Ζνα κείμενο που δεν εμφανίςτθκε ποτζ 
ολοκλθρωμζνο, αλλά παρ’ όλ’ αυτά ο ακροατισ μπορεί να ςυλλάβει τισ καίριεσ λζξεισ του ποιιματοσ (house, night, 
woman, words, truth, to sing). Π.π. The tenth Oscillator, ς. 11-12.  
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Πλα τα παραπάνω ςυνδυάηονται με φωνθτικζσ (π.χ. γζλιο *?+) και ςωματικζσ (π.χ. Ψ 
snapping fingers gently) χειρονομίεσ μαηί (π.χ. befo [o] /ore/ night [?] comes to sing 
[ŋ] to [u] [u] sing [i] [ŋ+ με διάκεςθ ecstatic, witty, tender, wistful, distant, fading και 
με το χζρι πάνω ςτο ςτόμα (hm), με το χζρι να απομακρφνεται προσ τα κάτω (hd), με 
τρζμολο των δοντιϊν ι του ςαγονιοφ (d≡))199. Θ μοναδικι φράςθ που δεν 
εμφανίηεται ςτο ζργο είναι: without worrying, ίςωσ γιατί ο ςυνκζτθσ κζλει να 
δθμιουργιςει ςυναιςκθματικι φόρτιςθ και ανθςυχία μζςα από τθν υπερβολικά 
γριγορθ εναλλαγι ςυναιςκθματικϊν φωνθτικϊν αποχρϊςεων και τθν αντιφατικι 
χριςθ του γζλιου από τθν ερμθνεφτρια. Ωσ αποτζλεςμα ζχουμε ζνα νζο είδοσ 
εικονικισ και ακουςτικισ πολυφωνίασ. Θ φωνι όντωσ μετατρζπεται ςε πολυφωνικό 
όργανο κακϊσ τα δομικά υλικά τθσ Sequenza III διαδζχονται το ζνα το άλλο 
δθμιουργϊντασ τθν ψευδαίςκθςθ τθσ ςυνιχθςθσ και τθσ ςυνεκτικότθτασ μεταξφ 
τουσ200. Μζςα από τθν αποδόμθςθ των ιχων, των λζξεων και των εκφράςεων 
ανακαλφπτουμε τθ ςυνοχι και μζςα από μια πορεία ςφγχυςθσ και μεγάλθσ ζνταςθσ 
καταλιγουμε ςε μια κατάςταςθ ιςορροπίασ και γαλινθσ. Θ διάςχιςθ ενόσ τόξου από 
τθν ζνταςθ ςτθ γαλινθ είναι βαςικό ςτοχείο του ζργου: ο ίδιοσ ο Berio μασ 
πλθροφορεί ότι δεν τον ενδιζφερε κακόλου θ τεχνικι του collage201 ,οφτε τθσ 
παντομίμασ202. 

Θ ςθμειογραφία τθσ Sequenza III καινοτομεί, κακϊσ αποτυπϊνει με ακρίβεια 
τισ ςωματικζσ και φωνθτικζσ χειρονομίεσ ςε ςυνδυαςμό με τθ διάκεςθ και το 
ςυναίςκθμα. Θ τονικότθτα, ο ρυκμόσ και θ μελωδία είναι απόντα με τθ ςυμβατικι 
ζννοια. Θ επανάλθψθ διαςτθμάτων χωρίσ ακριβι προςδιοριςμό του τονικοφ φψουσ, 
αλλά ωσ οδθγία προσ τον τραγουδιςτι, δθμιουργεί τθν αμυδρι αίςκθςθ τονικοφ 
κζντρου αναφορικά με το εφροσ τθσ φωνισ του (32 διαςτιματα τρίτθσ μικρισ, 29 
διαςτιματα δευτζρασ μικρισ, 8 διαςτιματα τρίτθσ μεγάλθσ κτλ.). Ο χρόνοσ δεν 
καταγράφεται ςτον οριηόντιο άξονα, όπωσ ςτθ ςυμβατικι ςθμειογραφία μιασ 
οποιαςδιποτε ςφνκεςθσ του 19ου αιϊνα, αλλά ςε ςχζςθ με τθν ταχφτθτα εναλλαγισ 
των γεγονότων203 Χρθςιμοποιεί ςφμβολα που μασ παραπζμπουν ςτα μεςαιωνικά 
νεφματα, ςτθ μουςικι ςθμειογραφία τθσ Αναγζννθςθσ (με τθ χριςθ του 

                                                             
199 Π.π. (score) Sequenza III, ς.1-3. 
200  Π.π. Two Interviews, ς. 96: “there’s never a real opposition between speaking and singing, but rather an 

extension and transformation of one to another.” 
201  Π.π. Two Interviews, ς. 106: “I’m not interested in collages, and they amuse me only when I’m doing them 

with my children.” 
202

 Οι πολυάρικμεσ υποδείξεισ του ςτον τρόπο εκφοράσ, παραγωγισ του ιχου και των αποχρϊςεων τθσ φωνισ 
είναι για να κακορίςουν αυκόρμθτα το χρϊμα , τθν ζκφραςθ και το τονικό φψοσ τθσ φωνισ, όχι ςφμφωνα με το 
ςυμβατικό τρόπο, αλλά ςφμφωνα με τον ςυναιςκθματικό κϊδικα του ερμθνευτι, τθν φωνθτικι ευλυγιςία και τθν 
ικανότθτα υποκριτικισ του. Π.π.Luciano Berio, Sequenza III, ειςαγωγικό ςθμείωμα, Universal Edition, London 1968. 

203
 “The vocal actions must be timed with reference to the 10’’ divisions of each page.”  Π.π. Sequenza III, 

ειςαγωγικό ςθμείωμα. 
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μονογράμμου, τριγράμμου και πενταγράμμου, ενςωματϊνοντασ ζτςι τθν ιςτορικι 
εξζλιξθ του ςθμερινοφ πενταγράμμου204):  

 

 
Luciano Berio, Sequenza III, per voce femminile, UE 1998 

 
το διεκνζσ φωνολογικό αλφάβθτο (IPA: καταγραφι των ιχων τθσ προφορικισ 
γλϊςςασ205), κακϊσ και αυτοςχζδια ςφμβολα για τθν αποτφπωςθ φωνθτικϊν και 
ςωματικϊν ςυμπεριφορϊν:  

 
Luciano Berio, Sequenza III, per voce femminile, UE 1998 
 

με ςυνοδεία μιασ πολυάρικμθσ λίςτασ δυναμικϊν εκφράςεων, προςδίδοντασ ζτςι το 
ιδιαίτερο ‘δακτυλικό αποτφπωμά’ του ςτο ζργο. 

Θ χριςθ αυτϊν των δυναμικϊν εκφράςεων ςε ςυνδυαςμό με το 
κατακερματιςμζνο κείμενο του Kutter, πζρα από τθν πρωτότυπθ ςθμειογραφία, 
ανοίγει το δρόμο ςτο ςχθματιςμό μιασ νζασ ανκρϊπινθσ επικοινωνιακισ γλϊςςασ, 

                                                             
 204 “The line which appeared near the end of the tenth century (…) is the ancestor of what we know today as a 

staff. Dom Anselm Hughes comments on the progression: “Before long the actual lines of the staff began to appear—
first the line for F, usually in red; then that for c, often in yellow; then lines intermediately for a and over the top of the c-
line for e (…) Once the staff was established as a convention, men began to abandon the use of varied colours and to 
rule all four lines in red or in black. Either “C” or “F” was drawn on one of the lines to indicate the pitch of the line. Both 
letters most frequently appeared on the fourth or third line (…) Unlike the contemporary staff, the early staff had only 
four lines.” Hope R. Strayer, From Neumes to Notes: The Evolution of Music Notation, ς. 5, Cedarville University, 2013 

205Το διεκνζσ φωνθτικό αλφάβθτο (International Phonetic Alphabet)  άρχιςε να εφαρμόηεται και να εξελίςςεται 
από τα μζςα του 19ου αιϊνα με ςκοπό να αναπαραςτιςει με ακρίβεια τθν προφορά των γλωςςϊν. Άρκρο 
https://www.britannica.com/topic/International-Phonetic-Alphabet, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. Ο Berio είχε εντοπίςει 
τισ μουςικζσ δυνατότθτεσ τθσ άρκρωςθσ των φωνθζντων και των ςυμφϊνων και τθ ςυμβολι ςτθν θχθρότθτά τουσ τθσ 
χριςθσ τθσ ςτοματικισ κοιλότθτασ με ό,τι περιλαμβάνεται ςε αυτι (ςχιμα, μζρθ, αρκρωτικά μζλθ: γλϊςςα, δόντια, 
ουρανίςκοσ, λάρυγγασ, δόντια). “(…) The merits of this phonetic alphabet from the musician’ s point of view… it 
provided a reasonably accurate means of notating speech sounds  and (…) it offered a series of discrete elements 
organized within a structured system (...)” Π.π. Berio, ς. 64. 

https://www.britannica.com/topic/International-Phonetic-Alphabet
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και παραπζμπει ςτθν πρωταρχικι εφεφρεςθ τθσ γλϊςςασ από τουσ κοινοφσ 
προγόνουσ τθσ ανκρωπότθτασ, μετατρζποντασ το γλωςςικό κείμενο ςε α-γλωςςικό 
και πανανκρϊπινο. Τα μθνφματα που κοινωνεί ο ερμθνευτισ ςτο ακροατιριο, 
προκφπτουν άμεςα από τουσ ιχουσ των λζξεων, τισ αρκρϊςεισ τθσ φωνισ και προ 
παντόσ από τισ χροιζσ των διακζςεϊν τθσ, που γεννιοφνται από τθ βιωματικι 
αντίλθψθ των ςυναιςκθμάτων και όχι από τθ διαμεςολάβθςθ τθσ διανοθτικισ 
λειτουργίασ206 - αναφορά ςε μια πρωτόγονθ εποχι (ι ςτθ βρεφικι θλικία) κατά τθν 
οποία οι ανκρϊπινεσ φωνθτικζσ χορδζσ δεν παριγαγαν λζξεισ αλλά άναρκρουσ 
ιχουσ που ςυνδζονταν με τα βακφτερα ςυναιςκιματα επικυμίασ ι φόβου. Δεν 
είμαςτε μακριά οφτε από τον Διαφωτιςτι Jean Jacques Rousseau του “Essai sur l’ 
origine des Langues” (1781), κατά τον οποίο θ πρϊτθ γλϊςςα κα πρζπει να ιταν 
αλλθγορικι, ποιθτικι, μελωδικι και τραγουδιςτι, πλαςμζνθ από χειρονομίεσ και 
φωνζσ με εφαλτιρια δφναμθ τα ςυναιςκιματα και όχι τθ λογικι: «(κεφ. II) Δεν είναι 
οφτε θ πείνα, οφτε θ δίψα, αλλά θ αγάπθ, το μίςοσ, ο οίκτοσ, ο κυμόσ που ανζςυρε 
από αυτοφσ τισ πρϊτεσ τουσ λζξεισ (…) (κεφ. IV) Οι ρίηεσ των λζξεων κα ιταν από 
μιμιτικοφσ ιχουσ ι εκφράςεισ πάκουσ (…) Κα περιείχε πολλζσ ονοματοποιθτικζσ 
εκφράςεισ»207, οφτε από τον Charles Darwin, ο οποίοσ αναγνϊριςε τθ ςφνδεςθ που 
υπάρχει ανάμεςα ςτθ φωνι, το ςυναίςκθμα και τθν ομιλία208, οφτε άλλωςτε και από 
τον Frederick Husler209, ο οποίοσ, ςτο βιβλίο του “Singing: the Physical Nature of the 
Vocal Organ” (1965) γράφει: «Δεν υπάρχει αμφιβολία ότι ο λάρυγγασ, μαηί με τισ 

                                                             
206 “Bruce Duffie: What is the purpose of music in society? 

Luciano Berio: Oh, I don't know; to help people to find harmony between the body and the mind; to educate people to 
connect these two distant dimensions.  It helps you sometimes to fly away.  Music is something that you have to do with 
your body.  You listen with your body.  In fact, a good musician has to think with his belly and to feel with his brain.  That 
is very important.  

Bruce Duffie: It seems like you bypass the heart, then. 
Luciano Berio: "Heart" is a metaphor; a bad metaphor (…) "Emotions."  They're always there, traveling from mind 

to the stomach, the belly.  It's a big emotional trip.”  Composer  Luciano  Berio, A Conversation with Bruce Duffie, CSO 
Public Relations Department 1993, http://www.bruceduffie.com/berio.html, προςπζλαςθ Σεπτζμβριοσ 2017. 

207 Κεφ. ΛΛ: “Toutes les passions rapprochent les hommes que la nécessité de chercher à vivre force a se fuir. Ce 
nʼest ni la faim, ni la soif, mais lʼamour, la haine, la pitié, la colere, qui leur ont arrache les premieres voix.»  Κεφ. IV: “lʼon 
chanteroit au lieu de parler; la plupart des mots radicaux seroient des sons imitatifs, ou de lʼaccent des passions, ou de 
lʼeffet des objets sensibles; lʼonomatopée sʼy seroit sentir continuellement”. Jean-Jacques Rousseau, Essai sur l'origine 
des langues, in Collection complète des oeuvres, Genève, 1780-1789, vol. 8, in-4° édition en ligne 
www.rousseauonline.ch version du 7 octobre 2012, http://www.rousseauonline.ch/Text/essai-sur-l-origine-des-
langues.php, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

208 “(…) the progenitors of man probably uttered musical tones, before they had acquired the power of articulate 
speech; (…) consequently, when the voice is used under any strong emotion, it tends to assume, through the principle of 
association, a musical character.” Charles Darwin, “The Expression of the Emotion in Man and Animals”, ς. 87, New 
York, D. Appleton and Company, 1897. 

209 Ο Frederick Husler (1889-1969) ιταν ζνασ από τουσ κορυφαίουσ εκπαιδευτζσ φωνισ. Εργάςτθκε ςε μεγάλα 
κζατρα τθσ Γερμανίασ το πρϊτο μιςό του 20ου αιϊνα  ωσ εκπαιδευτισ και ςφμβουλοσ μαζςτρων  όπωσ: Otto 
Klemperer, Wilhelm  Furtwängler, Herbert von Karajan, Julius Stern. Σφμφωνα με τθν Lilli Dressler (διάςθμθ Βαγκνζρια 
ςοπράνο), θ φωνι του ιταν λιγότερο μελωδικι ακόμθ και από ζνα κοράκι. Για να καλφψει αυτι τθ διλωςθ τθσ παλιάσ 
του δαςκάλασ αςχολικθκε εντατικά με τθν διδαςκαλία του εαυτοφ του ςτο τραγοφδι, αφοφ ιταν πεπειςμζνοσ πωσ  οι 
μεγάλεσ  φωνζσ δεν ιταν απλϊσ προικιςμζνοι από τθ φφςθ και πωσ κάκε ανκρϊπινο ον κα ζπρεπε να είναι ικανό 
τραγουδάει όμορφα. Άρκρο για τθ ηωι του Fr. Husler, http://www.cursa-ur.com/husler.htm, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 
2018. 

http://www.bruceduffie.com/berio.html
http://www.rousseauonline.ch/Text/essai-sur-l-origine-des-langues.php
http://www.rousseauonline.ch/Text/essai-sur-l-origine-des-langues.php
http://www.cursa-ur.com/husler.htm
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υπόλοιπεσ λειτουργίεσ του, ςχεδιάςτθκε και καταςκευάςτθκε ςαν εξειδικευμζνο 
όργανο για τραγοφδι, εάν όχι μόνο γι αυτό το λόγο (…). Κανζνασ τόςο πολφπλοκοσ 
μθχανιςμόσ δεν είναι αναγκαίοσ για ομιλία.»210 
 
  

                                                             
210 Allan Hough, Voice and the Alexander Technique, άρκρο από το περιοδικό Direction Τ.1, Αρ. 3, ς. 107. 
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Γ. Συμπεράςματα 
 
«Από το πρϊτο κλαψοφριςμα μζχρι τθν τελευταία αναπνοι, θ ανκρϊπινθ φωνι 

δθμιουργεί ιχουσ που είναι τόςο άμεςοι και απλοί που προκαλοφν άπειρεσ 
ςυγκινιςεισ ςτον ακροατι.»211 Θ Sequenza III του Berio ανοίγει ζνα νζο δρόμο για τθ 
φωνθτικι μουςικι ςτον 20ο και 21ο αιϊνα απαιτϊντασ από τον ερμθνευτι πολφ 
μεγαλφτερο φάςμα δεξιοτιτων απ’ ό,τι ςτο παρελκόν, και θ απαίτθςθ αυτι δεν 
περιορίηεται μόνο ςτον τρόπο απόδοςθσ των ςφγχρονων ςυνκζςεων, αλλά και, 
γενικότερα, ςτον τρόπο ερμθνευτικισ προςζγγιςθσ οποιουδιποτε είδουσ μουςικισ. 
Θ Cathy Berberian, όταν τθν ρωτοφςαν για τθ δυςκολία που εμπεριζχει θ ςφγχρονθ 
φωνθτικι μουςικι, απαντοφςε πωσ «θ δυςκολία δεν είναι ςτισ φωνθτικζσ χορδζσ, 
είναι ςτο μυαλό (…) το μυαλό είναι εκείνο που πρϊτα πρζπει να αντιδράςει και μετα 
θ εςωτερικι ϊκθςθ ςτζλνεται ςτισ φωνθτικζσ χορδζσ και όλα είναι εντάξει.».212 Αυτό 
όμωσ προχποκζτει καλι γνϊςθ των εκφραςτικϊν μζςων του οργάνου μζςα από τθν  
ιςτορικι διαδρομι τθσ φωνισ και τθ μελζτθ τθσ ‘παραδοςιακισ’ μουςικισ 
φιλολογίασ. Ρρακτικι που ςυνεχϊσ ο Berio υπογράμμιηε μζςα από τισ ςυνκζςεισ 
του, και ιδίωσ μζςα από τισ Sequenze, που αποτελοφν ορόςθμο και ανακυριςςουν 
το δθμιουργό τουσ πρωτοπόρο ςτθν ςφνκεςθ για solo όργανα. 

Θ Sequenza III per voce femminile, αν και γράφτθκε μιςό αιϊνα πριν, αποτελεί 
ακόμθ και ςιμερα πρόκλθςθ για κάκε ερμθνευτι, εφόςον αντιβαίνει ςτουσ 
ςυμβατικοφσ νόμουσ τθσ μελωδίασ, τθσ αρμονίασ, τθσ μονωδίασ, τθσ πολυφωνίασ, 
τθσ αφιγθςθσ, του κειμζνου, του λυρικοφ κεάτρου. Δεν κα μποροφςε να ερμθνευκεί 
ποτζ ωσ μελόδραμα,213 όπου ο ιρωασ ι θρωίδα καταλαμβάνεται από κρίςθ μανίασ, 
όπωσ λ.χ. υποςτθρίηει ο István Anhalt: «Μια γυναίκα (...) με ψυχικζσ αςκζνειεσ που 

                                                             
211 Από τθν αφιζρωςθ του Sylvano Bussotti ςτο βιβλίο του Nicholas Isherwood “The Techniques of Singing, 

Bärenreiter 2013.  
212 Μεταγραφι ςυνεντζυξεων τθσ Cathy Berberian προσ τον Frans van Rossum από τθν Pamela Karantonis, 

θχογραφθμζνεσ το 1979 για λογαριαςμό του Ολλανδικοφ ραδιοφωνικοφ ςτακμοφ KRO Radio. Π.π. Pioneer of 
Contemporary Vocality, ς. 41.  

213 Το μελόδραμα ζχει βακειζσ ρίηεσ ςτθν αρχαία ελλθνικι τραγωδία και κωμωδία, όπου θ μουςικι και τα 
χορικά παρεμβάλλονταν ςτθ δράςθ για να τθν ςχολιάςουν και να εντείνουν τα ςυναιςκιματα. Θ αναβίωςθ τθσ 
αρχαίασ τραγωδίασ ςτθ δυτικι Ευρϊπθ και κυρίωσ ςτθν Λταλία, κατά τον 16ο αιϊνα, ςυνζβαλε ςτθ διαμόρφωςθ τθσ 
όπερασ, ι αλλιϊσ του ιταλικοφ μελοδράματοσ. Κφρια χαρακτθριςτικά του είναι θ μουςικι, το δράμα και το κζαμα που 
ςτοχεφουν ςτθ μεταχείρθςθ και προβολι ζντονων ςυναιςκθματικϊν καταςτάςεων κυρίωσ των πρωταγωνιςτϊν. 
Ρρωτθ όπερα λογίηεται του Peri και του Rinuccini, Euridice (1600) , ςυγκρίςιμθ ςε δφναμθ και ζνταςθ με το αρχαίο 
δράμα. Βζβαια ωσ όροσ το μελόδραμα, ςτθν Δυτικι Ευρϊπθ, χρθςιμοποιικθκε για πρϊτθ φορά ο όροσ ςτθν 
παρουςίαςθ του ζργου Ρυγμαλίων του J. J. Rousseau (πρϊτθ παρουςίαςθ 1770), όπου θ μουςικι ανείγγειλε και 
προετοίμαηε τισ ομιλοφςεσ φράςεισ. Τον 19ο αιϊνα θ όπερα αλλάηει ςε κυακαρά μουςικό είδοσ, ενϊ τον 20ο αιϊνα 
μζςα από τθν τεχνικι του Sprechgesang (που  κεωρείται διευρυμζνθ μορφι του μελοδράματοσ) ο Schoenberg και οι 
μακθτζσ του μετζφεραν τθν ςυναιςκθματικι υπερβολι του 19ου αιϊνα από τθ μουςικι ςτθν ανζλπιςτθ εναλλαγι 
μουςικισ και ρυκμικισ αφιγθςθσ. α) Anne Dhu McLucas, Melodrama (opera) (from Gk. melos, drama; Fr.mélodrame; 
It. melologo; Ger. Melodram; Sp. melólogo), Grove Music Online 2002  
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.O903010, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018, β) Howard Mayer Brown, 
Ellen Rosand, Reinhard Strohm, Μichel Noiray, Roger Parker, Roger Savage and Barry Millington, Opera (i) (It. From Lat. 
opera, plural of opus: ‘work’; Fr. Opéra; Ger. Oper) Grove online 2001,  
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40726, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.O903010
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40726
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περιζχουν ςτοιχεία ςχιηοφρζνιασ214 (...) βλζπουμε ζνα πολφπλοκο δείγμα 
ταραγμζνθσ εςωτερικισ ηωισ του προςϊπου είτε πολφ ψυχωτικό είτε με ςοβαρό 
εφιάλτθ.»215 Θ ερμθνεία ςτθν περίπτωςθ αυτι κα ιταν επιφανειακι, διότι ακριβϊσ 
κα προςπερνοφςε αναγκαςτικά το γεγονόσ ότι, μζςα από τθν κατάρριψθ των 
ςυμβατικϊν κανόνων, ο μελετθτισ ανακαλφπτει ςτο ζργο αυτό τθ γζννθςθ μιασ νζασ 
μορφισ μελωδία, αρμονία, πολυφωνία, αφιγθςθ, μουςικό κζατρο. Πλα αυτά τα νζα 
υλικά δεν χρθςιμοποιοφνται ωσ μζςα για τθν επίτευξθ μιασ παραδοςιακοφ τφπου 
επικοινωνίασ ιδεϊν και ςυναιςκθμάτων, αλλά μετατρζπονται τα ίδια από μζςο ςε 
περιεχόμενο του μθνφματοσ: το ςθμαίνον είναι ταυτόχρονα και ςθμαινόμενο. Ζτςι, 
δεν ηθτάται από τον ερμθνευτι να επικεντρϊςει τθ δθμιουργικι του προςζγγιςθ ςτο 
τί κα πει προκειμζνου να αποδϊςει με εφγλωττο ι εκφραςτικό τρόπο κάποιο 
εςωτερικό νόθμα, αλλά να ςυνδθμιουργιςει από κοινοφ με το ςυνκζτθ αυτό που 
λζει, ταυτιηόμενοσ απόλυτα μαηί του. 

Ζτςι, το ςϊμα, εκτόσ από εκτελεςτικό όργανο, γίνεται το ίδιο ςυςτατικό τθσ 
ςφνκεςθσ. Θ φωνι ‘ςωματοποιείται’ και το ςϊμα ‘φωνοποιείται’. Θ φωνι γίνεται 
προζκταςθ του ςϊματοσ και το ςϊμα, μζςα από χειρονομίεσ και ςυμπεριφορζσ, 
μετατρζπεται ςε ‘φωνθτικι’ πθγι προκαλϊντασ αυτό που ο Roland Barthes 
αποκάλεςε τθ ‘φωνθτικι γραφι’, αναφερόμενοσ ςτο γεγονόσ ότι ο ερμθνευτισ 
ςυνκζτει με τθ ςωματοποιθμζνθ φωνι του τθ ςτιγμι του τραγουδιοφ.216 Είναι κάτι 
που περιγράφει εφςτοχα ο Steven Conner: «Θ φωνι δεν είναι απλϊσ μια εκπομπι 
του ςϊματοσ. Είναι επίςθσ θ φανταςτικι παραγωγι ενόσ δευτερεφοντοσ ςϊματοσ, 
ενόσ ςϊματοσ διπλοφ: ενόσ «φωνθτικοφ ςϊματοσ» (…) Αυτό το φωνθτικό ςϊμα δεν 
είναι αδρανισ εικόνα, φάνταςμα ι νωχελικόσ καπνόσ. Είναι τεταμζνθ και ενιςχυμζνθ 
με ζνα είδοσ ηωισ (…) Γιατί θ φωνι προκαλεί και εμπλζκεται ςτισ κινιςεισ του 
ςϊματοσ. Το πρόςωπο είναι μζροσ του μθχανιςμοφ τθσ φωνισ, όπωσ και τα χζρια. Θ 
διαμόρφωςθ του αζρα που γίνεται από το ςτόμα, τα χζρια και τουσ ϊμουσ, 
ςθματοδοτεί τα χαρακτθριςτικά του φωνιτικοφ ςϊματοσ (…) Πταν κάποιοσ κάνει 
κλικ τα δάχτυλά του για ζμφαςθ, χτυπάει τα χζρια του, ι χτυπά το μθρό του, θ πράξθ 
τθσ χειρονομίασ μεταφζρεται ςε ιχο και θ φωνι ζχει μεταναςτεφςει ςτα δάχτυλα 

                                                             
214 Οι ςκθνζσ τρζλασ ζγιναν ιδιαίτερα δθμοφιλείσ ςτισ αρχζσ του 19ου αιϊνα, ωσ μετα-επαναςτατικι αντίδραςθ  

ςε κζματα που κεωροφνταν μζχρι τότε απαγορευμζνα. Αποτελοφν το κατάλλθλο όχθμα για τθν προβολι των 
φωνθτικϊν δεξιοτιτων του τραγουδιςτι, όπωσ πολφπλοκεσ κολορατοφρεσ οι οποίεσ μεταφζρουν τθν εμμονι, τθν 
αγωνία και τθν παράνοια κυρίωσ τθσ θρωίδασ.  Σκθνζσ τρζλλασ ςυναντάμε και ςτο κζατρο και ςτθν όπερα όπωσ: ςτον 
Orlando furioso του Ludovico Ariosto, πάνω ςτο οποίο βαςίςτθκε θ όπερα Orlando του G. F. Handel, ςτθν Lucia di 
Lammermoor και ςτθν Anna Bolena του G. Donizetti. Stephen A. Willier, Mad scenes, (Fr. scène de folie; 
Ger. Wahnsinnszene; It.scena di pazzia), Grove Music Online 2002, 
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.O007756, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. Επίςθσ θ μανία δεν είναι 
προνόμιο των γυναικϊν, όπωσ: ςτον Αίαντα του Σοφοκλι, ςτον Οιδίποδα Τφραννο του Σοφοκλι, ςτον Θρακλι 
μαινόμενον του Ευρυπίδθ, ςτον Βόιτςεκ του Γκζοργκ Μπφχνερ, ςτουσ Αδελφοφσ Καραμαηϊφ του Φίοντορ 
Ντοςτογιζφςκι κτλ.    

215 “(…) a woman (…) of psychic aliments that contains elements of schizophrenia… we are seeing a complex 
sample of turbulent inner life of person either very psychotic or having a severe nightmare.” Π.π. Alternative voices, 
ς.27. 

216 Π.π. Pioneer of Contemporary Vocality, ς. 71 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.O007756
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(...) Το παιδί που ζχει μάκει πϊσ να ςυντονίηει το μάτι και το χζρι (…) δεν ξεχνά ότι θ 
φωνι μπορεί να φτάςει πζρα από τθ γροκιά ι τα δάχτυλα (…) ςτθ ςυνζχεια, θ φωνι 
αναγνωρίηεται ωσ ζνασ τρόποσ (…)  επζκταςθσ προσ αυτό που δεν μπορεί κανείσ να 
φτάςει φυςικά (…)»217 

Εδϊ, θ πολυφωνία μετατρζπεται από θχθτικι, μζςα από τθν γριγορθ 
εναλλαγι των διακζςεων τθσ φωνισ, ςε εικονικι, ςε ςυνδυαςμό με τθν εναλλαγι 
ςωματικϊν χειρονομιϊν, ζχοντασ ςυνείδθςθ ταυτόχρονα τθσ αυτονομίασ τουσ.218 Το 
μελωδικό τραγοφδι δίνει τθ κζςθ του ςτο μουρμουρθτό και ςε ξεςπάςματα γζλιου 
και αντίςτροφα. Θ αρμονία υπάρχει με τθν ευρφτερι τθσ ζννοια ωσ ςχζςθ του 
ανκρϊπου με τον κόςμο219, τόςο ςτθ δομι του ζργου όςο και ςτο ηθτοφμενο τθσ 
ςχζςθσ του ζργου με τον ερμθνευτι. Θ δε ςυναρμογι όλων των παραπάνω 
ςτοιχείων ςτοχεφει ςτο ςωματικό κζατρο, ςτθν απελευκζρωςθ τθσ ερμθνείασ από 
τισ όποιεσ τελετουργικζσ ςυβάςεισ, και ςτθν επανεκτίμθςθ τθσ ςθμαςίασ τθσ, κακϊσ 
τοποκετείται ςτθν καρδιά τθσ ςφνκεςθσ ωσ κεντρικό τθσ δομικό ςτοιχείο. Θ 
εναςχόλθςθ με το ζργο αυτό απαιτεί μια διευρυμζνθ ερμθνευτικι αντίλθψθ, που 
δεν περιορίηεται μόνο ςε δεξιοτεχνικζσ κολορατοφρεσ. Σε όλθ αυτι τθ διαδρομι ζνα 
ερϊτθμα παραμζνει, ςτο οποίο ο κακζνασ μπορεί να δϊςει διαφορετικι απάντθςθ. 
Άραγε ο Luciano Berio κα είχε εμπνευςτεί ζνα τζτοιο δθμιουργικό ταξίδι220 χωρίσ τθ 
ςυνδρομι τθσ ευφυίασ και του ανεξάντλθτου ταλζντου τθσ Cathy Berberian; 
  

                                                             
217 Steven Connor, The Strains of the Voice, Αγγλικι απόδοςθ ενόσ δοκιμίου που πρωτοεμφανίςτθκε ςτθ 

Γερμανία ςε μτφρ. του Holger Wölfle ςτο Phonorama: Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium, εκδ. Brigitte 
Felderer (Berlin: Matthes & Seitz, 2004), ς. 158-172. http://www.stevenconnor.com/strains/, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 
2018. 

218 “Chaque élément, chaque ligne, chaque voix possède son identité, son autonomie, sa signification par elle-
même. Tandis que dans la polyphonie, chaque ligne, chaque voix n’est pas nécessairement signifiante en elle-même. En 
matière d’hétérophonie, les voix ne peuvent vivre les unes sans les autres, contrairement à celles de la polyphonie où 
chacune a un sens complet en soi. Dans la polyphonie, il y a aussi une conscience des autres, tandis que dans 
l’hétérophonie l’insouciance est possible.” Συνζντευξθ του Luciano Berio από τον Bruno Serrou, 1997 
http://brunoserrou.blogspot.com/2015/10/hommage-interview-luciano-berio-qui.html, προςπζλαςθ Αφγουςτοσ 2017. 

219 Σφμφωνα με το αρχαίο ελλθνικό πρότυπο θ αρμονία είναι θ ςχζςθ ανάμεςα ςτον άνκρωπο και τον κόςμο, θ 
οποία ζφερε ιδζεσ φυςικισ τάξθσ ςτθν  ανκρϊπινθ κοινωνία και ειςιγαγε δεοντολογικζσ, κρθςκευτικζσ και αιςκθτικζσ 
αξίεσ  ςτθ ςφαίρα τθσ φφςθσ. Θ αρμονία ςθμαίνει απλϊσ "τοποκζτθςθ μαηί", όπωσ ςυμβαίνει ςτθν ζνωςθ δφο ξφλινων 
τεμαχίων, και θ βαςικι προχπόκεςι τθσ, θ αντίλθψθ τθσ φπαρξθσ δφο ι περιςςότερων διακριτϊν οντοτιτων ικανϊν 
για αμοιβαία προςαρμογι. Κα μποροφςε να γίνει ζνασ παραλλθλιςμόσ του ζργου με τον μικρόκοςμο του ερμθνευτι. 
Edward A. Lippman, Hellenic Conceptions of Harmony, Journal of the American Musicological Society, Vol. 16, No. 1 
(1963), ς . 3- 35, University of California Press on behalf of the American Musicological Society Stable, 
http://www.jstor.org/stable/829917, προςπζλαςθ Λοφλιοσ 2018. 

220
 “Je suis contre l’œuvre objet. Une œuvre est un signal au sein d’un parcours, comme passer par Rome au 

milieu d’un voyage de Paris jusqu’en Chine.” Π.π. Συνζντευξθ του Luciano Berio από τον Bruno Serrou, 1997 

http://www.bbk.ac.uk/english/skc/
http://www.stevenconnor.com/strains/
http://brunoserrou.blogspot.com/2015/10/hommage-interview-luciano-berio-qui.html
http://www.jstor.org/stable/829917
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