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SKALKOTTAS, Nikos (1904-1949)

String Quartet No.3 (1935) (skatkotas Sociery) 19'38
I.  Allegro moderato 5'12
Il. Andante 8'31
II1. Allegro vivace (Rondo) 5'45
String Quartet No.4 (1940) wniversay 37'01
1. Allegro molto vivace 821
1L Andante molto espressivo — Thema con Variazioni 1'34 1527

Variation I: Ein wenig bewegt 1'36

Variation II: Moderato 120

Variation I1I: Adagio 3'48

Variation IV: Allegro ordinario 1'34

Variation V: Andante lyrico 2'49

Variation VI: Allegro vivo 0'51

(noEx s} [Coda] 1'55
III. Scherzo. Presto — Ein wenig langsamer 7'30
IV. Allegro giusto (e ben ritmato) 5'27

New Hellenic Quartet
Georgios Demertzis, violin I; Dimitris Chandrakis, violin IT;
Paris Anastasiades, viola; Apostolos Chandrakis, celio



Nikos Skalkottas, a Greek Composer: Brief Biography

A descendant of a poor family of folk and band musicians and marble carvers, Nikos Skalkottas
was born in Chalkis in 1904, and died in Athens in 1949. He began to study the violin from an
early age, with his father and uncle at first, and later with Tony Schulze at the Athens Conser-
vatory, graduating in 1920. The years 1921 to 1933 were spent in Berlin, where Skalkottas con-
tinued his violin studies with Willy Hess, although around 1923 he abandoned these in order to
pursue a career as a composer, studying with teachers such as Robert Kahn, Paul Juon, Kurt
Weill, Philipp Jarnach and Arnold Schoenberg, with whom he studied from 1927 to 1932.
During his stay in Germany, Skalkottas took various odd jobs as a musician, playing in cafés
and cinemas, working as an orchestrator and so on, whilst also composing a number of works,
of which those written after 1925 are nowadays considered mature. Some of these works were
performed in Germany and in Greece — successfuily enough for Skalkottas to be held in high
esteem by his teacher, Schoenberg, his fellow-students, and circle of friends, though not to
secure Skalkottas wider recognition and reputation as a composer. Disheartened, he ceased to
compose in 1931, and in 1933, as Hitler was rising to power, Skalkottas returned to Greece,
leaving all his compositions behind.

He settled in Athens, working as a violinist in various orchestras and, in a compositorial
capacity, producing arrangements, orchestrations and so on. Independently of this work, how-
ever, Skalkottas occupied himself with his own compositions; he started to write again — now at
great speed, and almost without a break between 1935 and 1949 — producing a large number of
symphonic and chamber works, concertos, works for the piano and a small number of songs, the
most significant of which are his Sixteen Songs for mezzo-soprano and piano. Certain of Skal-
kottas’s works, particularly the symphonic works that were in a tonal idiom, were performed by
the Athenian orchestras. Sadly, the composer died unexpectedly in 1949, leaving a large number of
symphonic works either without, or with incomplete orchestration. In addition to his compositions,
Skalkottas left a large theoretical ceuvre, comprising articles on music, his Treatise on Orchestra-
tion, musical analyses and other writings, which are often exceedingly difficult for the reader,
but clearly display the involved philosophical argument of an idealist, whose musical creation is
surely founded on a profound understanding of philosophical, as well as technical principles.

The Music of Nikos Skalkottas: General Characteristics and Assessment
As a composer, Skalkottas soon developed the personal traits of his musical language, so that
the influence of each of his teachers was creatively assimilated into a completely individual and
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uniquely characteristic compositional method. Thus, Skalkottas’s technique evolved in the course
of his compositorial career, although it retained a core of certain constants, a basis from which
Skalkottas responded to the historical, technical and musical challenges of his time. Having
already established his autonomy as a composer, and relying on his own creative resources, an
honest musician to the end, when Skalkottas came in contact with Schoenberg’s twelve-tone
method, he was able to form different twelve-tone systems of his own, or even to write in a tonal
idiom, but always in a characteristic, unmistakably identifiable style, composing truly original
works of very high quality. Skalkottas’s extant works would rank him with the most significant
composers of the twentieth century, and certainly the greatest among Greek composers of the
period, the one who could ‘put Greece onto the musical map’.

Unknown and unperformed for the most part, Skalkottas’s music began to be better known
only after his death, thanks to the effort of a circle of friends and the leading figure of John G.
Papaioannou in particular. Performances of Skalkottas’s works abroad around 1954-55 served to
establish his place among the most important twelve-tone composers of the inter-war avant-
garde. The figure of Skalkottas has since enjoyed a greater, or lesser prominence in the musical
scene, depending on the initiatives of Greeks primarily — although in Greece itself, for a long
time, Skalkottas’s best-known work was his Greek Dances.

Skalkottas’s Music for String Quartet
Photographs of the composer show him playing in chamber ensembles, both in Berlin and in
Athens, before the war. It should be remembered that Schoenberg held the belief that he owed a
great part of his practical musical experience — from which his orchestral writing later benefited
— to his own participation in various chamber ensembles. The advantage of chamber music was
that it was easy to perform, as only four performers — perhaps fellow-students or friends — were
needed to play a string quartet. This particular genre (as well as music for other chamber en-
sembles of three or four performers, and for the combination of four strings and four wood-
winds, for which he wrote his famous Octer in 1931) occupies a special place in Skalkottas’s
ceuvre, precisely because of the perfect balance of its instrumental resources: the string quartet,
the ultimate exponent of ‘absolute music’, is exactly at the mid-point between the most private
music for one or two musicians only (music for solo violin or piano, violin and piano or cello
and piano duos, or works for violin and viola or violin and cello) and orchestral works, often of
symphonic dimensions, which constitute the majority of Skalkottas’s output.

The string quartets that were composed before the war were performed in Berlin and Athens;
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in 1949, shortly after the composer’s death, Minos Dounias remarked about a performance of
Skalkottas’s Second String Quartet: ‘Skalkottas’s Second String Quartet, performed in a cel-
ebratory concert of the Academy along with works of young composers, was the highlight of the
event, the final item in the programme. The profound impression this music made on us all is
still vivid in my memory. The maturity of thought, the cohesion of ideas, the unrivalled rhythm,
every aspect convinced us that this was, undeniably, a true creation.’

The quartet Dounias refers to, composed around 1929-30, is now lost, as is the case with the
Easy String Quarter composed around the same time, and the String Quartet and String Trio of
1926. As regards the string quartets that were composed in Athens, the likelihood is that, during
Skalkottas’s lifetime, only his transcriptions of Greek dances and Greek folk-songs were per-
formed (there is a critical review, by Minos Dounias, of a performance of Greek Dances given
by the Athens Quartet in 1939), but not of his quartets, nor of his String Trio. The dimensions
and the complexity of the Fourth String Quartet, in particular, would suggest that it was com-
posed without any obvious concern for a prospective performance.

Skalkottas’s extant works for string quartet comprise the First, Third and Fourth String
Quartets, Ten Sketches for Strings and various transcriptions, notably those of the Greek
Dances.

String Quartet No.3

This quartet was composed in Athens, in 1935. There is an evident difference in style between
works of the two periods (Berlin and Athens), judging from those works that have survived: in
1935, Skalkottas was only just emerging from a period of depression and the simultancous
cessation of his compositorial activity. The works from his Athens period display a greater
severity of the dodecaphonic idiom, greater profundity of musical thought, and are written with-
out a definite view to their public performance; Skalkottas was here not concerned about the
appeal and popularity of his compositions. The use of both jazz and folk elements is drastically
restricted (the folk element is reserved for the Greek Dances, most of which were completed
around the same time), or assimilated in the predominant, strict, classical forms that are typical
of all the works of this period.

The first movement of the Third String Quartet (Allegro moderato) is based on the distinc-
tion between the musical material per se and its thematic exploitation: the tone-rows appear first
as an ‘image’, a geometrical arrangement of tones; subsequently, the same material appears as a
distinctly characteristic, thematic construction. Of the two, structural and thematic, manifesta-
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tions of this material, the first provides the ‘key’ (‘Schliissel’) to understanding the material,
whilst the second constitutes its ‘realization’ or ‘enlivenment’ (‘Realisierung’), its promotion to
the sphere of living musical forms — these terms are encountered in Skalkottas’s analyses that
accompany his reworking of his First Symphonic Suite in 1935. This way, the opening move-
ment, in sonata form, begins with an ‘image-like’ presentation of the tone-rows (a succession of
three groups of four descending tones, followed by a series of chordal arrangements) and con-
tinues with their thematic presentation, as the first theme unfolds in the violin part. The ‘Reali-
sierung’ of the material is fully accomplished with the appearance of the second theme, which is
similar in contour, comprising four descending tones.

The second movement, an Andante, is in tripartite ABA form, its principal feature being the
contrapuntal interplay of the four parts, which move in pairs or independently. The middle sec-
tion comprises an elaboration of the second theme (four descending tones) which employs
various ostinato figures. The tension is heightened with the return of the first theme, and the
increasingly intense chordal progression which is central to the whole construction.

The third movement, Allegro vivace (Rondo), based on three themes, is formally even more
complex. Skalkottas’s debt to Mahler is more evident here, with regard both to the breadth of the
construction and to the nature of the dance rhythms, distinctly reminiscent of similarly inspired
instances (Lindler, Waltz) in Mahler’s symphonies.

String Quartet No. 4

This quartet was composed in Athens in the spring of 1940. Of the four movements, two are
dated: the second (19th April 1940) and the fourth (30th April 1940); it may, therefore, be de-
duced that this work was written over a period of about four weeks. This is the longest of Skal-
kottas’s string quartets, its form resembling a crossroads, in the sense of an intersection of for-
mal traits particular to both smaller-scale and larger-scale constructions. What is here under-
stood by ‘smaller-scale’ constructions is miniature-forms, such as the Ten Sketches for Strings;
indeed, the elaborate differentiation of articulation and phrasing (arco, pizzicato, col legno, flau-
tando, glissando, time values, melodic intervals, etc.) both in linear terms and vertically, the
frequent juxtaposition of contrapuntal and homophonic textures, and the freedom of thematic
development found in the Fourth String Quartet anticipate the language of the Ten Sketches for
Strings. Conversely, the characterization ‘large-scale’, would apply to large symphonic forms,
such as the overture The Return of Ulysses and the two Symphonic Suites. More specifically, the
sonata form of the first movement is a trial run for the expansive form of the Ulysses overture, a
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‘symphony in one movement’: the successive subsidiary themes of the first main theme, the
introductory quavers of the accompaniment of the second theme, certain melodic interjections in
the cello part, episodical elaborations, interpolated fugato sections, and the flautando with which
the intermediary sections conclude, are all elements whose perfected form may be found in The
Return of Ulysses. It is a known fact that Skalkottas considered each of his works a study for
those to come. This quartet gives one the impression that it was composed in the place of, or as
a study for a symphonic work. It is possible that the Fourth String Quartet was Skalkottas’s
attempt to write a ‘Symphony for String Orchestra’, according to the plans laid out in his
Treatise (p.79 of the autograph). The artistic value of this composition might be likened to that
of a sketch by one of the Renaissance master painters, which anticipates the forthcoming great
work of art, but is also an autonomous, authentic manifestation of those ideas that fuel the
artist’s creative impulse, brimming with the vital impetus that directs the artist to his future crea-
tions, but without the static quality that is characteristic of the finalized version of the theme
once the work of art has been completed.

Most striking is the analogy of the first movement (Allegro molto vivace), a symphonic
sonata form, with the fast section of The Return of Ulysses. There are two main themes, (A and
B) and several subsidiary, derived themes. The freedom of this construction allows multiple
interpretation. A brief development of the theme into a fugato leads to the recurrence of the two
themes in reverse order (first B, then A) and, finally, a coda.

The second movement is a theme and variations. The theme (Andante molto espressivo) is
followed by six variations which differ in tempo and character: the first two are faster and more
agitated, the fourth is an intense, beautiful Adagio, whereas the remaining three variations are, in
turn, fast, slow, fast.

The third movement (Presto) is a scherzo and trio. The scherzo, a bi-thematic form with
great cohesion of development, is modelled on Bruckner’s and Dvoidk’s symphonic scherzi,
whereas the trio (‘A little slower’), is reminiscent of cabaret or dance music, as is often the case
in Skalkottas, and should be performed with the innermost sensuousness.

The fourth movement, marked Allegro giusto (e ben ritmato), is a rondo, in which a clas-
sically structured refrain is interchanged with two other themes in an ABACABc (¢ = coda) con-
struction. Theme A is of a severe, classical character, whereas, in accordance with Mahler’s

model, themes B and C are dance-like.
© Kostis Demertzis 2000



New Hellenic Quartet

The New Hellenic Quartet is considered today to be Greece’s foremost chamber ensemble.
Emphasizing the presence of the Greek compositions in their repertory, they have performed a
substantial number of works by such composers as Skalkottas, Riades, Mitropoulos, Sicilianos,
Dragatakis, Koumentakis and Zervos. The New Hellenic Quartet has taken part in important
festivals such as the Maggio Musicale Fiorentino, the Ralph Vaughan Williams Festival in
London, the 1996 chamber music meeting in Thessaloniki, the ‘Bemus’ Festival in Belgrade and
the ‘Sarajevo Winter’. During 1999, to mark the 50th anniversary of the composer’s death, the
New Hellenic Quartet, sponsored by the Foundation of Greek Culture, presented the complete
works for string quartet by Nikos Skalkottas in major European musical centres including
London, Paris, Berlin, Vienna and Munich; these performances have won great acclaim both from
the public and from the critics.




O 'EAAnvag ouvletng Nikog Zradkwrag: ouvropo Broypa@ixo

O Nixog ZraArotag yevvnonke otv Xadkida, to 1904, ka1 nébave otnv Abnva, to
1949. Ano mixprn nhikia &ekivnoe va pabaivel Brodi, otnv apyxt] pe tov natépa Tou Kai
tov Oelo tou, Kar oTn ouvexela, oto Q8eio AGnvav, pe tov Tovu TovAtoe. Aimhonpa
B1oAroU mrjpe amo to Qbeio ABnvov to 1920. And vo 1921 wg to 1933 £{noe otn
T'eppavia, ato Bepodivo, omou onoudace npohta Pi1oAl pe tov Biddu Eg. Tt ouvexelq,
EYKATAAEINEL TNV [IPOOITIKY prag xappiépag Biodiotn yia xapn tng ouvOeong, kal
onoudader ouvOeon pe Sackadoug onwe o Ilaoud Kaav, o IIaBeA Toudv, o Koupt Baia,
o @ik Napvay ka1 o ’pvodvt Zaipnepyk. To 1933 o ZrkaAkmtag, pe v avodo tou
Xitdep, Eavayupiler otnv EAAGSq, 6mou epyadetan we BioAiothg oe S1agopeg opX1oTPES
ka1 8noupyel 1o ouvOETIKO TOU £pyo.

Ta npaota €pya 10U ZKAAK®OTA, EOI0TC KA1 TA MEPIO0OTEPA £PYA AII'AUTA IIOU
£ypaye oto Bepodivo, xaBog Kal opiopéva am’autd mou eypaye otnv Abnva, gival
onuepa xapeva. O1 mpmteg GUVOESEIC Tou TKOAK®MTA MOU 0mEovTal XpovoAoyouvtal
amo to 1922 - 24, xa1 eival op10péveg ouvOESEIG Yia MAVO, K1 1] EVOPXI)OTPWOT] T
“Kpnukrg I'oeptne”’, tou Anuntpn Mntponoudou. Ao ta endpeva £pya mou £ypage o
TxaArotag oto Bepodivo £xoune onpuepa trv covata yia 66Ao Biodi, ka1 opiopeva £pya
yla mavo, JOUCIKIG S®PaTiou, Kal CURQOVIKA.

Ao to 31 wg to 34 o ouvOETNC gTapatasl va ouvOETel. Eavapyidel va ouvOeter otV
Afnva, pe ypnyopoug pubpoug ka1 xwplg oxedov Siaxormr amo to 1935 wg to 1949,
£pya oupewvika (avapeca ota omoia cuykataAéyovial o1 “EAAnvikol Xopoi”,
OuBeptotpa “H Emotpogn tou OSucoea otnv IlatpiSa tou”, n poUciKI UmoKpouon
oto IapapubdSpapa “Me tou MayioU ta Mayia”, n 2n CUPQVIKT 00Uita, 10 PHOAETO
“H Auyepn ka1 o Xapog”, pia “KAacoikn Supgwvia” yid opXNotpa OVEUCT®OV, Hia
Supgwvitta, ka1 ¢vag apiBpog pnaléta, am’ta onola to mo onoudaio eivar “H
Oddacoa”), Evav apipd xovrogpta (yia mdavo, yia Pirodi, yia Brodoviogdo - xapévo -
Yia KOVTPAUIAco K.T.A.), €pya HoUcIKNc Swpatiou (Kouapteta, Tpio, VIOUETa K.T.A.),
£pya y1a mavo (amd va oroia mo yvwota eival ta “32 xoppduia yia mavo”), kabag Ko
tpayoldia, am’ta omoia ta omoudaidtepa eival ta “16 tpayoudia” yia peco@wvo Kai
mavo. Me tov Eapvikd tou 8dvato, to 1949, o cuvOetng agnver evav apiBuo
OURPWVIKA £pya X®pIg eVOPXTOTPWOT) T BE NIITEAT] TNV £VOPXT)0TPWOT] TOUC.

IMapdAAnAa pe ta mopandve HoUcIKA £pya, 0 ZKAAKOTAG YPAPEL To BewprtiKe Tou
£pyo, UI pop@ny Noucik®v apbpwv, piag Ipaypateiag tng evopXnotpworng,
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POUCIKGV avaAUoewv K.T.A., Kelpeva ouxva SuokoAdtata oty avayveor Toug, nou
OPMC PAPTUPODY £VOY OMPIAVIIKGTATO GTOXACTI], 0 0I0i0¢ aVAIITUOGEr OTd Keipevd tou
gvav PadUtato @1Aoco@ikd 18ead1opd, Kal 0 0moiog 0APAOS KATEXE! TIC TEXVIKEG Kal
QLAOCOQIKEG apXEG GTIG OToleg 0TNPILEL T HOUGLKT) TOU.

H povuoixki tou Nikov ZxoAkato: Yevu;a xapaKn]plo'uxa, na anoupqon
Qg ouvestqq, 0 ZKa)chomq Slapopq)(ovm YPIYOpa T IPOCWIMKA X(lp(lKU]_plOTlKO. g
HOUCIKIC TOU ypagng, £T01 oote KGOe embpaon kabevog 818ackalou agopolmveral
Snpioupyika oe evav tpéno 01'1\798011@ amoAUTOE NPOCWINKO Kal avayvepioo. 'Etol, o
EKanoomq, aro ta npww Tou épya mou diafétoupe wg Ta tsAsumla, sie)uooswl Bev,
addd yupoo ano oplopsvsq otabepee, amo my 001 TWV OMOIWY AMAVTA GT1G 10TOPIKEG,
TEXVIKEG KAl pouomsc; MPOKAT|OEIC TV XPOVGV t11¢ {WNG Tou.

Exowaq £ apxnc Beped1coer TNV GUVOETIKT) TOU QUTOTEALIA KAl TOV OUVOETIKO TOU
otoxaopd otig S1kég Tou duvapelg, Kol mapapevovtag ef apXig pexpl tedoug évag
POUGIKOG Tij10g, 0 ZKAAK®MTAG propel va £pXetal 0¢ enagn Pe Tov LAIPHEPYKEI0
SwderagBoyyiopo, va Siapopgavel to éva B1x6 Tou SwderapBoyyo 18inpa petd to dAdo
1 V& YPAaQe1 TOVIKG £pya, XPNOIHOTIoIOVTaC, K1 88, To £va 1) 10 AAo ToViKO 181K0TEPO
18impa, Tapapévovtag péXpl TEACUC avayvmpioipog Kal ypa@oveag £pya mavia fabeid
IPWTOTUTIO KAl TIOU OTEKOVTAL 0'EVa OTJRAVEIKO 0UVOETIKO UPoG.

H pouoixn tou Zkadkotia mou 61a6ét0u1.18 01'1}1£pa TOV KATATAOCEl AvApeosa oToug
peyaAutepoug crUVBstsc; tou Eikootou al(ova Ka1 6lyoupa ¢ Tov peyaAutepo EMqva
ouvBETn tng enoxTg Tou, autov rou propel “va Paler wmy EAAa8a oto pouoiko xaptr]
Katd to peyadutepd tng pépog dyvwotn Kai amaiytn 660 {oUoe o ouvO£Tng TG, ToUTn
1} MOUCIKT] ApxXI0e Va yivetal yVwoTt) petd tov 8avatd tou, Xapig otig @poviideg evog
KUKAOU @ilwv tou, yUpw amd tnv Seondlovoa @uoloyvepla tou I'avvy T
Tanaioavvou. H npotn ££08og tng poucikng tou ZKAAK®TA 0T0 e£0TEPIKD, YUPW OTO
53 - 55, tov kxabigpwoe avdpsoa oToUq oqp.avtmbtepouq queéteq TIG MEGOIOAEIKNG
Swdexagboyyng prtonoplaq Ano tote pexpl orlpspa TO ovopa toU ZKaAK®OTA
npoBaAdetan pe peyadUtepn 1) PIKPOTEPT £VTAOT], AKOUYETOL nsploootepo 1 Aryotepo,
avddoya pe tig npwtofouldieg mou AapBaver o EAAnvikog, 18iwe, xwpog. v idia v
EAAMASa xa1 yia peyddo S1a0tnpa, to £pyo Tou ZKAAKOTA MOU HTAV M0 YVWOTO NTtav o1
“EAAnvikot Xopoi”.



H povuoikin tou TKAAK@TA y1d KOUAPTETO £yX0pdwv
Yudapyouv 8Uo ouykekpipévee mepioSo1 Kata Ti¢ omnoieg 0 TKAAK®OTAC YPAPEL MOUGIKT
yia v kat’efoxnv @oppa andAutng LOUCIKIG, TO KOUAPTETO £yXOpdwv - 1 omoia
OUMIMARPGIVETA1 OUXVA JE NOUOIKT Yia Tpio eyxopSwv: i mepiooc tou Bepodivou, xa1
n nspioﬁoq g Abnvag, péxpl vov B ITayxoomo HéAspo v nepiodo tou BspoAivou
av peivoune ota yvwotd nag £pya, BAemoupe mpota tov ouvietn va ypdee Katd o
1926 (v nepiobo twv croudmv tou pe Tov Flapvax) £va Kouaprsm Ka1 £va tpio
eyxopdwv. "Epya xapeva, onpepa, kat ta 8o, maixtnkrav, wotooo, oto Bepodivo ka1 oe
aAdeg moAeig g M'eppaviag mBavag to 1926 - 27. Tov BAenoupe va ypagel, oty
ouveyxelq, to 1928 ka1 to 1929 (mpmta Xpovia TV oHoud®my Tou pe tov Salunepyk) 8o
Kouapteta eyxopSwv (ta omola ap1®pel mpwto ka1 Seutepo, ka1 amd ta onola Siabeaipo,
QUTI] T} CUIYRET, UNIAPXEL TO MP®TO) KAl £va aKOpa KoUapteto, urd Tov titAo “EukoAn
HOUOCIKT) yia Kouapteto eyxopbwv”. Ta épya auta naiytnkav eniong, oto Bepodivo xa
otnv Abnva. Tupvoviae otnv ABnva, o Zkadxk®tag ypagel eva Kouapteto (to tpito)
Ka1 éva tplo eyxopdwv to 1935. Tedog, To 40, ypape: £va KOUapteTo akopd (10 TETapTo)
Ka1 ta yvwota 10 oxitoa yia eyxopda, to 1940. Katd tekpnpio, Katd TO MeGOmOAE[o
ypdpovtal Xal 01 PETAYPageg yia KoUapteTo eyXopdwv opiopévev EAANVIRGOV Xopov
tou ouviLtn, ONWe Kal 1 Jetaypagn yia KOUQPTETO TOU SNRoTKOQavoUg Tpayoudiou
“O I'tpo Anpog”. Ze evav 1ﬁloypc1(po npoxmpo Kum)\oyo £pywv tou Zradroua, meavcoq
tou 1940, ﬁAenoups va avaq)spsml Kal £va MEPnTo Kouapmto adda Sev £XOUpE
Kaveva aAAo 0TO1XEI0 YyI'autd To £pyo, Kal dev E,epoups av ypaq)tm(e AvtiBeta o
ZRaAROTAG, ¢ GUVOETNC, KATA my S1aprela mg KCl'l:OXI](; ra1 peta tov B Ilayroomo
OAeN0, OTPEPETAL AMOPACIOTIKA 0TI} PMOUOIKI yia opxrjotpa. ‘Hérn xata tnv nepiodo
¢ Katoxne (ouyrekpipéva kata to 1942) petaypdger ta “10 okitoa” and Kouaptéto
Yia 0pX110tpa eyXopdwv, Kai ypagel axopa wa “Mixpn goulta yia £yXopda opyava”.
A1aBétoune QWTOYpPaPieg toUu guvOETI VO GUPPETEXE] 0¢ KOUAPTETO eyXOpdwv,
KaBw¢ Kal o8 GAAoug OXNPatiouoUg HOUCIKNG Swpatiou, 1060 oto Bepodivo, 000 ra1
otnv A6nva tou MeoonoA£pou. Oa unevBupicoupe £8m 01 ka1 0 Salpnepyk Oewpovoe
0T1 peyddo PEPOG TNG POUCIKAG MPAKTIKIG Meipag Tou, 10 Om0lo €K TWV UGTEPHOY
S10x€TEUCE GTNV 0PXT|OTPQ TOU, TO XPWOTOUCE 0TI CUPHETOXN TOU OF OXIHATICHOUG
opxnotpac dwpatiou, Kovaptéta k.T.A. H pouoikn autn eixe 10 mAeoveEKTnpa va
noideton eUKoAq, e@’000v Xpe1aldtav Movoy TEG0epIC HOUCLKOUG Y1a IV EKTEAECT] TNG
(mou propolioav va €ival Kal TE00eplq GUOTIOUSaoTEg Tng HOUCIKNG, T) TE00epI¢ @ilol

11



PouciKol). LTNV RHOUCIKR spyoypa(pm ToU TKAAK®TA 1) 161a1tep11 eeorl U Kouuptswu
syxop&ov (cAAa xa mg pouomrl(; yia ouvﬁuaopouc; TPIOV KA1 TE00UPWY pouom(ov
0TI K1 TNG POUOIKNG Yia Téooepa £yxopda xa1 teooepa EUAIva, t0 yveotd “Oxtéto”,
tou 1931), kaBopilevar amd axpifag ToUTyV TNV 100ppoma: 0Tl Bpicketal ota p10d TouU
§popou avapeoa oTig axdpa mo 181WTIKEG POUCIKEG Y1d Eva Koi §U0 atopa (pouciki
yia 660 BioAi, poucikr) yia mavo, poucikn yia BioAl K mavo, yia fioloviogdo K
mavo, viougta yia BroAl ka1 Pi1dAa, yia BioAi xar BroAovtoedo), Kar TNV 0PXNOTPIKY)
IPOOITIKY T1¢ “AUVapng TwV SUNQ®VIEQV ouvauAiov”, 11 omola arotedei ka Tnv
0UGLA0TIKOTEPT] KaTeUOUVen TN TKAAKWTIKNG 0UvBeons, Kabog aTtov Xmpo Tg
opxNoTpag o ouveETng £xe1 katadioel Tov peyalutepo 6YyKo g Souderdg tou.

Te 0X£0T) Pe TNV MPONOAE[IKT) JIOUCIKY y1a KOUOPTETO £yX0pdwv, yvwpiloupe ou
ToUtn eKTeAéoTnKe, oto Bepodivo ka1 otnv ABfva. Avagepoupe XApaKTNPIOTIKA TNV
mepikonn amd to apBpo mou éypawe o Mivwg AcUviag to 1949 yia tov ZraArQTa,
apéowe petd tov 8avato tou cuveETy, Kal mou avagépetal oe eKTEAeoT) tou 2ou
KOUOPTETOU:

“To AeGtepo Kovaptéto yia £yxopSa tou TkaAk@ta, mou cxiedeital og ja
HOOVIYUPIKY ouvaudia tng Akadnpiag, napdAAnla pe épya veapmv cuvOetV, KATEXEL
uprlqu] 6eon oto TEAOG TOU npoypdppatoq Movu eivar (11(611(1 voCd)vtavn n Babia
ewunmon mnou npoiavnos 0’0A0uUg nag ekeivn 1 poumxn H peotwpévy orégn, n
ouvoxq TV voqpam)v 0 anapaplAAoq, auvapnacnu(oc, puduog TG, 0Aa tnebav, Katd
KONV opvoYlav ou snpoxelto yia jia npaypauxq quloupylu

‘Ogov aq)opo. oy HMOUCIKT] Y10t KOUQPTETO syxopﬁcov ou aypalps 0 ZKOAR®TAC oy
Afnva, amo 'IJOU‘IJI]V 10 mBavotepo ekteAeotnKav 000 {oUoE POVOV o1 pewypmpsq
EAAnvikov yopov ka1 EAAnvikGv 611}10t11((ov tpayouﬁm)v (8100¢T0UPE KPITIKT) TOU
Mivou Aotivia yia extédeon EAAnvikov yopov and to Kouaptéto ABnveov, to 1939),
0X1, OPWG, Ta KOUuaptéta Kal 1o tpio eyxopdwv. O1 Siaotdocelg ka1 1) Suokodia tou
TETAPTOU KOoUuapTeETou eyXopdwv, e181k6tepa, unodeikvyel 0T1 ypAQTINKE XWPIG 0
ouvOEng va £xe1 v 6\1111 Tou apeca wa [IPOOITTIKT] EKTEALOT)G TOU.

H owlopevn HOUCIKT Y10 Kouapteto eyXopSwv tou TKoAK®TA avnnpooconeuewl
a6 ta lo, 30 xa 40 Kovapteta eyxopSwv, ta 10 okitoqa, 11 petaypage Eann{(ov
Xopov kat tov I'epo-Anpo, enefepyacia yia KouapTeto eyxopdwv tou yvwatou
Snpouikotponou tpayoudiou tou Ilavdou Kappép (1829-1896).
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30 KoUapPTETO EYXOPOWDV 0pyaAvemv

To Kouaptéto autd ypdgetal otnv ABnva, to 1935. Tnv enoxn autr o TKOAK®TAG
Bpiokewar guvOETnc Xwpic £pyo, Kabog 0Aa Ta £pya Tou NG enoxng tou Bepodivou
#xouv peiver mow, otn leppavia. "Etol, av ka1 gtoug 81a90poug KataAoyous epyov
ToU, 0 GUVBETIC KoTaypagel e OUVENeid Ta £pya TIg enoxng tou Bepolivou, kaveva
ar’autd 8ev eival 81a0é01p0. Ilap’oX autd, oUpgwva pe paptupia tou Tavvy
Tanaiwévvou, o Txalkatag eixe v emiyvoon 611 propoUce va avaypdyel, ano
BVOpng, omolodfimote am’ta maiAnd tou épya xperalotav. Touto to’kave otnv
nepimwon e 1ne cupEwvIKIG couitag, evog épyou tou 1929, to omoio eixe xabel K
Lavaypdg@enke amo tov ouvestn tou otnv ABfva to 1935. Ze oxéon pe ta AAda XYapéva
£pya g emoxnc tou BepoAivou, 0uwe, 0 ouveEtng to 35 Kavelr KATL S10QOPETIKO:
ypage1 dAda, otnv 640 autov mou Xa8nkav, aplBpovtag Ta oav Ta Mporyounevd va
ntav napévia. H Sragopd oo Ugog avapesa ota &pya twv 800 nep16dwv, onou
UIIGpXouV ohjpepa ka1 ta épya g mepiddou tou Bepodivou SiaBecipa yia oUykpiorn,
eivan epgavic: o Zxadkmtac to 35 £xe1 poAig e&EABe1 amd pia nepiodo KarabAiyng, n
onoia avrtiotoixel oe mepioSo ouvBetikng tou ciwnnc. Ta €pya tng mep1ddou twv
ABnvov eival mo auotrpd oto SwdekagOoyyiko toug 18ivpa, mo Babead oty poUeIKn
TOUG OKEWT), K1 YPA@QOVEal XWPic KAMoIav (e IPOOITIKY £KTEAEOTG TOUG, YI'auTto
Kol 0 Tradxotag Sev evBiagépetal 18iaitepa va apeoel to épyo tou oe kamoiov. Ta
otoixeia tdal ka1 ta Snpotikda £xouv Spactixd meplopiotel (am'avtd, to Snponiko
otoixeio S1oxeveUetan otoug EAAnvikoug Xopolc, mou ypd@ovtal, 01 mEPICCOTEPO] TNV
1810 xpovid ka1 tnv enduevn), N £xouv agopoiwBel otnv Seonolovca auotnpn
KAaoo1KT) @Oppa, 1) onoia Sratpéxel ta épya 0AOKAT pa.

To mpcyto PéPog Tou 30U Kouaptétou eyxopdwv (AAAéykpo poviepato) Bacifeton otnv
S10xp101 TOU Sopukol vhikoU amd tnv Oepamiki tou aflomoinomn: To UAIKO TV CEPOV
8iSeton mpdTa cav “erkdva”, Sndadn cav yewpetpikOg oXNUationog ¢eoyywv. Tt
ouvexela, to 1810 vAkoS 8idetar oav Oepatirdg oxnpatopog, dnAadn cav xapaxtnpas. H
Gxéon avapeoa oug §Uo autég Tapouciaoelg tou BEpatog, Tnv Sopkn Kal v Oepatikn,
eivan w1 1y Sopukn pag Siver o “kAe1di” (Schliissel) yia v xatavonon tou G£patog, eve
1 Oepomikn amovtedel TNV “Reahslerung’ SnAadn mv Ccoonom(m ToU SopukoU U)uxou,
TV IPOCYWYT] TOU JTOV KOCHO TV Z(ovmvwv poumxmv popq)(ov Totrtor o1 Opo1 mg
POPPOAOYIKTIC CKEWPNC TOU OUVOETH Jag eival yveotol and ti¢ avaAuoelc pe TG omoieg
ouvodever tnv enavacuvieon g NpwINgG gouitag, To 35.
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Katd tov tpomo autodv, 1o aAAEYKPO GovaTag Tou 30U KOUaptetou eyXopdwv Eerivael
pe tnv ev £i8e1 e1KOVag Mapouciactn TV oe1p®v (tpe1g terpddeg addenadAniwy
Kat10viev ¢O0yywv, o1 omoieg akoAouBoUuvTtal amd pia ce1pd ouyxXopdiakov
OXNPATIOP®Y), Kal cuvexidel pe tnv Bepatikn toug €K80XT, 1) 0mMoia £10EPXETAL, WS
np(bto 0gpa, oto mpwto PBiodi. H ouolamu{fl Realisierung TIG E10AYWYIKNG E1IKOVAG
eival to SeUtepo Oépa, o omoio £xe1 TV idia pe eKelqu POoyYIKT 80p11 (tsocsplq
ranoviee @ooyyor). To Swtepo 0éna ToU TIPOTOU pepouc; xwplietal anod To mPWTo he
uvamuﬁmq K{1 E1KOVIKEG rmpspﬁo)xaq, £X€1 XApPaKTIpa 00TIvato Ka1 pubpo olovel
XOPEUTIKO, woTe va avutifetar o’ekeivo. Itig avamtulelg, Seonolel to avVIIGTIKTIKO
0TO01XEl0, EV® 1] ENAVAQPOPA TOV OeRATOV YIVETAl KAT AVTIOTPOQPT] Qopd: Ip®Ta T
Seutepo, petd 1o npwto. H Kovta amoteAeital amé pia GUVTORN EOAVAQOPA TTOLXEIDV
¢ avamrculng tou Seuteépou Bepatoc,

To 8eutepo Bepa tou evapkTPloU AAAEYKPO POVIEPATO XPNOINeUel, 0TI CUVEXELQ,
yia tnv ouykpdtnon wng KUKMKIG evOtnTag ToU Kouaptetou, kaf’00ov epgavidetal
oty pecaia H2om emiong tou Sevtepou pépouc ki, mapadlaypévo, oav Sevutepo BEpa
emong tou tpitou pépouc. 'Etol, to Seutepo pépog (Aviavte) cuykpoteital oav pia
tpipepnc popern ABA, pe KUp16 tr¢ 0TOIXEIO0 TNV AVUICTIKTIKY avTiIapdfeon tov
eyxopdwv, eite oe opadeg Twv Sv0, eite Kl Twv tecoapwy palu. H peocaia evotnta
amoteleltan and piav enefepyacia tou Seutépou BEPATOE, THV TEOOAPHOV KATIOVIWV
(peéyywv pe guvodela @iyoupeg ootivato. H emavagopa tou npd)tou Gépatoq
KOPUQGVETQL 0F ouyxop&aKouc; anpauopouc; efoipetik@ peydAng €viaomg, 01 0moiol
amoteAoUv 1o ysmpetpmo KEVTPO TOU 0A0U £pyou.

To 'Epl‘l:O repog (AXAgykpo Pifatoe (Povto)), anotedel pia mo ouvlein pop(po)xoymfl
oupronlorl tou Zxadxkota. Edo o1 MaAslesc; Karaﬁo)xsc; TG LKAAKWTIKIG tsxvnq
glvail mo sp(puvsu;, 1000 0TV mAaveld cruyxponlon TOU PEPOUC, 000 Kal omy uQn twv
XOPEUTIK®V ToU pubumv, mou Oupilouv £vtova aviiotoixa Xopeutika pepn (Aaividep
ka1 Bag) and cupgwvieg tou Mdadep. Eekivael pe tnv £VeoT] TV Te000pwv eyxopSwv
TNV TAUTOP®VIA - &va TEXVaopa nou o ouvietng xpnoiponoiel ka1 ¢’aAla onpeia tou
£PYOU TOoU, A.X. 0TO TPiTO PEPOG TOU 20U KOVICEPTOU yla MIAVO, 1) 0To @1vale Trc
Mikpr¢ couitag yia £yxopda. To 8¢pa t11¢ TAUTOPWVIACE AKOUYETAL TECTEPIC POPEC, KOl
pe v napepfoldn evog mAayiou Bepatog (Nebenthema), mpiv e16€A0¢1 to Sevtepo
0€pa, pe mo £VIOVe TOV XOPEUTIKO XUPAKTIpd, TO OMOio aKOUYETM, EMione, TE0OepIC
QopEg, mp1v Sgel TNV O£0n Tou otV emGvodo Tou mp@Tou OEpatog Kal tou mAayiou
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tou. ITAdyio wou npotou (Nebenthema) kan SeUtepo Oipa mpogpxovea emiong and 1o
Seltepo HEpa TOU IPMTOU PEPOUC (= TOUG TE00EPIG Kat1dvieg gAoyyouq). Xt ouvexela
axoUyeta1 £va tpito Bpa, to omoio Séxetal eupela avamtun, pe tnv mapepfoldn
ovoixeiwv Ka1 and ta dAAa 8épata tou pépoug. H emavagopa mepihapfaver ko ta tpia
0épata, eve) oav KOVTa akoUyeTal To IPpMTo OEpa, nall oInv TaUTogmVia.

40 Kovapteto EyxopSwv

To Kouaptéto autd ypageta oty Abnva tnv ‘voi&n tou 1940. Xpovoloynpéva eivon
§U0 pépn tou, To Sevtepo otig 19 Anpidiou 1940, ka1 to tetapto otig 30 Anpidiou 1940.
MmopoUpe va umobEcoupe, emi T BAcel AUTOV TV NUEPORNVIOV, OTL TO KOUUPTETO
Qutd YpagTnKe Ot Té00eplc nepimou efSonadec. ARp1BGOG petd To £pyo autd ypagovtal
ta 10 oxitoa yia eyxopda, xar Aiyo peta ta 32 xoppdna yia mavoe. Aiyo mpiv €xel
ypa@tel mOaveg To pappoUdelo 30 Koviogpto yia mavo ka 10 nveuotd, eve £va-8uo
xpovia neta 8a ypagei ) Oufeproupa tou Odusota.

IIpokertal yia to peyaAUTtepo oe £K1act) Kouapteto ToU SKaAKQOT, Kal pia ¢popua -
otaupodpdp1, 6OV TA OTOIXEIM TOU IO MIKPOU CUVAVTIOVIAL P& €Keiva Tou mio
peyadou. “Ilo mkpd”, e8G, evvoeital 1 @oppa-piviatoUpa, Onmg eivon exeivy twv 10
PIKpOV OKitowv yia syxopda. Ilpdypati, n mukvh 81a@opomoinsrn Tou TPOnou eV
eyx0pdwv (apxo, mrokdta, col legno, phaoutdta, ykAioodvua, Xpovikeg akies,
S1aotnpata e xivnong x.1.1.) 0p1foviiwg Ka1 KaBEtwg, 1 UKV evadlayn
QVTIOTIKTIKOU KAl GpHOVIKOU Tpomou xai 1) eAeulepia otnv avamculn tou epatkou
ulikoU, mpoavayyédder Tnv ypaen twv “10 oxitowv” yia ¢yxopda - ta omoia
ypdg@ovtal, Katd maca mlavotnTta, apEsmg PETA TO KOUAPTETO AUTO, KAl WG
“npoéxtaocn” tou 18lou Tpémou ypagric. H xabautd mpoéktaon g poppoloyiag moyu
epappodetan ovo 40 Kouaptéto oe kAipaxa Bepatikng oUyKpdTong pag odrnyei ota “32
Koppdtia yia mave”, émou éva fepatikd mAfypa enavépyetar eAeubepa oe S1aprag
napadlacodpeves HOpPEG PEXPL TNV 0A0KATpwon piag @oppag, 1 omoia 80
QVTIOTOIXEl 08 pia PepaTikn meployn): TV £i0o8o evog HEpatog Kar TNV avamtugr tou.
“ITi0 peyaAo”, e8k, evvoeital i peydAn oUpQwVIKY @oppa, omwg eivar p OuPeptoupa
tou O8uooea ka1 o1 uo Equ)(ovméc, Youlteg. ZUYKm(plpéva n QOpPa COVATAG TOU
HOPOTOU PéPOUG amotedel pia yevikn Sokipn g psyaAqq q)oppac; ¢ Oueptoupag Tou
O8uoota: ta aAdendAAnla mAdyia Bepata tou npwtou KUpiou B£patog, Ta £10ay®YIKA
oy8oa tnc ouvodeiag tou B’ O¢patog, opiopeveg peAwdikéc mapenBaoceig tou
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Biodovtoedou, o1 enercodiakég avarmrtugelg, ta mapépPAnta gouykdta ka1 o1 XataAngeig
TV evlapeomv evotntwy oe @Aaoutdta, 6Aa anotedoUv 0TOIXEIA TV OMOIWV TNV
tedikn popen 6a Soupe otnv OuPeptotpa tou O8ucota. Ttn peyddn @opua tou
ObSuoota ka1 tou 3ou Kovtogptou yla mavo Katatdooel To KOUGPTETO aUTO Kal TO
avotnpotepo Swderapoyyiko 18iwpa g ypaeng. Opiopéva otoryeia tng popgoloyiag
TOU KOUGPTETOU, OHWG I) AVIECTPAPNEVT) EHAVAPOPA TV OepdTmv GTo mPKOTo Pépoc,
aAdd ka1 opropeva Sopird otoixeia oto Sevtepo pépog, to Bépa pe mapaAdayéc,
npooeyyl{ouv to £pyo autd mpog aviioTolXee NPAKTIKEG 6T0 HANiIG10 TV SU0
OUPQWVIEGOV GOUTT®MV ToU oUvOETH).

Eivar yvwoto 0t o ZraAikotag Bewpolioe To k&Be £pyo ToU wg omoudn yia to
emopeva. H eviunworn mou pével eivar 611 0 Zradk®Tac £ypaye To KOUAPTETO aUTO OVT
Y10 KQII010 QVTioToIX0 CUPQ®VIKG £pY0, 1) wg omouds] exeivou. Eivar mBavo 6T, pe to
40 Kovapteto eyxopdwv o ouveetng OéAnoe va ypayel, onwg npodiaypiger oty
IIpaypateia (oed. 79 tou Xeipoypagovu), pia “Lunguvia yia opxiotpa eyxopdwv
opyavev”. Ef dddou o Txadkotag, Tnv enoxr mou ypa@el T0 KOUAPTETO AUTO,
OUNNETEXEL 0€ KOUAPTETO £YX0pBwV, KA1 0 0pyavikdg autde ouvSuasuog tov
eveappfrvcl va yp('upm pe sAsuespia anepidpioty”, a@iEpevog oTny “Sn}noupyud] ToU
gavtaoia”, onweg ypage: emiong o idiog oy Hpuyputsm g svopxqm:pwonq (o). 78
TOU XE1POYPAPOU). EAeuGepla KQl PEUCTOTTA TG @Oppag amotedoUv, mpaypartl, ta Suo
KUpI1a XOPAKTNPI0TIKA piag napadooiakrg tumoloyiag oupgwvikoy épyou. H afia vou
£pyou pmopel va ektipnBel wg 1 autoteAng afia evog oxeSiou peyddou avayevvnoiaxow
{wypagou, to omoio npoavayyeAdel Evay peydAo emyevOUevo VAKX, JAPTUPEL, OPWG,
e aubevuxotnta, t1g 188e¢ mou K1vouv tov {wypago otnv KateUluvon ToU Hivoka
exeivou, ka1 &exe1difer and v {WVIAvia Kal TV oppf 1 omoia odnyel tov Snpioupyd
0Ta eIOpEVa Peyada £pyd, XKPIQ TNV GTATIKGTITA TI)¢ 0PICTIKNG POPQRG 1) omoia S1éme
v ekdoxr) Tou Bepatog ota £pya exeiva.

To mpoto pépog (AAAEyrpo MoAto Bifdtoe), éva ocupngwvikd aAAéykpo covarac,
napouoidder T1¢ peyaAutepeg avadoyieg pe to ypriyopo tpfpa g OuBeptotpac tou
Obuoota. IIporertan yia ma S18epatii poper) covdtag, ne kUpla Ofpata £0tw ta A
ka1 B, xa1 pe évav apiBpd mAayiov ka1 Seutepeudvimv Oepdtov. H @oppa, otnv
ehevbepia tng, Siver AaPn) yia moddég epunveieg. Mia oUvropn avamtuln tou npétou
O¢patog o Qouykato, obnyel otnv aviestpappivy enavagopd TV 500 Bepdtiv
(mparta enavagépetal to B, petd o A), ka1 oTnv KOVTA.
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To Sedtepo pépog eivan Hpa pe napaddayse. Eva 8&pa (Avavie podto eonpecoifo)
axolouBouv #&n mapadayéce, oe evadlaoodpeveg evieifelg tpmo, mou o1 mpeteg S0
napallayfe TUKVOVOUY TNV TaXUTHta Kai tnv eviact, 1 TEtaptn napalAlayn
KOPUQQOVEL TNV £Viaon o £va NoAU Opop@o avtat{io, eve o1 TPelg tedeutaieg
napaAlayéc axoAouBoUv TV 0e1pd YPIYOPO - apyo - YPIyopo.

To tpito pépoc (IIpéoto) eivar éva oxéptoo ue tpio. Ipétunmo tou EKEpPTOO
(818epauky] @oppa pe peydln evérnra avamcuéng) eivar ta OCUHQWVIKQ OKEPTOA TOU
Mnpoukvep ka tou Ntfopla. Evo to tpio (Kanwg mo apyd), onwg ouvnoéwg oTov
Tralkdta, Bupilen HOUCIKR Kapmapé Kal XopoU, KOl IpEmel va mailetal pe tov
avrigroixo ev61a0eto a100n0100410.

To tétapto pépog ((AAAéykpo tdioUoTo (¢ poev pitpdro)) eival €va povto, oto 0moio
#va kAaooikfg Sopfg pe@paiv evadddacoetar pe 8o axépa Oépata, oty popon
ABAI'ABTec. To 8épa A Samvéetal and wa KAaco1kr auotnpr 81a8eom, eva, aTo
Moalepid mpdruro, Yopeunikdg Yapaxtipag Siatpexer va Oepata B xar I

Néo EAAnviko Kovaptéto

To Néo EAAnvikd Kovaptéto, Ocwpeital onpepa to Kopugaio oUvodo HOUCIKNG
Swpatiou tou gidoug tou otnv EAAGSa. Aivoviag épgpaon otnv napoucia e EAAnvikng
pouoikic Snpioupylag oto mpdypappa tou, £xel 181 HapPOUCIA0El Kal NXOYPAPrOeL
mAnfog £pywv, ouvOeT®OV Onwg 0 TkaAkdtag, o 2101A14vogg, 0 Apayatdxne, o
Koupevtdkne, n, o ZepBog, nevatly dddwv. To NEK éxe1 mdpel pépog oe S1eBvn
®eouifal, onwg o “Maggio Musicale Fiorentino”, to ®eonipad R.V. Williams oto
Aovsivo, to “Bemus” oto Bediypd, T ouvavinon pouaikng Sopatiou to 1996 omyv
B®eooadoviky ,n tov “Kempdva oto Zepayefo”. To 1999 oe ouvepyaoia pe to I8pupa
EAAnvikou Ilohtiopod, mapoudiace To 6UvoAo tou £pyou tou Nikou TxadroTa ¢
ouppetoxT) otnv 501 endtelo Tou Bavatou tou kopugaioy 'EAAnva ouvBétn, oe peydia
PoUoIKA Kévipa dnwg o Aovdivo, to Ilapiol, 0 Bepolivo, T Bigvvn 1 to Movaxo,
amooTIOVTac evoua1ST oXOAIa ad KO1vo Kai KPITIKI).




Der griechische Komponist Nikos Skalkottas: Leben und Werk

Nikos Skalkottas wurde 1904 in eine Familie hineingeboren, die in drmlichen Verhiltnissen in
Chalkis auf der griechischen Insel Eubda lebte. Unter seinen Verwandten gab es viele, die Stein-
metze oder Volksmusikanten waren oder in einer Blaskapelle spielten. Schon sehr frith begann
er, Geige 7u lernen; zunichst bei seinem Vater und seinem Onkel, spiter dann bei Tony Schulze
an der Musikschule Athen, an welcher er 1920 seine Violinistenpriifung ablegte. Von 1921 bis
1933 lebt er in Berlin, wo er zunichst bei Willy Hess sein Geigenstudium fortsetzt. Nach etwa
zwei Jahren jedoch beschlieBt er, die Aussicht auf eine Karriere als Violinist aufzugeben und
Komposition zu studieren. Seine Lehrer sind u.a. Robert Kahn, Paul Juon, Kurt Weill, Philipp
Jarnach und schlieBlich Arnold Schonberg, bei dem er von 1927 bis 1933 studiert. In Deutsch-
land verdient sich Skalkottas seinen Lebensunterhalt mit Gelegenheitsarbeiten als Musiker. Er
spielt in Cafés, in Kinos, erstellt Instrumentierungen u.i. Zahlreiche Kompositionen entstehen in
dieser Zeit, von denen heute jene nach 1925 geschaffenen als reife Werke gelten. Ein Teil dieser
Kompositionen wird in Deutschland aufgefiihrt, einige sogar in Griechenland. Doch wihrend
Kommilitonen und Bekannte, insbesondere aber Schénberg seine Werke sehr hoch einschitzen,
bleibt Skalkottas die gewiinschte Anerkennung als Komponist versagt. Enttiduscht beschlieBt er
1931, nichts mehr zu komponieren.

Mit der Machtiibernahme Hitlers im Jahre 1933 kehrt Skalkottas nach Athen zuriick. Seine
Kompositionen 148t er in Deutschland. Er arbeitet als Violinist in verschiedenen Orchestern,
ibernimmt kleinere Arbeiten als Komponist (Instrumentierungen, Arrangements etc.). Sein
grofies kompositorisches Werk entsteht unabhingig von den Beschiftigungen, welchen er zum
Broterwerb nachgeht. 1935 setzt eine neue Schaffensperiode ein, die fast ohne Unterbrechung
bis zum seinem Tod 1949 andauert. Skalkottas arbeitet unablissig und mit erstaunlicher
Schnelligkeit. Es entstehen symphonische Werke, Konzerte, Kammermusik- und Klavierstiicke
sowie einige Lieder, von denen die 16 Lieder fiir Mezzosopran und Klavier die bedeutendsten
sind. Einige dieser Kompositionen, hauptsichlich Orchesterwerke in Skalkottas’ personlichem
tonalem Idiom, werden von Athener Orchestern aufgefiihrt. Skalkottas’ plotzlicher Tod im Jahr
1949 unterbricht abrupt sein schiopferisches Werk, und der Komponist hinterldBt eine Reihe von
symphonischen Werken, die nicht oder nur zum Teil instrumentiert sind.

Neben seinem kompositorischen hat Nikos Skalkottas auch ein theoretisches Werk hinter-
lassen, bestehend aus den ,Musikartikeln®, einer Abhandlung zur Instrumentierung, Musikana-
lysen u.a. Diese Texte sind dem Leser nur schwer zuginglich, doch zeigen sie einen bedeuten-
den Denker, der in seinen Texten einen tiefgriindigen philosophischen Idealismus entwickelt,
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und offenbaren Skalkottas’ profunde Kenntnis der technischen und philosophischen Grundlagen
seiner Musik.

Die Musik von Nikos Skalkottas: Eine allgemeine Einschitzung

Als Komponist formt Skalkottas schon sehr friih die charakteristischen Merkmale seiner person-
lichen Musiksprache aus. Jeglicher EinfluB seiner Lehrer wird sofort schopferisch in eine ihm
eigene, markante Art des Komponierens umgesetzt. Betrachtet man sein Werk, von den
frithesten uns bekannten Kompositionen bis zu den spitesten, so 1aBt sich zwar eine Entwick-
lung feststellen, jedoch ist diese von Konstanten geprigt, die Skalkottas’ Antworten auf die
historischen, technischen und musikalischen Herausforderung seiner Zeit darstellen.

Indem Skalkottas von Anbeginn an seine kompositorische Eigenstindigkeit und sein ton-
dichterisches Denken aus eigenen Kriften aufbaut und entwickelt und bis zum Ende ein ,.ehrlicher
Musiker* bleibt, eignet er sich die Schonbergsche Zwolftontechik an, formt jedoch danach seine
eigenen Zwélftontechniken aus und schreibt tonale Werke, indem er auch hier seine persénlichen
tonalen Idiome einsetzt. Bis zuletzt bewahrt er immer seinen eigenen Stil und schafft Werke, die
durch genuine Originalitit sowie ein hohes kompositorisches Niveau gekennzeichnet sind.

Bereits die uns heute bekannten Werke sichern Skalkottas einen Platz unter den groften
Komponisten des 20. Jahrhunderts und unzweifelhaft den Titel des groBten griechischen Kom-
ponisten, durch dessen Musik Griechenland kein ,,weiBer Fleck mehr auf der modernen Welt-
karte der Musik ist. Skalkottas’ Musik, deren groBter Teil bis zu seinem Tode unbekannt und
unaufgefiihrt blieb, wurde nach 1949 alimihlich ,.entdeckt, dank der Anstrengungen eines
Kreises von Freunden des Komponisten, dessen Seele Giannis G. Papaioannou ist. Bereits die
ersten Auffiihrungen seiner Werke im Ausland etablierten Skalkottas als einen der bedeutendsten
Avantgardisten der Zwdlftontechnik der Weimarer Zeit. Seither ist der Name Skalkottas mal
mehr und mal weniger im Gesprich, auf Zeiten groBerer Publizitit folgen solche, in denen es
still wird um den Namen des groBen Komponisten, wobei dies vor allem davon abhéngt, ob und
welche Initiativen von griechischer Seite unternommen werden. In Griechenland selbst waren
iiber einen langen Zeitraum hinweg die Griechischen Ténze Skalkottas’ bekanntestes Werk.

Skalkottas’ Streichquartette

Aus der Zeit nach dem 1. Weltkrieg sind Fotografien aus Berlin und Athen erhalten, die den Kom-
ponisten zeigen, wie er bei Streichquartetten mitwirkt. Bereits Schonberg war der Ansicht, daB er
selber einen groBen Teil seiner praktischen Musikerfahrung, welche er spiter dann in sein
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Orchester einbringen konnte, seiner Teilnahme an Kammermusikensembies, Streichquartetten u.i.
verdankte. Die Musik fiir Streichquartett besitzt den Vorteil, daB sie ohne groBere Probleme
gespielt werden kann, da fiir ihre Ausfithrung nur vier Musiker erforderlich sind, die sich aus dem
Kreis der Musikstudenten oder der befreundeten Musiker leicht zusammenfinden. Den besonderen
Platz, den die Streichquartette, aber auch Musikstiicke fiir drei oder vier Musiker oder die Musik
fiir vier Streicher und vier Holzbléser, das bekannte Oktert von 1931, unter den musikalischen
Werken Skalkottas’ einnehmen, ist gerade durch ihre Mittelstellung bestimmt. Eine Mittelstellung
in dem Sinne, daB diese als ,,absolute Musik* par excellence betrachtete Form in der , Mitte® liegt
zwischen noch privateren Musikformen fiir einen oder zwei Ausfithrende (Musik fiir Sologeige,
fiir Geige und Klavier, fiir Violoncello und Klavier, Duos fiir Geige und Viola, fiir Geige und
Violoncello) und der orchestralen Ausrichtung, wie er sie etwa in seinem Artikel ,.Die Kraft der
Symphoniekonzerte* darlegt, welche denn auch die wichtigste Richtung der Kompositionen
Skalkottas’ darstellt — hat er doch dem Orchester den groBten Teil seiner Arbeit gewidmet.

Hinsichtlich der vor dem 2. Weltkrieg entstandenen Musik fiir Streichquartett wissen wir,
daB diese in Berlin und Athen aufgefiihrt wurde. Bezeichnend ist der folgende Ausschnitt aus
einem Zeitungsartikel, den Minos Dounias 1949 unmittellbar nach dem Tod des Komponisten
schrieb: ,Dem Zweiten Streichquartett von Skalkottas, das zusammen mit Werken junger Kom-
ponisten in einem Galakonzert der Akademie zur Auffithrung gelangte, gebiihrte die Ehre, den
Abschluff des Konzertes zu bilden. Der tiefe Eindruck, den diese Musik auf uns alle ausiibte, ist
mir noch gegenwirtig. Die reife Fiille des Gedankengangs, die Vollkommenheit des Sinnzu-
sammenhangs, der unvergleichliche, faszinierende Rhythmus: all dies rief allgemein die Uber-
zeugung hervor, daB es sich um wahrhaft schopferische Musik handle. Das Quartett, auf das
sich Dounias hier bezieht, sowie die Leichte Musik fiir Streichquartett, beides Werke aus den
Jahren 1929-1930, sind heute verloren, ebenso ein Quartett und ein Trio fiir Streicher, die im
Jahr 1926 entstanden.

Was die Musik fiir Streichquartett betrifft, die Skalkottas in Athen geschrieben hat, so sind
zu Lebzeiten des Komponisten sehr wahrscheinlich nur die Arrangements griechischer Tinze
und Volkslieder zur Auffiihrung gelangt (wir besitzen von Minos Dounias eine Kritik der Auf-
fithrung ,,Griechischer Tédnze“ durch das Athener Quartett im Jahr 1939), nicht jedoch die
Streichquartette selbst. Linge und Schwierigkeitsgrad gerade des 4. Quartetts legen nahe, daB es
nicht unmittelbar im Hinblick auf baldige Auffiihrung geschrieben wurde. Die uns bis heute be-
kannte Musik fiir Streichquartett von Skalkottas umfaBt das 7 ., 3. und 4. Quarter: fiir Streicher,
die 70 Skizzen sowie die Arrangements, die in der Hauptsache griechische Tinze betreffen.
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Das 3. Streichquartett

Skalkottas schreibt dieses Quartett 1935 in Athen. Der Unterschied zu den uns heute zum Ver-
gleich vorliegenden Werken der Berliner Zeit ist offensichtlich: Das Jahr 1935 steht am Ende
einer mehrjihrigen resignativ-depressiven Phase, in welcher Skalkottas’ kompositorische
Stimme geschwiegen hatte. Die Werke der Athener Zeit zeichnen sich durch groBere Strenge der
Zwdlftontechnik und durch ihre tiefgriindige musikalische Gedankenkonzeption aus; auch
werden sie ohne die unmittelbare Aussicht auf Auffiihrung geschrieben, weshalb sich Skalkottas
nicht sonderlich dafiir interessiert, ob seine Kompositionen gefallen. Die Elemente des Jazz und
der griechischen Volkslieder sind drastisch vermindert (wobei jedoch letztere ihren Weg in die
Griechischen Tinze finden, von denen viele im selben Jahr entstehen) oder aufgegangen in der
dominierenden streng-klassischen Form, welche insbesondere diese Werke prégt.

Der erste Satz des 3. Streichquartetts (Allegro moderato) basiert auf der Scheidung von
Strukturmaterial einerseits und seiner thematischen Umsetzung andererseits: das Reihenmaterial
wird zuerst als , Bild“ prisentiert, als geometrische Tonformation. In der Folge wird dasselbe
Material als thematische Formation, d.i. als Charakter dargeboten. Die Beziehung zwischen
diesen beiden Prisentationenformen des Themas, der strukturellen und der thematischen, ist
derart, daB uns die strukturelle den ,,Schliissel* fiir das Verstindnis des Themas bietet, wihrend
die thematische Priisentation die ,.Realisierung®, die Umsetzung des Strukturmaterials, seine
Uberfihrung in die Welt der lebendigen musikalischen Formen bildet. Diese Konzepte des
morphologischen Denkens des Komponisten sind uns aus den Analysen bekannt, die er der
Neukomposition seiner ersten Suite im Jahr 1935 beifiigt.

DemgemiB beginnt der erste Satz (in Sonatenhauptsatzform) des 3. Streichquartetts mit
einer ,bildhaften® Prisentation der Reihen (drei Vierergruppen abfallender Tone, gefolgt von
einer Reihe akkordaler Formationen), die als erstes Thema von der ersten Geige aufgenommen
wird. Die eigentliche ,,Realisierung™ des einleitenden ,,Bildes* bildet das zweite Thema, welche
dieselbe Tonstruktur (vier abfallende Tone) aufweist.

Eine #hnlich wichtige Funktion iibernimmt das einleitende ,,Bild* auch im zweiten Satz
(Andante), das sich als dreiteilige Form A-B-A konstituiert, deren Hauptelement die kontra-
punktale Gegeniiberstellung der Streicher bildet, und zwar entweder in Zweiergruppen oder
auch alle vier Instrumente zusammen. Der Mittelteil ist eine Bearbeitung des zweiten Themas,
der vier abfallenden Téne, begleitet von Ostinato-Figuren. Die Wiederaufnahme des ersten
Themas gipfelt in akkordalen Formationen von auBergewdhnlicher Intensitat, welche den geo-
metrischen Mittelpunkt des gesamten Werkes bilden.
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Der dritte Satz (Allegro vivace, Rondo) stellt eine in formaler Hinsicht komplexere Kompo-
sition dar, die auf drei Themen aufbaut. Der Einflub Mahlers auf die Kunst Skalkottas’ zeigt sich
hier deutlicher, und zwar sowohl in der breiten Anlage des Satzes als auch im Stil der Tanz-
rhythmen, die deutlich an die Tanze (Lindler und Walzer) der Symphonien Mahlers erinnern.

Das 4. Streichquartett
Dieses Quartett entsteht im Friihjahr 1940 in Athen. Zwei Sitze sind mit Datum versehen: auf
dem zweiten ist der 19. April 1940 und auf dem vierten der 30. April 1940 vermerkt. Demnach
kann man davon ausgehen, daB dieses Quartett in einem Zeitraum von etwa vier Wochen ge-
schrieben wurde. Es ist das lingste Quartett Skalkottas’ und seiner Form nach bildet es einen
Kreuzweg, auf dem sich die Elemente des ,,Kleinsten* mit denen des ,,GroBten treffen. Mit dem
»Kleinsten* ist hier die Miniatur-Form gemeint, wie wir sie spiter in den /0 Skizzen fiir Streicher
sehen werden. Die horizontal wie vertikal verlaufenden, dichten Differenzierungen der Komposi-
tionsweise fiir Streicher (arco, pizzicato, col legno, Sflautando, glissando, Zeitwerte, Intervall-
bewegungen etc.), der dichte Wechsel kontrapunktaler und harmonischer Setzweise, die Freiheit
in der Erweiterung des thematischen Materials: all dies kiindigt den Kompositionsstil der /0
Skizzen an. Das ,,Grofite” referiert auf die groBe symphonische Form, etwa die Quvertiire des
Odysseus oder die beiden Symphonischen Suiten. Die Sonatenform des ersten Satzes stellt eine
»Generalprobe™ fiir die groBe Form der Odysseus-Ouvertiire dar. Die aufeinanderfolgenden
Nebenthemen des ersten Hauptthemas, die einleitenden Achtel der Begleitung des 2. Themas,
bestimmte melodische Interventionen des Violoncello, die episodischen Erweiterungen, die einge-
schobenen fugata und der Abschlu der Zwischenteile als flautata: all dies sind Elemente, deren
endgiiltige Form wir in der Quvertiire des Odysseus antreffen werden. Bekanntlich sah Skalkottas
Jedes seiner Werke als eine Studie fiir die darauffolgenden an. Und auch beim 4. Streichquartett
hat man den Eindruck, daB Skalkottas es anstelle eines entsprechenden symphonischen Werkes
geschrieben hat oder als eine Vorstudie zu einem solchen. Méglich ist, daB der Komponist mit
dem 4. Quarterr eine ,,.Symphonie fiir Streichorchester schreiben wollte, wie er sie in seiner L Ab-
handlung® anfiihrt (S.79 des Manuskripts). Dem Quartett ist jedoch ein eigenstindiger kiinstle-
rischer Wert beizumessen, so wie ihn auch die Zeichnung eines groBen Renaissancemalers besitzt,
welche das nédchste groBe Gemilde ankiindigt. In diesen Zeichnungen offenbaren sich die Ideen,
welche den Kiinstler zu seiner nichsten grofien Schpfung treiben, und zwar in einer urspriing-
lichen, lebendigen Art, welche den groBen Gemilden in ihrer statischen Endgiiltigkeit abgeht.
Der erste Satz (Allegro molto vivace), eine symphonisches Sonatenhauptsatzform, weist die
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stirksten Analogien zum schnellen Teil der Odysseus-Ouvertiire auf. Es handelt sich um eine
Sonatenform mit zwei Hauptthemen A und B sowie einer Reihe von Nebenthemen. In ihrer
Freiheit bietet diese Form eine groBe Bandbreite von Interpretationsmoglichkeiten. Eine kurze
Erweiterung des ersten Themas in fugato leitet iiber zur umgekehrten Wiederaufnahme der
beiden Themen (zunichst B und dann A), an welche sich die Coda anschlief3t.

Der zweite Satz besteht aus einem Thema mit Variationen. Auf das Thema (Andante molto
espressivo) folgen sechs Variationen mit wechselnden Tempi, wobei sich in den beiden ersten
Variationen Geschwindigkeit und Spannung verdichten und die dritte Variation die Spannung in
einem sehr schonen Adagio ihrem Hohepunkt zufiihrt, wihrend die letzten drei Variationen dem
Wechsel von schnell — langsam — schnell folgen.

Der dritte Satz (Presto) ist ein Scherzo mit Trio. Vorbild fiir das Scherzo (zwei Themen,
breiter Entfaltungsteil) sind die symphonischen Scherzi von Bruckner und Dvoidk. Demgegen-
iiber erinnert das etwas langsamere Trio, wie meist bei Skalkottas, an Kabarett- und Tanzmusik
und ist mit entsprechender innerlicher Sinnlichkeit auszufithren.

Der vierte Satz (Allegro giusto [e ben rimato]) ist ein Rondo, in dem sich ein klassisch
aufgebauter Refrain mit zwei weiteren Themen in der Form A-B-A-C-A-B-C-D (D = coda)
abwechselt. Thema A ist durch eine streng klassische Stimmung geprigt, wihrend die Themen
B und C in Anlehnung an Mahier den Charakter von Tinzen aufweisen.

© Kostis Demertzis 2000

Das Neue Hellenische Quartett

Das Neue Hellenische Quartett gilt heute als das fiilhrende Kammerensemble Griechenlands. Da
sein Repertoire griechischen Kompositionen einen besonderen Stellenwert einrdumt, brachte das
Ensemble bereits zahlreiche Werke von Komponisten wie Skalkottas, Riades, Mitropoulos, Sici-
lianos, Dragatakis, Koumentakis und Zervos zur Auffiihrung. Das Neue Hellenische Quartett
nahm an verschiedenen namhaften Festivals teil, wie dem Maggio Musicale Fiorentino, dem
Ralph Vaughan Williams Festival in London, dem Kammermusiktreffen in Thessaloniki 1996,
dem Bemus Festival in Belgrad sowie dem Sarajevo-Winter. 1999, zum 50. Todestag des Kom-
ponisten, prisentierte das Neue Hellenische Quartett, unterstiitzt von der griechischen Kultur-
stiftung, die gesamten Werke fiir Streichquartett von Nikos Skalkottas in den fithrenden musika-
lischen Zentren Europas, darunter London, Paris, Berlin, Wien und Miinchen, wo sie sowohl
vom Publikum als auch von den Kritikern begeistert aufgenommen wurden.
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Nikos Skalkottas, un compositeur grec: une bréve biographie

Un descendant d’une famille pauvre de musiciens populaires et d’ensembles et de sculpteurs de
marbre, Nikos Skalkottas est né a Chalkis en 1904 et mort 2 Athénes en 1949. Il commenga t6t 2
étudier le violon, d’abord avec son pére et son oncle, puis avec Tony Schulze au conservatoire
d’Athenes, obtenant son dipléme en 1920. Il passa les années 1921 4 1933 a Berlin ot il pour-
suivit ses études de violon avec Willy Hess quoiqu’il les abandonnat vers 1923 pour poursuivre
une carriére de compositeur, travaillant avec Robert Kahn, Paul Juon, Kurt Weill, Philipp Jar-
nach et Arnold Schoenberg avec lesquels il étudia de 1927 2 1932. Au cours de ses années en
Allemagne, Skalkottas gagna sa vie ici et 12 comme musicien, jouant dans des cafés et des ciné-
mas, travaillant comme orchestrateur et ainsi de suite, tout en composant des ceuvres dont celles
écrites aprés 1925 sont maintenant considérées comme mares. Certaines de ces ceuvres furent
jouées en Allemagne et en Gréce avec assez de succés pour que Skalkottas soit tenu en haute
estime par son professeur, Schoenberg, ses camarades d’études et un cercle d’amis mais pas
assez pour lui assurer une plus grande réputation comme compositeur. Découragé, il cessa de
composer en 1931 et, en 1933, & la montée au pouvoir d’Hitler, Skalkottas retourna en Gréce
laissant derri¢re lui toutes ses compositions.

11 s’installa & Athénes, travaillant comme violoniste dans différents orchestres et, en sa capa-
cité de compositeur, faisant des arrangements, orchestrations et ainsi de suite. Indépendamment
de ce travail cependant, Skalkottas s’occupa de ses propres compositions; il recommenga a
écrire — maintenant a toute vitesse et presque sans interruption entre 1935 et 1949 — produisant
un grand nombre d’ceuvres symphoniques et de chambre, concertos, ceuvres pour le piano et un
petit nombre de chansons, dont les plus importantes sont ses Seize chansons pour mezzo-sopra-
no et piano. Certaines des ceuvres de Skalkottas, surtout les symphoniques dans un idiome tonal,
furent jouées par les orchestres athéniens. Malheureusement, le compositeur mourut subitement
en 1949, laissant un grand nombre d’ccuvres symphoniques soit sans orchestration ou avec
orchestration incompléte. En plus de ses compositions, Skalkottas a laissé un important ceuvre
théorique comprenant des articles sur la musique, son Traité d’orchestration, des analyses musi-
cales et autres écrits qui étaient souvent excessivement difficiles pour le lecteur mais qui
montrent clairement I’argument philosophique engagé d’un idéaliste dont la création musicale
repose siirement sur un profond entendement des principes philosophiques ainsi que techniques.
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La musique de Nikos Skalkottas: évaluation et caractéristiques générales
Comme compositeur, Skalkottas développa rapidement les traits personnels de son langage
musical de fagon 2 ce que ’influence de chacun de ses professeurs soit assimilée créativement
en une méthode compositionnelle complétement individuelle et aux caractéristiques uniques.
Ainsi, la technique de Skalkottas évolua au cours de sa carri¢re de compositeur quoiqu’elle re-
tint un noyau de constantes, une base de laquelle Skalkottas répondit aux défis historiques, tech-
niques et musicaux de son temps. Ayant déja établi son autonomie comme compositeur et confiant
en ses propres ressources créatives, un musicien honnéte jusqu’a la fin, quand Skalkottas vint en
contact avec la méthode dodécaphonique de Schoenberg, il était capable de former différents
systémes dodécaphoniques de son propre chef ou méme d’écrire dans un idiome tonal mais tou-
jours dans un style caractéristique, immanquablement identifiable, composant des ceuvres authen-
tiquement originales de trés haute qualité. Les ceuvres existantes de Skalkottas le placeraient
parmi les compositeurs les plus importants du 20¢ si¢cle et certainement comme le plus grand des
compositeurs grecs de cette période, celui qui pouvait “mettre la Gréce sur la carte musicale”.
Inconnue et non jouée en majeure partie, la musique de Skalkottas ne commenga a étre
mieux connue qu’aprés la mort du compositeur grice aux efforts d’un cercle d’amis et surtout a
John G. Papaioannou. Des exécutions des ceuvres de Skalkottas & I’étranger vers 1954-55
servirent 2 lui faire une place parmi les plus importants compositeurs dodécaphoniques de
I’avant-garde de 1’entre guerres. La figure de Skalkottas a depuis joui d’une place plus ou moins
évidente sur la scéne musicale dépendant des initiatives des Grecs surtout quoique en Grece,
pendant longtemps, I’ceuvre la mieux connue de Skalkottas fit ses Danses grecques.

La musique de Skalkottas pour quatuor a cordes

Des photographies du compositeur le montrent jouant dans des ensembles de chambre, a Berlin
comme 2 Athénes, avant la guerre. On doit se rappeler que Schoenberg croyait qu’il devait une
grande partie de son expérience musicale pratique — de laquelle son écriture pour orchestre
bénéficia plus tard — 2 sa propre participation a différents ensembles de chambre. L’avantage de
la musique de chambre était qu’elle était facile 4 exécuter puisque seuls quatre musiciens — peut-
étre des camarades d’études ou des amis — étaient nécessités pour jouer un quatuor a cordes. Ce
genre particulier (ainsi que la musique pour d’autres ensembles de chambre de trois ou quatre
exécutants et pour la combinaison de quatre cordes et quatre vents pour laquelle il écrivit son
célebre Octuor en 1931) occupe une place spéciale dans I’ceuvre de Skalkottas, justement &
cause de I’équilibre parfait de ses ressources instrumentales: le quatuor & cordes, 'ultime repré-
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sentant de la “musique absolue”, est exactement & mi-chemin entre la musique la plus privée
pour un ou deux musiciens seulement (musique pour violon ou piano solo, duos pour violon et
piano ou violoncelle et piano, ou ceuvres pour violon et alto ou violon et violoncelle) et les
ceuvres orchestrales, souvent de dimensions symphoniques, qui constituent la majorité de la pro-
duction de Skalkottas.

Les quatuors a cordes composés avant la guerre furent joués a Berlin et 4 Athénes; en 1949,
peu apres la mort du compositeur, Minos Dounias fit remarquer au sujet d’une exécution du
second quatuor a cordes de Skalkottas: “Le second quatuor & cordes de Skalkottas, joué a un
concert de gala de I’ Académie avec des ceuvres de jeunes compositeurs, fut le clou de la soirée,
le dernier numéro du programme. La profonde impression que cette musique nous a faite a tous
est encore vivante dans ma mémoire. La maturité de pensée, la cohésion des idées, le rythme
inégalé, chaque aspect nous convainquit que cela était, indéniablement, une création authen-
tique.”

Le quatuor auquel Dounias fait allusion, composé vers 1929-30, est maintenant perdu; il en
est de méme du Quatuor & cordes facile composé vers le méme temps et du Quatuor a cordes et
Trio pour cordes de 1926. Quant aux quatuors a cordes composés & Athénes, il est probable que
du vivant de Skalkottas, seules ses transcriptions de danses grecques et de chansons populaires
grecques fussent jouées (il existe une critique de Minos Dounias d’une exécution des Danses
grecques donnée par le Quatuor Athénes en 1939) mais pas de ses quatuors ni de son Trio pour
cordes. Les dimensions et la complexité du guatrieme quatuor & cordes en particulier suggére-
raient qu’il fiit composé sans souci d’une éventuelle exécution.

Les ceuvres existantes de Skalkottas pour quatuor a cordes renferment les premier, troisieme
et quatrieme quatuors & cordes, Dix Esquisses pour cordes et différentes transcriptions, notam-
ment celles des Danses grecques.

Quatuor a cordes no 3

Ce quatuor fut composé a Athénes en 1935. 11 existe une différence évidente de style entre les
ceuvres des deux périodes (Berlin et Athénes), & en juger d’aprés les ceuvres qui ont survécu: en
1935, Skalkottas ne faisait qu’émerger d’une période de dépression et de silence en composition.
Les ceuvres de sa période d’ Athénes montrent une sévérité accrue de 1’idiome dodécaphonique,
une plus grande profondeur de la pensée musicale et elles sont écrites sans projet défini d’une
exécution publique; Skalkottas ne se préoccupait pas de 1’attrait et de la popularité de ses com-
positions. L’emploi du jazz et des éléments populaires est drastiquement restreint (I’élément
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populaire est réservé aux Danses grecques dont la plupart furent terminées 2 peu prés en méme
temps) ou assimilé dans les formes classiques strictes prédominantes qui sont typiques de toutes
les ceuvres de cette période.

Le premier mouvement du troisiéme quatuor a cordes (Allegro moderato) repose sur la dis-
tinction entre le matériel musical per se et son exploitation thématique; les séries apparaissent
d’abord comme une “image”, un arrangement géométrique de tons; subséquemment, le méme
matériel apparait comme une construction thématique distinctement caractéristique. Des deux
manifestations — structurale et thématique — de ce matériel, la premiére fournit la “cl€” (Schliissel)
de la compréhension du matériel tandis que la seconde constitue sa “réalisation” ou “animation”
(Realisierung), sa promotion 2 la spére de formes musicales vivantes — ces termes se rencontrent
dans les analyses de Skalkottas qui accompagnent sa révision de sa Premiére Suite Symphonique
en 1935. Ainsi, le premier mouvement, de forme sonate, commence avec une présentation
“imagée” des séries (une succession de trois groupes de guatre notes descendantes, suivie d’une
série d’arrangements d’accords) et continue avec leur présentation thématique quand le premier
théme se déroule dans la partie de violon. La “Realisierung” du matériel est entiérement accomplie
avec ’apparition du second théme, au contour semblable, comprenant quatre notes descendantes.

Le second mouvement, un Andante, est de forme ABA tripartite; son trait principal est le jeu
contrapuntique des quatre parties qui se meuvent par paires ou indépendamment. La section
centrale comprend une élaboration du second theme (quatre notes descendantes) employant
divers ostinati. La tension augmente avec le retour du premier théme et la progression d’accords
de plus en plus intenses qui est centrale a toute la construction.

Basé sur trois thémes, le troisiéme mouvement, Allegro vivace (Rondo) est de forme encore
plus complexe. La dette de Skalkottas envers Mahler est plus évidente ici, vu la largeur de la
construction et la nature des rythmes de danse, rappelant nettement des endroits d’une méme
inspiration (Léndler, valse) dans les symphonies de Mahler.

Quatuor a cordes no 4

Ce quatuor fut composé & Athenes au printemps de 1940. Des quatre mouvements, deux sont
datés: le second (19 avril 1940) et le quatriéme (30 avril 1940); on peut ainsi déduire que cette
ceuvre fut écrite en un mois environ. C’est le plus long des quatuors i cordes de Skalkottas; sa
forme ressemble & un carrefour dans le sens d’une intersection de traits formels particuliers a
des constructions de petit et de grand format. Ce qui est sous-entendu ici par constructions de
“petit format” est la forme de miniatures comme les Dix Esquisses pour cordes; bien sir, la
différenciation détaillée d’articulation et de phrasé (arco, pizzicato, col legno, flautando,
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glissando, valeurs de temps, intervalles mélodiques, etc.) en termes linéaires et verticaux, la
Jjuxtaposition fréquente de textures contrapuntiques et homophoniques et la liberté de déve-
loppement thématique qu’on trouve dans le quatriéme quatuor & cordes annoncent le langage
des Dix Esquisses pour cordes. Inversement, la caractéristique “grand format” s appliquerait aux
larges formes symphoniques comme I’ouverture Le Retour d’Ulysse et les deux Suites sympho-
niques. Plus spécifiquement, la forme de sonate du premier mouvement est un essai pour la
forme expansive de I’ouverture d’Ulysse, une “symphonie en un mouvement”: les thémes
secondaires successifs du premier théme principal, les croches introductives de 1’accompagne-
ment du second théme, certaines interjections mélodiques dans la partie de violoncelle, des éla-
borations épisodiques, sections fugato intercalées et le flautando avec lequel les sections inter-
médiaires se terminent, sont tous des éléments dont la forme parfaite peut étre trouvée dans Le
Retour d’Ulysse. 11 est su que Skalkottas considérait chacune de ses ceuvres comme une étude
pour celles a venir. Ce quatuor donne I'impression qu’il fut composé 2 la place d’une ceuvre
symphonique ou comme étude pour une telle. Il est possible que le quatriéme quatuor & cordes
ffit I’essai de Skalkottas d’écrire une “symphonie pour orchestre 4 cordes” selon les plans expli-
qués dans son Traité (p.79 de I'autographe). La valeur artistique de cette composition pourrait
étre comparée a celle d’une esquisse de ’un des maitres peintres de la Renaissance, qui annonce
la grande ceuvre d’art 4 paraitre mais est aussi une manifestation authentique autonome de ces
idées qui alimentent 1'impulsion créatrice de I’artiste, débordant d’élan vital qui dirige I’artiste &
ses créations futures mais sans la qualité statique qui est caractéristique de la version finalisée du
théme une fois I’ceuvre d’art complétée.

On est frappé par I'analogie du premier mouvement (Allegro molto vivace), une forme de
sonate symphonique, avec la section rapide du Retour d’Ulysse. 11 s’y trouve deux thémes prin-
cipaux (A et B) et plusieurs theémes secondaires, dérivés. La liberté de cette construction permet
de multiples interprétations. Un bref développement du théme en un fugato méne au retour des
deux thémes en ordre inverse (d’abord B, puis A) et, finalement, 3 une coda.

Le second mouvement est un théme et variations. Le théme (Andante molto espressivo) est
suivi de six variations qui different de tempo et de caractére: les deux premiéres sont plus ra-
pides et plus agitées, la quatri¢me est un bel Adagio intense tandis que les trois autres variations
sont a tour de role rapide, lente, rapide.

Le troisieme mouvement (Presfo) est un scherzo et trio. Le scherzo, une forme bithématique
a la grande cohésion de développement, est modelé sur les scherzi symphoniques de Bruckner et
de Dvotdk tandis que le trio (“Un peu plus lentement”) rappelle la musique de cabaret ou de
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danse comme ¢’est souvent le cas chez Skalkottas et devrait étre joué avec la plus grande sensi-
bilité.

Marqué Allegro giusto (e ben ritmato), le quatriéme mouvement est un rondo ol un refrain
de structure classique alterne avec deux autres thémes dans une construction ABACABc (¢ =
coda). Le theme A est de caractére classique sévére tandis que les themes B et C sont dansants,
selon le modele de Mahler.

© Kostis Demertzis 2000

New Hellenic Quartet

Le New Hellenic Quartet est considéré anjourd hui comme le meilleur ensemble de chambre de
la Gréce. Soulignant la présence de compositions grecques dans son répertoire, il a joué un
grand nombre d’ceuvres de Skalkottas, Riades, Mitropoulos, Sicilianos, Dragatakis, Koumen-
takis et Zervos entre autres. Le New Hellenic Quartet a participé a d’importants festivals dont le
Maggio Musicale Fiorentino, le Ralph Vaughan Williams Festival a Londres, la rencontre de
musique de chambre 1996 & Thessaloniki, le Festival “Bemus” a Belgrade et “L'Hiver 2 Sara-
jevo”. Au cours de 1999, pour marquer le 50¢ anniversaire de la mort du compositeur, le New
Hellenic Quartet, patronné par la Fondation de Culture Grecque, présenta les ceuvres complétes
pour quatuor 2 cordes de Nikos Skalkottas dans des centres musicaux européens importants dont
Londres, Paris, Berlin, Vienne et Munich; ces exécutions ont été chaudement saluées autant par
le public que par les critiques.
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We are indebted to Megaron for generously allowing us to make this recording in the Dimitri Mitropoulos
Hall and for the loan of recording equipment. We should especially like to thank the staff of Megaron for their
help: Mr. Christos Lambrakis (President), Mr. Nikos Manolopoulos, Mr. Nikos Tsouchlos, Mrs. Eleni
Spanopoulou, Mr. Nikos Espialidis, Mr. Babis Blazoudakis, Mr. Andreas Mandopoulos, Mr. Peter De Pian,

Mr. Yiorgos Mathioudakis and Mr. Nikos Tsoukas.
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