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Nikos Skalkottas: Biography and Chronology
21.3.1904: Bom in Chalkida. 1909-1910: Violin lessons
from his father and uncle. The family moves to Athens.
1912: Violin studies at the Athens Conservatory. 1920:
Completion of studies at the Athens Conservatory.
1921: Skalkottas goes to Berlin with a scholarship to
study the violin under Willy Hess at the College of Mu-
sic. 1923: He turns to composition. Earliest surviving
piano works. 1925: Exchange of letters with Nelly Aski-
topoulou. Skalkottas works in various music venues in
Berlin (cinemas, hotels, etc.). Sonata for solo violin.
1925-27: Composition studies under Kurt Weill and
Philipp Jarnach. Birth of a daughter with Mathilde
Temko. 1927: Sonatina for piano; 15 Little Variations
for piano. 1927-33: Composition studies under Arnold
Schoenberg at the Academy of Arts. 1928-31: two
Sonatinas for violin and piano; two String Quartets;
Octer for four strings and four wind instruments; Piano
Concerto No. 1; Suite No. 1 for large orchestra in six
movements; Concerto for Wind Orchestra (lost); Greek
Dance (Peloponnesian Dance). 1933: Return to Greece:
plays in the symphony orchestras in Athens. Three
Greek Dances. 1934: Transcription of Greek folk-songs
from records. 1935-36: two Sonatinas for violin and
piano; String Quartet No. 3 and String Trio; Concertino
for Two Pianos; completion of the 36 Greek Dances;
Suite No. 1 for Piano; Trio for Violin, Cello and Piano.
1936-38: Piano Concerto No. 2; Violin Concerto; Cello
Concerto (lost). 1938: Eight Variations for Piano Trio;
The Maiden and Death (ballet, first version). 1939:
Concerto for Wind Instruments and Piano; theoretical
writings (The Technique of Instrumentation; Articles on
Music). 1940: String Quartet No.4; Ten Sketches for
Strings; 32 Pieces for Piano; three Piano Suites; Four
Etudes for piano. 1940-42: 16 Songs for mezzo-soprano
and piano; Concerto No.3 for Piano and Ten Wind
Instruments, Duo for Violin and Viola; Concerto for

Violin, Viola and Large Wind Orchestra; Sonata con-
certante for bassoon and piano; Sonata for Violin and
Piano. 1941-44: The Return of Odysseus (overture for
large orchestra); Little Suite for strings; Symphonic
Suite No.2 in six movements; Mayday Spell (fairy-tale
drama); Concerto for Two Violins. 1946: marriage to
Maria Pangali; The Maiden and Death (ballet, second
version); Petite Suite No. I for violin and piano. 1947:
Duo for Violin and Cello; Classical Symphony for wind
orchestra. 1948-49: Sinfonietta, Four Ballet Dances;
The Sea (ballet); Piano Concertino; pieces for cello and
piano; Petite Suite No. 2 for violin and piano. Publica-
tion of Four Greek Dances by the Institut Frangais.
20th September 1949: death from obstruction of the
bowels.

Musical Style and Originality in the
Compositions of Skalkottas

The fact that the composer Nikos Skalkottas composed
a large part of his music using dodecaphonic methods
but an equally large part tonally is a matter that still
occupies critics to this day. In twentieth-century Greece,
a country in which the musical scene was tom apart by
the conflict between the advocates of tonal music — who
were sworn enemies of any sort of modernism, and for
whom the only ‘real’ Skalkoitas was the composer of
the Greek Dances — and the advocates of modern music
— with overt or covert hatred of the use of the tonal
style in modern music, who either did not know the
majority of the composer’s tonal works or allowed them
to linger in obscurity, Skalkottas appeared as a scan-
dalous figure for both sides equally.

This state of confusion was reinforced by the fact
that no chronological development of the composer’s
style could be found from tonal music via atonal music
to dodecaphony, nor indeed the reverse — a renunciation



of dodecaphony in favour of tonality. On the contrary:
in the middle of his Berlin period of dodecaphonic
works, he composed the entirely tonal Greek Dance
that is nowadays known as Peloponnissiakos. After
that, amid advanced serial works written up to 1936, he
wrote 36 Greek Dances, all of which are tonal. In 1938,
in between writing dodecaphonic concertos for various
instruments, he wrote a tonal ballet, The Maiden and
Death. In his incidental music for the play Mayday
Spell (1944), he inserted two tonal folk-songs in be-
tween strictly dodecaphonic movements. And to cap it
all, after the period of occupation (i.e. after 1945), he
wrote a series of extended tonal orchestral works: a
Classical Symphony for wind orchestra (1947), a Sinfo-
nietta (1948), a Concertino for Piano (1948), two
ballets — of which the first, Thalassa (The Sea, 1948-49)
is large in scale, very demanding and important. So
what happened? Did Skalkottas ‘regret’ his dodeca-
phonic excursions and return to tonal composition? Or
did he become ‘tired’ and compose a couple of tonal
works to pass the time until he was once again inspired
to write in a modern style? What is the réle of the
Greek Dances? Do they represent Skalkottas’s attempt
to reach a compromise with the taste of his compa-
triots? Or are they the gleam of hope (lucidum interval-
lum) of a composer who would otherwise have strayed
onto the path of musical schizophrenia?

None of these, admittedly, corresponds to the truth.
With regard to this problem Skalkottas moved beyond
good and evil. He made it clear at an early stage (1931)
that, for him, the twelve-tone system was a method, just
like the heptatonic system. Around 1942 he presented
his views in the form of a ‘Theory and Practice of Mu-
sical Rules’. These musical rules are, to some extent, a
tool to promote recognition. They lead us into a new,
elevated and joyous reality. The real world is ultimately
the determining regulator of the musical material. The

truth of a musical work, its basis and its ontology all
determine its originality. The uniqueness of a piece of
music, often gnosiological in structure, is not dependent
upon its musical style.

Using the above mentioned ideas, Skalkottas as it
were places a bet, and wins: he composes the most
modern of pieces in a tonal musical style, as well as
twelve-tone pieces of an extremely accessible nature.
The tonal Greek Dances sometimes reveal the morpho-
logically formalist goal of the composer, whilst dodeca-
phonic pieces such as the Bolero, the Serenade for
Cello (1948-49) or the Eight Variations for Piano Trio
(1938) are entirely ‘classical’ in conception and can be
listened to as such. Admittedly, twelve-tone pieces that
are also modern, such as the Piano Trio (1936), repre-
sent a highlight of avant-garde music — the category to
which Skalkottas belongs. This corresponds to the rule,
to the natural development of things.

Turning now to the works for cello and piano heard
on this CD: until now, nobody has pointed out that
Skalkottas composed simultaneously tonally and do-
decaphonically in the post-war period as well. Indeed,
all of his chamber works from this period are dodeca-
phonic — and all the orchestral works are tonal. The
reason for this is as follows: the composer believed that
his orchestral works should be for mass consumption;
they were intended for ‘popular education with the aim
of development’. The chamber music, on the other
hand, had always been aimed at a smaller group, a
‘more exalted public’.

Naturally it is possible to discern musical develop-
ment in Skalkottas’s case — not only development of
ideas, but also of compositional style and technique
which, as a product of its time, became ever more acad-
emic. And yet the fact that this development was not
achieved by a toing and froing between one musical
idiom and another (and neither is it perceived as such)



serves to remind us that we should keep our attitude to
Skalkottas free of presuppositions and assumptions that

we (or other people) have made about other composers.

on the basis of unrelated theories, prefabricated criti-
cisms and observations. On the contrary, we should
bow down and listen carefully to what this extremely
individual composer has to tell us, with his combination
of national elements with the worldwide dissemination
of his musical philosophy.

Five Works for Cello and Piano

Skalkottas’s production for cello (as we know it today)
includes not only works in various chamber combina-
tions (quartet, trio) but also the Duo for Violin and
Cello (1947) and a cycle of five works for cello and
piano, comprising the Largo (probably written in 1940),
the Sonatina (1949), the Bolero, Serenata and Tender
Melody (probably written in 1948-49).

Largo for Cello and Piano

The Largo for Cello and Piano is the only piece in this
little group of works for this instrumental combination
that is written in the free metadodecaphonic idiom that
Skalkottas used towards the end of the inter-war period.
In this method, Skalkottas liberates the composition
from the row, which he uses only on a few occasions,
with a precise purpose in mind. He retains the rules of
serial technique: avoidance of the octave and a general
tendency to accumulate notes of the chromatic scale
into a short section of a melodic line or of a series of
harmonies.

Stylistically, the Largo for Cello and Piano belongs
to this period. Indeed, the similarity of the thematic idea
heard at the work’s outset with that of the first of the 32
Pieces for Piano, which were definitely composed in
1940, suggests that this piece was composed at roughly

the same time. From beginning to end, the writing for
the cello and piano displays a characteristic orchestral
density — for instance a thematic line from the cello
(roughly in the middle of the piece, strengthened by
sixths and thirds), an essentially contrapuntal line from
the piano, a series of sonorities {or ‘harmonies’), and a
bass row in single or repeated notes. On a formal level,
the development of the dense, vertical writing produces
what is essentially a large-scale, unified theme, a song
in “long lines’, as the composer would probably have
noted when describing his initial formal intentions.

Bolero

The Bolero represents an extreme example of Skal-
kottas’s compositional practice of resting characteristic,
approachable and easily understood pieces on strict
dodecaphonic foundations. The striking feature of this
piece is found, technically, in its characteristic rthythm
and in the melody’s chromaticism — two as it were
exotic elements that Ravel largely introduced into the
concert repertoire with his popular Boléro for orchestra
(1928). Apart from the general idea of a bolero in west-
ern music, no other influence from Ravel’s work can be
discerned in the Greek composer’s piece. Skalkottas’s
Bolero is characterized by a remarkable dynamic level
that is maintained from beginning to end, and by an
original working-out of the melodic elements’ counter-
point between the cello and the piano.

Serenata

This individual piece — intentionally kept simple — is
based on rows that are split up to create themes: speci-
fic notes form the melody, others the accompanimental
figures, and others the bass part. A determining factor
for Skalkottas’s expressive intentions is that, starting
from middle of the piece, the rows are doubles in inter-
vals from the most classical duet practice — minor sixths,



major thirds — whilst the end of the piece is marked by
a perfect fifth from the cello.

Sonatina for Cello and Piano

The Sonatina for Cello and Piano shows the same char-
acteristics as the four pieces of the same name for vio-
lin and piano: they are all short, strict compositions in
conscientious twelve-tone style with simple, easily
understood form that, during the course of their devel-
opment, are filled with emphatic musical weight.

Skalkottas bases the first movement on two rows.
Of these, one appears as a melody from the cello whilst
the other is an accompaniment from the piano; the first
theme is shaped and developed like a cantabile melodic
arch. The exchange of the two themes (that which
started out in the piano is given to the cello, and vice
versa) produces the musical material for a second
theme with a dance-like character. Despite its limited
formal scale, this movement contains melodic and
accompanimental material that will be of significance in
the following movements as well.

The slow second movement, in freer and more
complex form, frees the composition from its emotional
burden. It begins with a series in a rocking rhythm,
divided into three sections: one in the right hand of the
piano, one in the left, and one from the cello. The bril-
liant development to which Skalkottas subjects the cello
part, in the instrument’s upper register, is based on a
sequential arrangement of these three sections in a hori-
zontal arrangement. In the middle part of the move-
ment, at a slightly faster tempo, the series are again
rearranged and the composition is lead back to a reprise
of the thematic material from the first movement.

With thematic, melodic, accompanimental and serial
material from the first movement, the third movement ~
a gigue, based mostly on the conflict between duple and
triple metres within 12/8 time — rises to a climax.

Tender Melody

This little piece is based on a compositional game that
was long ago recognized by Iannis Papaioannou and
which has been offered as an example of Skalkottas’s
special technique. Especially the cello part consists of
the constant repetition of a row. The various thematic
sections, however, each begin on a different note of the
row: the first begins on the first note (F sharp), the
second on the second note (E), the third on the third note
(D) and so on. In this way the row starts to ‘roll’ until it
is eventually heard again in its original form — in other
words, it once again starts with the first note — so that
the Tender Melody consists of twelve sections of thir-
teen notes apiece, followed by one of twelve notes. The
piano chords form various rows without any obvious
connection to the cello’s row.

Trio for Piano, Violin and Cello

Among the dodecaphonic works by Skalkottas from the
period following his return to Greece, the Piano Trio
from 1936 occupies a special place. The particular @s-
thetic achievement of the first movement was evidently
appreciated by the composer himself because, some
years later, he returned to it: the first notes of his most
demanding work for large orchestra, the overture The
Return of Ulysses, are identical to the rising minor ninth
(C - D sharp) of the violin part in the Trio.

The Trio for Piano, Violin and Cello is one of Skal-
kottas’s strictly serial compositions which, from begin-
ning to end, is based on a determined number of rows
and their combinations. The composer wrote most of
his dodecaphonic works in the period 1934-36 using
this serial technique.

At any rate, the ‘super-row’ (as it was termed by
lannis Papaioannou), formed from the individual rows
in the work, signifies a third compositional and formal



principle, both with regard to the formal serial principle
of Schoenbergian technique and also with regard to the
morphological thematic principle that Skalkottas used
in his tonal works, but also in works with later dodeca-
phonic or metadodecaphonic technique. In the use of
his super-row, Skalkottas proceeds on a serial basis,
when emphasizing (or concealing) the inner dynamism
of the determined intervals of his serial formations. The
ascending minor ninth and the descending major sev-
enth are examples of intervals whose dynamism Skal-
kottas is keen to emphasize in this work. In this case the
formal development becomes linear; one figure follows
the next according to the model of a ‘theme with varia-
tions’. This super-row turns into a thematic figure, as
precise character elements become consolidated. The
themes are presented, developed, set against each other
and presented again in their original forms. Skalkottas’s
compositional technique developed in the ensuing years,
using exactly this thematic formal development as its
starting point.

In the first movement of the Trio, the violin intro-
duces one twelve-note row, the cello another, while the
piano presents various rows both in the right and in the
left hand. In all, this serial exposition contains six rows
(two from the strings and four from the piano). Starting
from this serial material, Skalkottas writes an Andante
of great sincerity, which essentially serves as a slow
introduction to the Allegro giusto that follows, a sonata
allegro based on the rows heard in the Andante. At the
end of this movement the Andante is heard again, but
this time the rows are presented backwards — from the
last note to the first — although, in the end, the rows
appear in their original form again.

The second movement, Thema con variazioni, is
based on a super-row consisting of four rows (one intro-
duced by the violin, one by the cello and two by the
piano). After that, three variations at increasing tempo

(Allegretto, Allegro, Allegro vivace) lead to a fourth
variation, an Adagio, and then to the final climax of the
movement, in the upper registers of all three instru-
ments in the Andantino coda.

The third movement, an extended rondo, is based
formally on the contrast contained in an introductory
thematic section, in the course of which four rows are
presented in vertical order, i.¢. in a sequence of chordal
figures, and in a sequence of thematic figures formed
from the horizontal (i.e. melodic) note sequence of the
same rows. The formal idea of the introduction is
derived from light music, whilst the themes that follow
at times seem more songful, even dance-like, and are
worked out as a five-part fugato in the development
section in the middle of the movement.

Eight Variations for Piano Trio

(on a Greek Folk Tune)

This work, dating from 1938, is a milestone in the over-
all development of Skalkottas’s musical inspiration
because — at least in the composer’s mature period,
until 1938 — there was a clear distinction between his
tonal and dodecaphonic works. As for the twelve-tone
works, they were governed by a classical outlook (with
certain reservations) in terms of musical character. By
contrast, the music that represents the tonal sphere
(with very few exceptions — the individual contrapuntal
studies found in the Ten Canons for Piano) is exclu-
sively of a folk-like character and is represented by the
Greek Dances. in 1938 Skalkottas broke through these
strict limits: with the Eight Variations he uses dodeca-
phonic technique to develop a folk-like theme, whilst in
the ballet The Maiden and Death he writes tonal music
without using either folk themes or folk modes. These
two works were to find successors later on in Skal-
kottas’s ceuvre: with the Eight Variations he created an



individual dodecaphony without rows, a technique that
he used when composing most of his works in the espe-
cially fruitful period from 1939 until 1943. Among
them we find some works in the folk style, whilst others
incorporate folk-song themes or take the form of varia-
tions on a folk-song or a folk theme (for instance the
second movement of the Suite No. 3 for Piano). The
Maiden and Death found its successor in the tonal orch-
estral music of the post-war period, in the Classical
Symphony, Sinf and Thal (The Sea).

This association of modernistic and folk-like art led
to the composition of one of Skalkottas’s best-known
and most frequently performed works. Here the formal
attitude is classical, and the entire work has both the
scope and also the quality of corresponding pieces by
the great classical composers such as W.A. Mozart,
Joseph Haydn, Ludwig van Beethoven or Franz Schu-
bert. A general look at the work leads us to the conclu-
sion that it was Skalkottas’s @sthetic aim to write a
work based on a folk-song theme, to be precise a work
in variation form in accordance with the classical under-
standing of the term. In the case of this piece, the more
directly and recognizably the music reproduces the
classical model, the more apparent becomes the orig-
inality of form.

As for the theme of the work, scholars have not yet
been able to reach a definitive conclusion as to whether
it is an authentic folk-song theme or a folk-like idea
invented by Skalkottas himself. From a book of sketches
we know that Skalkottas found this theme after some
investigation, and that he selected it from a number of
possibilities. But whether he heard it somewhere or
composed it himself has proved impossible to verify.

The diatonic thematic line is associated with chro-
matic motion and static or wandering harmonies. These
elements remain to some extent constant and recogniz-
able during the first variations, which more closely fol-

low the structure of the theme — in the first (in which
the theme is given to the strings), the second (where it
is allocated to the right hand of the piano) and the third
(left hand of the piano). The classically charming fourth
variation, which distances itself from the original form
of the theme, yields to the fifth variation in which Skal-
kottas, following the model of corresponding works by
Mozart, separates the piano from the strings, which
remain silent. The sixth variation, again following
Mozart’s example, is an extended Adagio, followed by
the strict Allegro of the seventh variation. Finally the
eighth variation, still according to the classical model,
is a (six-part) fugue leading to a concluding presenta-
tion of the theme in its original form, played by the
violin and cello, and then to a brief, frenetic coda.
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Maria Kitsopoulos

Maria Kitsopoulos, a member of the New York Philhar-
monic Orchestra, holds Bachelor, Master and Doctor of
Musical Arts degrees from the Juilliard School. Her
teachers have included Jerome Alton, Scott Ballantyne
and Harvey Shapiro. She has been a finalist in the
Feuermann Cello Competition and a prizewinner in the
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has appeared as a soloist with several orchestras
throughout the United States and Europe and has per-
formed at major halls and festivals such as Aspen and
Tanglewood. As an active chamber musician, Maria
Kitsopoulos has appeared with such ensembles as the
Music Mobile, Guild of Composers and Ensemble
Intercontemporain. She has been a member of the four-
cello Quartet Cello, with numerous appearances on the
American continent.
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Maria Asteriadou has performed as a soloist and cham-
ber musician at major halls and festivals and has
appeared as a soloist with orchestras throughout the
United States, Canada and Europe. She has premiéred
works by many Greek composers such as Nikos Skal-
kottas, Dimitri Mitropoulos and Yiorgos Sicilianos.
Maria Asteriadou received first prize in performance
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Piano Competition in Athens and at the Artists Interna-
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Georgios Demertzis was born in 1958 and studied the
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then studied with Max Rostal in Bern. He was a prize-
winner in the 1981 Alberto Curci competition and, in
1986, was awarded the Montsenigos Prize of the Aca-
demy of Athens. Georgios Demertzis has performed
with all the major Greek orchestras as well as with
symphony orchestras in many parts of Europe and has
appeared at festivals in Europe, the USA and Australia.
He is the founder of the New Hellenic Quartet with
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composers. He has premi¢red many Greek works (solo
works, chamber music and concertos), several of which
are dedicated to him. In 1997 he was appointed asso-
ciate professor at Lawrence University in the USA.
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Nixog ZxalxdTog: PLOEQYOYQUPIXE GTOLYEIN
21/3/1904: Tevvigtar otn Xokxido ~ 1909 — 1910:
MaBaiver BLodi oo Tov TATEQH TOV L TOV BELO
Tov. H owovéveld tov uetoxopiter otnv Abyva ~
1912: Zmovddier BLoki oto Qoelo AOnvav 1920:
OLOXANQMVEL TLS GTOVOES TOV 0TO Qdeio ABvdV
1921: devyeL pe vrotQo@io yia 1o Begohivo,
TQOXELUEVOV VO, 0TToVddoeL fuoki otnv Hochschule,
pe tov Willy Hess 1923: Ztoé@etal oty ouvbeon.
IMowteg owloueves ovvbéoelg, yia muavo ~ 1925:
AMnhoyoo@ia pe v NéAAn Aoxntomovkov. O
TROANOTOG eQYALETUL O OLAPOQES DOVAELEG
UovoLxov 0to Bepohivo (rivnuatoyodgovs, Hotel
%®.T.h.) Zovdta yia 060 Bloki 1925 — 27: Zwovdég
ovvbeong ue tovg Kurt Weill, Philipp Jarnach,
ATorTd (o ®6n amxd v Mathilde Temko 1927:
Sovativa yuo mudvo, 15 wxég magalhayég yia
avo 1927 — 33: Zmovdég ue Tov Arnold Schoenbersg,
otV Axaonuia tov Teyvav 1928 — 31: 2 covativeg
yua BLOAL %aL Tdvo, 2 %ovaQTETA £YY 000wV, OxTéTo
v 4 éyy000a rat 4 wvevotd, 1o Kovioéto yia
mavo, 1n Zovita oe €En uéon yuo peydin oQynotoa,
KovtoQTo yLo 00xN0TQ0 TVEVOTHOV (XAUEVO)
EAnvirnog Xo0dg (ITehomovyvnolordg) 1933:
Emiotoopn otnv EAAGOO: €QydleTal oTLg
OULQWVIRES 0QYNOTOES TV AOnvav. 3 ElAnvixoi
x000( 1934: petayoagpés EMANVIROV T00y0VOLOV
oamo Olonovg 1935 — 36: 2 covativeg yia PLOAL ®al
mdvo, 30 Kovootéto zat Tgio yio éyyogda,
Kovtoeotivo yuo 2 midva, ohorinowaon xixhov 36
Elinviev Xooov, 11 Zovita ya mdvo, Tolo yia
BLoii, Brorovtoého rat mudvo 1936 — 38: 20
Kovtoéoto yia midvo, Kovioéoto yia BLoii,
Kovtoégrto yia frohovioého (xouévo), 1938: 8
IMogaAlayég Yo Tio pe mavo, H Avyeon xat o
X @00g (Uraréto, TOWTN YooY, 1939: Zuvaviia yuo
TIVEVOTA oL Tdvo, Bewontixd retuevo (H texvinn

11

NG EVOQYNOTOWOEWS, LovoLxkd doboa) 1940: 40
Kovagtéto eyy00domv, 10 oxitoa yua €yyoQoa, 32
KOMRATLEL Y10 TTLavo, 3 GOVITES Lo TTLIVO, 4 OTTOVOEG
yie mudvo, 1940 — 42: 16 toayovdia yio
UETLO0OMQAVO %Ol TLGvo, 30 Kovioéeto yia midvo
®at 10 mvevotd, Ntovo yio Bloii zat BLoka,
Kovtotgro yua Bloki, frola o pueydhn ogynotoo
TVEVOTWV, ZOVATO KOVICEQTAVTE LA QAYROTO %Ol
TLAVO, ZOVATa yid BLoAl nat mudvo, 1941 — 44:
OufeQTovoa Yo peydin ooxhotod «H emiotoopt
Tov Odvoota otV TOTEION TOV», MikE1 covita yio
£yy000a, 21N ZVHQVIX) oovita oe €En wéen,
MogapvBodoana «Me Tov MayLov To pdyLas,
Kovtoégto yua 2 frokid, 1946: ITavigevetal v
Maoto. IToyrodn, umaréto «H Avyeon #at 0 Xdog»
(0gvTEQN Yoan), In Muxen covita yuo BLoki xol
muévo 1947: Ntovo yio okl zar froroviaého,
Khaoow) Zvugwvia, yioo 00xnoToa Tvevotmv 1948
- 49: Zvugoviéta, 4 Ewmoveg yia umaréto, H
Odraooa (uraréto), Kovrogotivo yia midvo,
Koupdtia yio BLOAovVToEého ®oL TLdvo, 21 pron
oovita yua fLorl xat mudvo. 4 EMAnvirol Xogoi
exdidovtar amd 1o Fadhnd Ivotitovto 20/9/1949:
Trebaivel, 0to TeQlomLEN HiANG.

Movox YADGG o %ol HOVGLXH TQOTOTUTIN
oty xarzotixn 6vvleon Tov Koot
Agperln

Tnv »ottinny yro tov ovvétny Nizo ExairdTta
ATO0YOAN0E TOMD TO YeEYOVOG OTL ovvéDeoe éva
ueydro néQog Tov €QYov Tov 08 dwdERAEHOYYL
WLdUATA, %L £va. €500V Leydro UEQOS TOV £QYOV TOV
og ToVird. Ze wav EAGda tov 2000 audva, fobdeud
OLYAOUEV AVAUETO 0TOVS OTAO0VS TNG TOVIXNG
WOVOLXNG,  OQRLOWEVOUC eyboovg  nabe
UOVIEQVLOTIXOV LOVOLXOD 1OV — YL TOVG OTOLOVE O



UOVOG 0WOTOG ZHUAKMOTAG ELVOL O ZHROAAMTAS TWV
EAMNvIrdVY X0QMOV — #al 0TOVE 0mad0oVg TNg
UOVTEQVAS UWOVOLXNG, WE AVOLYLTN N RQUUWLEVN
®OTAPQOVNON QOGS TNV TOVLXRY YQO@N OTOUG
OUYQOVOUG XKALQOVS — %Ol OL OmoloL ayvonoay, 1
Genoav TNV dQAveLd, TO UEYOAVTEQO UEQOS TNG
TOVIXNG TTOQOYWYNG TOV OVVBETH — 0 EnaindTog frav
OHAVOULO TOOO YLOL TOVG UEV, OGO AAL YLOL TOVG OE.
Tnv ovyyvon emételve 10 YEYOVOS OTL,
YQOVOLOYLXA, deV eVTOTILeTaL ROULi0 TOQELN TOU
oUVOETN amd TNV TOVIXY YOO TNV ATOVIHOTNTA
KOL 0TV OUVEXELD 0TOV OMOEXAPOOYYLOUO, OVTE KOl
OvVTLOTQOWA, EYRUTALELYN TOV dwOERAPHOYYLOUOV,
ROL ETOVEYRATACTOON TNG TOVIXOTNTAS. AVTOETOG,
010 UECO NG dWOEXAPBOYYNS cUVHEONS TNg ETOYNG
0V Begohivov, To 1931, ouvBétel £vav TovindTaTo
EAANVIRG %000, TOV ONUEQR YVOWOTO WG
ITehomovvnaoland. 2t OvVéyeld, &V HEOW
TEOMBNUEVOY CELQATXMV £QYWYV, OVVOETEL, UEYOL TO
1936, 36 EAknvirovs Xogotg, 6hovg tovirovs. To
1938, ev puéow dwderdoyymv KovioéQtmy yia
OLAQOoQa OQYUVa, GUVOETEL £VOL TOVIHO UTOAETO,
TLTAOGOQOVUEVO «H Avyeon »ot 0 Xdgocy. Zv
HLOVOLXY VITORQOVON TOV YQAPEL Vit TO HeaToLnd
£0Y0 «Me 1oV MoyLov ta udyio», 10 1944, ev uéow
QVOTNOMV dWOEXAPHOYYWOV eQV, TAQEUSAILEL DVO
ToVLrd dOnuoTkd Teayotdia. Kat, To amoroQugmpa,
uetd v Kotoyn, onhadn amd 1o 1945 nou petd,
oUvOETEL €vav 0QLONG EXTETAUEVOV TOVIRDV
0QYMOToWMV £QymVv: po. Khaoown ovpgovia yuo
Ogynotoa Ivevotwv (1947), pra Zvpugpoviéta
(1948), ¢va KovtoeQtivo yio mudvo (1948), ovo
WITOAETOL, 0TO TO OTTOL0L TO dEVTEQO M Odhaooa (1948
— 49), eXTETAUEVO HOL TTOAD) PLAMOOOED HOL OTLOVOALO.
Tu ovveéRm, Aoov; «MeTdvimae» 0 guvOETNG Lo TLG
0WOEXAPOOYYLRES TOV TUQEXTQOTES, KoL €YQUPE,
emtéhovg, Tovind; ‘H «xovedotnre», ®i £yoage
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ToVId £€0Y0. pour passer le temps, U€YOL VO OREQPTED
g B Eavaygdper poviégva; Tu gOho mailovv oL
EAAnvixol xoool; Amotehotv ovufLBaond tov
ouvhéTn ue ta yovota twv viomov; ‘H lucidum
intervallum evég ovvBétn xotd To AoLTd
TAQOUOTQUTNUEVOV OTLS OTQAITOVS TNG LOVGLUNG
o LOPOEVELS;

Tiwota am’avtd dev avramoxpivetal, Béfara,
oy oAnbeLa. ATAMS 0 ZrolxdTog ®Iviinxe, oTa
Inminota qutd, jenseits von Gut und Boese. Omwg
OLevnoivioe apretd vopic (1931), YL avtdv 1o
dWOERAPHOYYO CVOTNUA NTAV EVO CVOTNUL, OTTWS
aroLBog raL 1o extd@doyyo. TVow oto 1942,
SLTHTTWOoE TLg OE0ELS TOV AUTES, LE TNV LOQEPY UWLAG
«OemQiag naL TQAUENS TOV UOVOLLAY HOVOVWVY», OL
WOVOLXOL %OVOVES ElVOL, aTO uiav dmwoyn,
YVOOLOAOYE eQyaheic. Mag odnyouv e wia véa,
VYN, EVQEOCUVH TEAYUOTXOTNTA. O TQAYUATIROG
®OOWOG ELVAL O TEALXOC QUOULOTHS TNS NWOVOLXNG
VAng. H oknbera Tov povowot £€Qyov, 1 vdotaon
T0U, N Oviohoyia Tov, eival M TowToTumia Tov. H
TQWTOTVUTLC  UTH  TOV  QOVOLHOV  €QYOV,
YVOOLOAOYLRAS, €V TOAAO(G, TGEEWS, evoloreTal
TEQUV TOV LOVGLXOV LOLOUATOG.

Kat’epaouoyiv towv moQandvm 10edv, o
Snodnmtag PAtel 0TOMU, RO TO ®eQLLEL: YOApEL
TO TTLO UOVTEQVA XOUUATLO OF TOVIXY YAMOOO, ROl
HOUWATLE dwdend@boyya, amorvTme TEootTd. Ot
tovrol ErMvizotl Xogol meguaapuBavouy, neorés
POQES, TLS TLO QOQUAALOTIRES HOQQOROYLXES
exlnTioelg Tov ovvhéTn Tovg. Evd xoppdtia
0WOERAPAOYYM, 00V TO MITOAEQO, TNV ZEQEVATA VL0
Brohovtoého (1948 — 49), 1 oe dwdexrdpboyyn
WOVOLRY] YQUUUATIXY, OTTWG OL 8 TAQUAAUYES YL0l
1060 ue mavo (1938), eival ATOMITMG «HAATOLHA»
OTNV ROTOOXEVY TOVG, KOL WITOQOVV VA 0XOVOTOVY
oav rhaoowd. BéBara, xopupdtia dwderndgboyya



oav 1o Toto ue mdvo (1936), elval Tavtdyova
UOVTEQVA, KOL ATOTEAOVUV ROQUQUIES HUTUAKTNOELS
NG TQMTOTOQLOXNS UOVOLKNS, TOV ®AGOOV OTOV
0T0L0 AVAXEL O ZHAAKDTAG. AVAREL, AVTO, OTOV
HOVOVC, OTNY PUOLOAOYLXT POQU TWV TTRAYUATWY.

Kau yia va é0Bovue ota €oya yio fLorovioého
KO TLGEVO, TTOV TEQLAAUBAVOVTOL 0’ AUTOV TOV dlo%O:
HOVEIG OEV €xEL ETLONUAVEL, UEYOL ONUEQQ, OTL KAl
OTNYV UETATOAEWLXY TOV TEQLODO, O ZHAAKDTOG
yod el TaQdhinho dwdexdhoyya xnal Tovird.
MdAlota, Oha Ta £€QY0 UOVOLKNG DOUATIOV TNG
TEQLODOL avTiig, elval dwdexraphoyya. Kar oo ta
00YMOTOLHA, TOVIRE. O AOY0S: 0 GUVBETNG Bemovoe
OTL TOL 0QYNOTOLRG £mQeme Vo 0revhuviovv oTLg
UGLES, TQOOQILOVTOY YLOL TNV «EEEAITOLUO MOQPMOL
TOU AaoV». Evd n povowt dmpotiov ameudivetal
TAVTOTE O€ VOV OTEVOTEQO KUKAO, 0'EVA «UVIDTEQOV
KOLVOV».

Béfata, povoixn eE€MEN vmdoyel 0TOV
Sunakrnota. Kou eE€MEN oTig wdéeg, »atr otny
TEYVOTQOTLQ, KOl OTNV TELVLXI, 1) 0mola, TEOTOVIOg
TOV YQOVOV, YIVETAL OAO KOl TTLO CAOONUALTHY. AMAG
TO YEYOVOG OTL M €EEMLEN QUTY] OEV EXONAMVETOL UE
™V UETOTRONON OTG TO €V LOVaLXO Ol 01O
GALO, 00TE ovVioTaTaL O€ XATL TETOLO, ATOTENEL
TTQOELOOTTOINON YLOL UCLS, VO ATTOTUVOECOVILE TOV AOYO
UOG YLO TOV ZRAAMRDTO OO ELRAOLES, %L A0
vToBéoeLg TOV €YOVUE OLOUOQPMOEL UE CLPETNOLA
dqoyeteg Oemoleg, éTolpeg ®loeLg xat TaQUTNONOELS
ov xavaue (M ndvov Ghhol) oe Toltovg ovvbiteg,
HOL VO CXOYPOVUE V' AHOVOOVUE TL £XEL ELOLXC VO TNG
TEL 0 rQWS WLOTVTTOG TS ouvhéng, o EOvindg, ne
NV TOYROOULY, EUPERELD TNG LOVBLANG TOU OHEYMC,.

Teio Yo muavo, Broii xar frorovreéro
Avdueoa ata. £Qyo TG dWOEXAPHOYYNS TOQAYWYNG
TOV ZHOARMDTO TNG ETOYNS TNG EMOTQOPNS TOV GTNV
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EANGDa, Eeywoilel To Tolo ue fohoviaéro Tov 1936.
To 1OLiTeQo aLoONTING emiTEVYUO TOV TQMTOV
UEQOVS QUTOV TOV £QYOV TTQOQAVIG EXTLUNOMNUE ROl
amtd Tov idLo Tov ouvbét, o omolog ertaviibe o ato,
UEQLAG YQOVLOL AQYOTEQX: OL EVAQXTNQLOL POOYYOL
TOV TTLO (PLAOOOEOV €QYOV TOV YLO. UEYGAN 0QYNOTOO,
g OvBegrovgag «H Emotgogr tov Odvoota otnv
TOTELOO TOV», elval M dLa 1 aviovoa wxey évvat
TOU HEQOVC TOV BLOMOY, VIO — QE V(PEOT.

To 10l0 Y1 7LV, PLOAL %aL BLOAOVTGERO oviineL
0TO AVOTNOA OELQOTKE £QYO TOV ZHOARDTA, TA
omoia 0tEIlovTal am’aQyng NéxQL T€Aovg oe évay
®0B0QLOUEVO 0QLBUG OUVOVACUEVWV UETAEY TNG
ToUg dWdERAPHOY YWV OELRMY. STO OELQATKO CVTO
iono yodoer 0 cuvOETNG TO TEQLOTOTEQU
OWOEXAPOOYYA £QY0 TNS TTEQLOOOV 1934 — 36.

Se udbe meglirtwon, N «veEoeld» (6Qog tov T
I'. [Toratwavvov), N onoio oynuatiCetor amd g el
wEQOVg OELEEC TOV €QYOV, GTTOTELEL (Lo TQLTN
GUVOETLXN LOQYOAOY XY YN, 0t oyéon ue v
OELQA XY LOQQYOLOYLXY) 0QYN XATE TO LOLMUA TOV
ZolumeQyn, nar oe oyxéon pe v Oepatiny
LOQ@OAOYLXY 0QYN, TNV OmMole EQAQUOCE O
SHOARDTOG OTO TOVIXG QY0 TOV, KO 0T £QY0 TWV
UETAYEVEOTEQMY, dwoendphoyywyv noL
UETAOWOEXAPOOYYWV WOLOUATWV. O ZHOAADTAS, OTNV
XONOM TNG VTEQOELQAS TOV, EIVAL OELQATROG, OTAV
AVOOEXVVEL — 1 KOL OVYXOAVTTTEL — TNV E0MTEQLXY
OUVOLAY TV TOY IOV OLOOTNUATOV TV OELOX LMDV
T0V oynprotTiop®v. H aviovoa wxn évvatn, n
HATLOVOO UEYAAN £ROOUN, UTOTELOVV TEQLTTMOELG
OLLOTNUATMY TOV OTTOIV TNV DUVOULXY AVOOELHVVEL
®OT'eEOYNV 0 SROALDTAS 0°0VTO TOV TO €Qy0. H
wooroyla Tov, 0’aVTHY TNV TEQLTTWON, YiveTal
YQOUWWLXT, I (L0 LoQ@Y axorovbel TNV dAAn, ue
TOOTUTO TO «Ofpa pe mooorhayég». H vmeooelod
vt uetateénmetol ot OepoTind oynuatiouo, xabmg



TOYLOVOVTOL OQLOUEVO. YAQUXRTNQOAOYLKG. OTOLXELO
me. Ta Béuata, o’autiv Ty TeQimtwon, extifeval,
OVOTTTVO00VTOL, OVTLTIBEVTOL PETOED TNG TOVG, KOl
gmovagéQovtal. Elval g amd v pegud g
Oepatiang, onoLBmg, Loeyoroyiag mov Oa avomtuydel
1 GVUVOEOT TOV ZHOAAMTO, OTO. ETOUEVE. YQOVLAL.

210 mowto pégog tov Toio, To pnégog tTov
BLollov elodyetal pe pto dwderdpboyyn 0eLd, To
UEQOG TOV BLohovToéhov ue pay GAkn, Eve TO TLEvVo
TOllEL OLAPOQETIHES 0ELQES 0TO (QLOTEQD %Ol OTO
OeEl yéol. Zuvohind, M oeLQatry avth €éxbeon
meQLAopufpdvel €En 0eLQég (OV0 0Ta £YX0QO0 1L
TEOOEQLS OTO TLOUVO). ZTO GELQALTRO aUTO VALXRO, O
Suakrnotag otneiler ¢éva Aviavie pe neyain
£0MTEQLUOTNTC, TO OO0 amwoTehel, nat’ ovatay,
0oy eLoaymynq tov ARAEéyxQo TllovoTO TOV
axorovbel, ™g ahhéyrgo covitag mov faailetor g
NG OTLG OELRES TOV AVTUVTE. ZTO TELOG TOU UEQOVG
QUTOV, AXOVLE 0XOUO L. QOQEL TO AVTAVTE, AAAG OL
oeLQés entiBevral, mue, oe omabofatixn dLdTakn: ou
POGYYOL TNG TOVS AXOVYOVTAL GO TOV TELEVTALO TNG
WG TOV TEMTO, TOLV TO €070 UAELOEL UE TLS OELOES
OTNV AQYIKY TNS TOUG EXDOYT.

To 5e¥TEQ0 UEQOG, «OEU0 Ue TAQUANAYES,
0TNQICETAL OF LULOL VITEQOELQY. TV TEAOAQMY TELQMY
(eL0dyovtal pia 0to PLodi, i 0To fLOLOVIOELD, KOL
V0 0TO TLAVO). ZTN CUVEKELD, TQELS TTUQUAAAYES OF
EMLTAYVVOUEVO TEUTO (aAAEYRQETO, AAAEYRQO,
aAléy®Qo PBLBdToe), 0ONYOVV Of WLO TETAQTN
naQuAkay o avtatlio, xar oMV TEALMN
UETAQOMON TOV UEQOVS, TNG OTLG YPNAES TEQLOYES
TV TOLMOV 0QYAVWYV, 0TO AVTAVTIVO TNG HOVTUG.

To 10it0 WEQOg, £Vvo EXTETOUEVO QOVTO,
otnoietol otnv poogoroywxn avribeon piog
eLoay@YLRNg OenaTinig EVOTNTOS, 0TO TACLOLO TNG
0T0l0g TEOOEQLS OELQEC EXTIDEVTOL 08 RUTUUOQUEN
OLATOEN, ONhadn ot Lo dLadOYN GUYLOQOLORDY

14

OYMUATLONMOV, KOl G€ UL OLadoyn BepaTLrmy
OYNMUOTLOUMY, TTOV TQOXVITOWY OTd TV 0QLLOVTL,
Mhad ™V HehmdOLX) dLATAEN TV PHOY YOV TV
Wiov oelpdv. H (dia n poggohoywxn tdéa g
EL0AYWYNS TQOEQYETAL ATO TNV OLOOKREOUOTLRN
wovoxn, v To BEuaTo Tov axorovhovv, eival
MOV TTLO TEAYOVOLOTE, 0OV TTLO YOQEVTIXG, KOl
0ONYOUV, OTNV UEOCUiT UVATTTVEN TOV NEQOVS QUTOV,
O€ £V, TEVIAQPWVO QOVYRATO.

Tlévte é@ya Yie. PLorovioéro xot mdvo

H yvoot) Tng 0MueQo. TaQoymyy ToU ZrOAROTA VL0
BLorovtotho, TTEQA OO TOVS GUVOVOOUOVS LOVOLRNG
OOUATIOV (HOVAQTETA, TOLO), TEQLAOUPAVEL TO VTOVO
v BLori now Brohoviogho (1947), nou évav de facto
KORAO TEVTE ROUUATLOV VL0 BLOROVIOELO %aL TTLEVO,
oV amoteieital amd 1O AdQyR0o (mWBAVY
xQovohoynon: 1940), tnv Zovativa (1949), 1o
MrtoheQd, Tnv Muxon Zegevdta ot v Tougpeon
Melmdia (Thavy xoovoldymon: 1948 — 49).

AGQY%0 Y10 BLOLOVIGELO GO)O UL TLAVO
To AdQY®0 Y10t BLOMOVIGELO XOL TILAVO elvaL TO UGV
KOURATL TNG ULKQNS CUAAOYIG TV XOUMOTLV VIO
CUTHV TNV LOTOVOULT 0QYGVW™V, TTOV €lvaL YOOUUEVO
010 eheVBeQo peTadWOERAPhOYYO LWOlmNa oV eixe
XONOLUOTOLOEL 0 ZRAAKMTOG TeQl TO TELOG TOV
weoomortpov. 210 Wiloua avtd, o ovvhEtng
amelevbeowver TRy ovvleon Tov omtd v oeLRd, Y
OTOLA YONOLUOTOLEL EMLAERTING, ROL LOVO VLU
£L0L0Vg 0romovs. KQatd, amd Ty oeLQatun) Texving
TNV YOOUUATIRY TNG: TNV OTTOQUYH TNG OXTARAS, oL
NV YEVIRT TA.ON GUYREVTQMONG TOV @BGYYLWY TNg
XOWUATIXNG UAIUOKAS OE ULXQY EXTO.OT ULOG
UELMOLKUNG YOUUUNG N L0 OELQAS OUYY0QOLDV.

To Adoyro yio Brorovtoého nov midvo



tomoBeteiTarl oTVALOTLXG OTNYV TTEQL0dO avty. H
OUOLOTNTO, UAALOTO, TNG CQYIKNS TOV DenaTinig
LOE0C e EXELVNV TOV TQMTOV IO TaL 32 XOUUATLO
YL TLAVO, TO. OOl %OVOhOYOUVTAL U PefatdTnTa
oto 1940, g pag odnyel va 1o TomobeTioovpe oty
towa yoovoroyia. H yoogn yia to 0o dQyava 0to
£0y0 aqutd en@oviler pa xoQOXTNOLOTIXY
00YNOTOLAY TTURVOTNTA aTTd TNV aQYY WS TO TEAOC:
gyovpe o Oepatiny yoouuy oto frohovroéro, n
070l TEQL TO UEGOV TOV HOUUOTLON Bat evioyubel pe
¢nteg noL 1oiteg. Mua, wg eni TOo mAeioTOV,
OVTLOTLATLXY YQOUUN OTO TLdvo. Mio 0eLQd
GUYHOQOLMV 1| «aQUOVLDOV». Kal pia oeLpd umdoa, oe
amhég M og duAég voTeg. H avdmtuEn tng g
TVAVIG ROTUROQUPNG YQUPNG TE LOQYPOAOYLRO
emimedo Olvel ®at ovoiav éva eviaio Oéua, peyaing
£rToomg, Vo TQAYOVOL G€ «UeYAAN YQUUUN», TQAYILK
oV mhaveTaTa €YYQUQETAL TNG OTLG AQYLrEG
HOQEOAOYLXES TTQODETELS TOV OUVBETY.

Mrnolego

To MmoheQd ammotehet omoaio Oelywa g ouvieTinnig
TQUXTIXKNG  TOV  ZROAXMOTO VO 0TNnoilel
YOQARTNOLOTLRG, UVOYVOOLIoLUWE %ot eVANTTTA
KOUMATLO. 08 0voTnEés Owoerdpboyyeg Texvirés. To
avayvwololpno otolyeio Tov vouuatioy avtov
TEYVIRA EVTOTIILETAL OTOV LOQUXTNOLOTLXRO TOV
QUG %Al 0TV YOWUATIXOTNTA TNG UeAmdiag: dvo
€EWTLNG, TQOTOV TLVA, OTOLYELD, Ta OTOl0 YVMOQLOE
£UQUTEQU. GTO GUVOLALOXG QETEQTOQLO O Pafér, ue to
L6 Tov dMMuogLkég Mtohed yia oQyiotoa (1928).
Iéoa amd v yeviry woéa g evog MmokeQd ot
dVTIRG PovoLxo Ldiwpa, GAln emidoaon dev
evromileton amd 1o MmoheQd Tov Tdhhov cuvBétn
o’exeivo Tov EAAva. To MmokeQd Tov ZroAMTO
FOQUATNQLLETOL YL TOV LOLA{TEQO dUVOULOUS TTOV
OLaTNEEL 0T’ AN UEXOL TELOVS, ®abdg ®aL Yo v

15

LOLOTVTTN ¥ONoM TNG avVTLOTIENS UETUEY Twv
UEADOLKMV OTOLYELMV TOV PLOAOVIOEAOV, Ue exeiva
TOU TTLAVOV.

Mg ozQevaTR

To nOeAnuéVa ATTAO YOQUATNOLOTLKO CVTO HOUUGTL
OTNOILETAL 08 0£LQEC, OL OTTOIES OLAUOQPMDVOVTUL OF
Ofuata pe TNV ®atdTunoy Tovg: oQLopévoL pBdyyoL
QITOTEAOVV TNV eI, OQLOUEVOL TLS GUVOOEVTIRES
(PLYOVQES, OQLOUEVOL TO WTAOO0. XUQUXTNQLOTLRO TV
EXPEAOTIXMV TEOOETEWY TOV Exalnmdta elvar OTL,
AT TNV WEON KO UETE, OL 0eLQES OUTACOLACOVTOL (e
SLAOTHUATO TNG TLO UAAOOLUNG TTQUKRTLANG TNG
SLOLOG: KQEES EXTES, UEYALES TQLTES, eV TO TEAOG
TOV KOUUOTLOU ONUALEVETOL 0ITO puet ®olon) TTéUTT)
070 BLOAOVTOELO.

Tovativa yia floloveeEro zot Tavo

H Zovotiva Yo BLOAOVIOELO naL TLAVO, (EQEL TO
XOQUXTNOLOTIXG TV TEGOGQWY GUVBETEWY ne TOV
(010 T{ThO yL0 BLOLL XL TLAVO: KQES, OVOTNOES
ovVvOEoelg o aVoTNEG dwdERAPOOYYO Wilmua, ne
POOUO. ATTAY %Ol EVANTTTN, N OTOL0 QOQTICETOL UE £va
AELOAOYO HOVOLXO BAQOS HOTA TNV OVATTTUEN TNG.

O Zronotog fooiler Tny ovvbeon Tov TMTOV
UEQOVC O€ OVO OELQEC. AT QUTEG, 1) WO ELOEQYETOL 0TO
Brolovioého, wg nelwodia, n GAAN oto mLAvo, WG
ovvodeia, evad oynuatitetol 1o memTo Béna, o
TOUYOUOLOTY RAUTTVAN, UE TNV OVATTUEY TOv. H
AVTLOTQO@H TV BECEMV TV SUO AUTHV OELRMV, UE
TV 0eLQd oV eLonibe 0To mLAvo, Vo TNV Tailel To
BLorovtoého, ®al avtioTQoga, OiVEL TO NOVOLHO
VARG Lo évar deUTEQO BEUL, Y00EVTLIROV YOQUATHQO.
TTo.Qé TNV TEQLOQLOUEVY OE €XTAON POQUC. TOV, TO
UEQOS QWTO TEQLEYXEL UEAMOLAO KAL CUVOOEVTLAO
VARG TTOV OEOTTOLEL 1O OTO ETTOUEVO. LEQN TOV £QYOV.

To 00y deVTeEQo HEQOG, 08 TTLO eAevBeQN HaL TLO



OUVOETN POQUOL, OTTEAEVDEQMVEL TO CUVALOONUATLIHO
oQTio TNg 0VVOEONS. ZERLVA O €VAV AKVLOTIRO
QUOLLO, e WL 0ELQd LOLQOOUEVY OF TOIOL TURUATO:
£va. 0To OEEL ¥£QL TOV TLAVOV, £va. 0TO aQLOTEQD, KL
£va. 070 BLohovtoflo. H 6uoen avamtugn mov divel
0 ZUAAOTOS 0TIV YOOUUY TOV PLOAOVTTELOV, OTLG
wymhég eguoyts, Baoiletor oty tomobétnom twv
HOUUATLAOV TNG OELOAG 0€ 0QLLOVTLO SLATUEY, TOV
€VOG ETA TO GARO. ZTO UET{O THIUO TOV HEQOVS, OF
X0OVO  HATWS  YONYOQOTEQO, OL  OELQEC
avadLATAOOOVTOL, ®OL N aUvOeom odnyeltal o€ pov
EMAVEUPAVLON TOV BepaTinol VM0 TOV TQHTOV
uéove.

210 Oegpatind, peEA®OLLO, OVVOIEVTLLO ROL
OELQATAO VALKO TOV TQMOTOV UEQOVS KOQUPWVETOL
NG TO TOLTO WEQOC TOV £QYOV, Mia Liyra mov
Baoiteton ®notd TOM 0NV GUYRQOVGN OLUEQMDV %L
TOUWLEQ®Y QUOUDV OTO TAGLOLO TNG TOV UETQOV TV
OMOEX, OYOOMV.

Tovgeon nehmdia

To wrEo avtd ®opudtt faciletor 0’éva ouvieTind
TOLYVIOL, TO OTTOLO €L £YXOLQO. EVIOTLOTEL OO TOV
TLgvvn T, IMomatodvvov, %L éxel avogeobel oov
TOQUOELYUE TNG EECLQETLUNG TEXVLXANG TOV
Suaixdro. H yoouui tov fLohovicéhon, eldwmdteQa,
Baoietar oty dLaE®Y ETAVAINYN ULOG OELQAC.
‘Opwg, oL emUEQOVS Depatinég dLaLpéoeLg Eextvouy 1
xabepio oo évav OLaMOQETHG POOYYO TN OELQAS.
Etot, 1 oot Oegpatizn droigeon Eexnuvd ue tov
TEMTO POGYYO (oL digom), 1) deVTEQN e TOV EVTEQO
(W), M TQiTN e Tov TiTo (Qe) ®.T.A. Kot autdy tov
TQOTO, M OLQd «XVLIETAL», NEYQL VA EovarOVOTEL
OTNV TQMOTN KOQQY TNg, OMAadn uéyor va
EavoEexivioel amd tov TomTto g @HOYY0, hote 1
«TQUPEQN WehwOLo» amotereiTal Ad dMOERA
KOUPATLE TV OexATOLOV PBOYYODV, %L £va TV
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0mdena. OL LYy00dieg TOV TLAVOV oyxnuatiCovy
OLOLPOQETINES OELQEC, XWQIS EUPAVY O EoN UE TNV
0£LQd TOV BLOAOVTTELOV.

Ot ToAhayEg Yo TLAvo, PLodri xau
0A0VT6EL0 TAVD 6’ Evae EAMVI%O dnuotino
Ena

To é0yo avtd, TOV TOTOOETELTAL YQOVOROYLRA GTO
1938, amotehel otaBud otV OAn eEEMEN g
ZradroTirng povowig ovkinyng. Tovto, yiati, otnv
MQLUN TOVAAYLOTOV TTEQIOO0 NS LWOVOLXYNS TOV
ouvBE£Tn, oL pEXOL TOo 38, M TOVLIMN HE TNV
dwderdagphoyyn TeQLoym g ovvOEoNg NTov avoTNOd
oL moLouéveg UETAED g, Ko #af’doov agoed Ty
omdexd@hoyyn, 0’ aVTHV ®VQLUQYXOVOE N KAATOLXY
UOVOLKN KOTOOKEVT], UE TTEQLOQLOUEVES TTOQUYWQNOELS,
®aO’O00V 0QOQEE TOV YUQUATHOU, TNG TNV LOVOLXT
XOQAXTNQOC, N TNS TNV UOVOLXN T®V YOOV
dtaoneddoeme. AvtiBétmg, »ab’doov agpood v
TOVLXY TTEQLOYY (KOl Ue eAdyLOTES EEALQETELS, TNG OL
WOLOTUTTES AVTLOTIHTIHES CLOMNOELS TTOV GUVLOTOVV OL
10 »ovoveg yia mLavo), ToUTn eival amorheloTIvd
SNUOTLXGTQOTN, KOL KVTUTQOCWITEVETUL OTO TNG TOVG
EAvirovg Xogovg. To 38, 0 ZroArdTog 0mdeL To
OTEYOVA: e TIG «8 ToQahlayég» emeSeQydleTal
omuotrdTomo BN o8 dwdERAPROYYO LWL, EVHD
ue 1o wraréto «H Avyeon xar o XdaQog», yodpeL
TOVIXT}) HOVOLKY %wOlg ®aT aQyny OnuoTixd Oéuata
ot dMMuotwovg Tedmovs. Ko ta dvo qutd éoyo Ba
£Y0UV GUVELELDL OTNV ZHOAKOTING OMULOVQYIN: [e TLg
«8 maQOALAYESH 0 ZRUAKMDTAS TQWTOOLAUOQPMVEL
£vay LOLOTVITO dOERUPHOYYLONS %wolg 0eL€c, Eva.
Wimpo 0to ooio Bo yodapel, TAEOV, TOL TEQLOOOTEQU.
£0Y0L TNG MEYUANG OVVOETLXIG TTOQOY YIS TWV ETMV 39
— 43. Avdipeoa ota £0ya avtd, oguopéva Ba elval
omuotikotona, Ba evowuatdvouy dnuotird Béuata,



N %o Ba £xoUv axLBMOS TV LOQEN TWV TOROAAX YDV
TAVD 0" Eva dMNUOTHG 1) 0°Eva Aatrd TQoyovdL (A.). TO
de0TEQO NEQOS TNS 3Ng covitag yio mLdvo). H
«AvyeQN», atd TNV GAAN ueQLd, Oa éxel cuvéyela oty
UETOTOAEULXTY TOVLXY) OQYNOTQO 0QYNOTOLAY) UOVOLKY
TOV OVvOETN, TNV oQynotea Tng Khaoowxng
OUUPOVIAG, TNG SVUPVLETAS, ®oL TN Odhacoog.

AVTY 1 OLACTUVQMON LOVIEQVLOTLXOV %Ol
ONUOTLXLOTQOTIOV LOLMUATOG OiveL YEveom o’éva QY0
A6 TOL TTLO YVWOTE %Ol TTLO TOAMTALYUEVA £QY0L TOY
Zralxota. H poogoloynn modbeon edd eival
HAAOTUAN, %OL TO OAO €QYO €YEL TNV EXTOON KL TNV
0Ela Tng evog avaAoyou €QYou TV Ueydiomv
RAOOOXDOV, TOV MOTO0QT, TOVv XALVIV, TOU
MatetdPey 1 Tov ZovumeQt. H emordmmon tov égyou
00nyel 01O oVUTEQUOU OTL OVIXEL TN OLoONTLXES
meobéoelg TOV ErokxndTo Vo YOAYEL £va £QY0 ae
OMUOTLXO B¢pa, KL 0TV QOQU TV TAQUAAAYDYV,
otV 7o #rhaoow oo tg. H momtotumia g
POQUUC, EV TTQOKELUEVM, TOVILETUL RUAUTEQU OO0 TTLO
KOVTA KOL JTLO CVOYVLQIOLNa amodidel avtn) to
HAAOOLHO TTQOTVITO TOV EdOVE.

Kab’600v agpogd 1o Béua tov £0yov, n £0evva
Oev €xeL nATAANEEL 08 CUUTEQUONT YLO. TO OV
TQORELTOL Yot avOevTInG Onuotixd Béua, 1M Yo
ONUOTIXOTQOTN EQPEVOEON TOV EHOARMDT. Z£QOVUE,
atd Vo TEOYELQO TETQAOLO TOV GuvBETN, OTL O
Enaindtog Ponre to Héna autd petd amod £pevva,
KOL TO OLGAEEE AVAIECO 08 TEQLOCOTEQU. AARG AV TO
giye omoV0EL 0Trd #ATOV GALOV N AV TO RATO.OXEVAOE
0 NG L0L0G, OEV €xeL OLEVRQLVLOTEL ATTOMITIG.

Zto 0éua, M dratovixy Oepatiny yoouun,
OUVOVGLETOL [E WO YOOUOTLRY %IVION ROL OTOTIES
1 meQLThavdueveg ovyyoedies. To otovyelo ovtd
UEVOUY OYETLRA 0TUOEQE HaL OVOryVEQIOULOL TNG OTLS
TQMTES TIALQUARUYES TTOV AXOAOVDOVV, HaL OL OTTOleg
arohovBovV o oTevd TV dopn Tov Béuartog: oty
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TOMTN, 67OV TO Béna dideTaL OTA £YY000N, OTNV
0enTeQn, Omov To Béua OideTaL 0TO OEEl YéQL TOV
TLAVOV, %OL 0TV TOITN, OOV TO BéNa didETAL 0TO
aQLOTEQD %£QL TOV TLdvou. H tétaet mogohhaym,
CTOUOAQUOMEVY GITO TNV QYLK LOQET TOV BERTOS
KoL (e mhooolkloting xaon, otvel tn B¢on g otnv
TEWITTN, OOV, GTO TEOTVITO AVAAOYWV £QYWV TOU
MOTOUQT, 0 ZHOAADTOG CITOUOVHOVEL TO TLAVO 0ITd
Ta £y%0000, T0. omoio. olwrovv. H értn moaihayn,
TIAL 610 TEOTUTO TOV MOTOUQT, €ival éva
EXTETAUEVO avTATLLO, TO 0molo dLadEyeTaAL, WG
£Booun ooy, £va avoTned aliéyreo. H ¢ydon
ToQoAhay, TEAOC, TAVTO 0TO ®hAOOLULO TEOTUTO,
eivar wo govyxra (eEdgwvn), n omoia odnyel oty
TeEAN ELQDOYNON TOV DEUATOG, OTNV GQYLXI TOV
LoQMY, aITO TA VO £YX0QOM, KL GE ULO. CUVIOUN
Epoevn rOvTa.
Abijva, Avyovorog 2001
Kootijc Asugoriiis

Tuvgyog Aenegtting

TevvnOnre ot Xokrida 10 1938. Zmovdaoe Lokl pe
Tov 2tého Kagovtdon 010 EAvird Qoelo »ow ot
ouvéyela e Tov Max Rostal oty Bégvn. Boafevxe
0710 dlaywviopo A. Curci 1o 1981. To 1986 tuuonue
ue to Boafeio Motoeviyou amo v Anadnuio
AOnvov. Eyxer mhovoila 0QaoTNOLOTNTA WG
OOALOT,£YOVTOS OUUTQAEEL WUE TOAVAQLOUES
OQyNOTEES GO0 OLO TOV ROOUO XOL E£YOVTIUG
TTOQOVOLATEL TTOAMA £QY0L OF TTQMTY EXTERED, OTG
T0 ©OVIOEQTO TOV [Lmoyov Zwothidvov, 1, TV
SLOKOYQO.PLUT TTQMTN TOV ROVTOLQTOV Tov Nixov
Zrodxdta.Ewval 10outhig Tov foufevuévou amo v
Evowon EAMivov Koutirdv Néov ELMAnvizovn
Kovaotétov.Amo 10 1979 €wg 1o 2001 diduEe oto
Lawrence University otig HITA.



Magio Kitgoroviov

Méhog Tng @Lhaouovinig Tng Néag Yooung, n
Moagia Kitoomovhov #atéyer Bachelor, Master %ol
Doctor of Musical Arts amo tnv Juilliard School.
Z10vg daoxdhovg Tng meQrhaufdvovial ou Jerome
Alton, Scott Ballantyne »ou Harvey Shapiro. EnoiEe
0TOV TEM®O YVQO Tov dtaywviouov Feuermann xau
améomaoe poafeio otov daywvioud tng National
Society of Arts and Letters. Exel eugaviotel oov
00AiOT ue mohhég oQynotoes otig HITA »au v
Evommn xau éyeL mtaQovotaotel og ueydies albovoeg
7oL PeotiBdh 6mmg Tov Aspen ot Tov Tanglewood.
Q¢ 3000THOLO UEAOS CUVOLMV dWUATIOV, £YEL
engaviotel pue ovvora 6mmg to Music Mobile, to
Guild of Composers 1j, 10 Ensemble Intercontem-
porain. Ynno&e emiong uéhog Tov »OVOQTETOV
te00dowv toéAlwv cello, To omoio Teaypatomoinoe
TOMVAQLOUES EMPAVEOELS KO NYOYQUPNTELS OTNY
Aueouavix Hrewgo.

Magio ActegLadov

H Moagio Aoteguddov £yeL TalEel oav gohloT KOl
00V UELOG OUVOLMV dWUOTIOV OF Ueydies aibovoeg
HOL QECTLRGN noL €xeL OVUTQGEEL e OLAPOQES
oQyMoToeg otic HITA tov Kavadd xar tny Evoomn.
EyeL TQOYUOTOTOLNOEL TOMTES EXTEAEOELS TOAADV
EAMivov ovvbetdv 6mwg TouNixov Exnakxota, tou
Anuiiton Mntedmovlov, 1, Tov Tiweyov Ziothidvou.
ATE0TTAL0E TO TQMTO BoaPeio éxTéhEoNg ATO TO
Koatzd Qdeio Oeooahovinng, 6mmg emiong foafeto
010 OLedvr dLaymviond Magiag Kdihag atnv
AOfva, Twv Artists International xou Dora Zaslowsky
oty Néa Yooun.Eyel duthopoto ao 1o Kootwwo
Qoelo Gegoahovivng nat TNV Avotdtn Arodnuio
tov Freiburg. Exel emiong Master omo tnv Juilliard
School xatv Doctor of Musical Arts amo v
Manhattan School of Music. Kvouotegol ddoraroi

g vaneEav ou Constance Keene, Jacob Lateiner,
Tibor Hazay, Aopuva Evvouyidov xrat EAévn
[TomaCoyhov.




Nikos Skalkottas: Biographie und Werkdaten
21.3.1904: Geburt in Chalkida. 1909-1910: Violinunter-
richt bei seinem Vater und seinem Onkel. Die Familie
zieht nach Athen um. 1912: Violinstudium am Athener
Konservatorium. 1920: Vollendung des Studiums am
Athener Konservatorium. 1921: Mit einem Stipendium
geht er nach Berlin, um bei Willy Hess Violine an der
Hochschule zu studieren. 1923: Er wendet sich der
Komposition zu. Erste erhaltene Kompositionen fiir
Klavier. 1925: Briefwechsel mit Nelli Askitopoulou.
Skalkottas arbeitet in Berlin in verschiedenen musika-
lischen Bereichen (Kino, Hotel etc.). Sonate fiir Violine
solo. 1925-27: Kompositionsstudium bei Kurt Weill
und Philipp Jarnach. Geburt einer Tocher (Mutter:
Mathilde Temko). 1927: Sonatine fir Klavier; 15
Kleine Variationen fir Klavier. 1927-33: Kompositions-
studium bei Arnold Schonberg an der Akademie der
Kiinste. 1928-31: zwei Sonatinen fiir Violine und
Klavier; zwei Streichquartette; Oktett fur 4 Streicher
und 4 Blaser; Erstes Klavierkonzert; Erste Suite fir
grofes Orchester in 6 Sitzen; Konzert fiir Blasorchester
(verloren); Griechischer Tanz (Peloponesischer). 1933:
Riickkehr nach Griechenland: Mitglied in den sympho-
nischen Orchestern Athens. Drei griechische Tinze.
1934; Ubertragungen griechischer Volkslieder von
Schallplatten. 1935-36: zwei Sonatinen fir Violine und
Klavier; Drittes Streichquartett und Streichtrio; Con-
certino fir zwei Klaviere; Vollendung des Zyklus’ der
36 Griechischen Tinze; Erste Suite fir Klavier; Trio flir
Violine, Violoncello und Klavier. 1936-38: Zweites
Klavierkonzert; Violinkonzert; Violoncellokonzert (ver-
loren); 1938: 8 Variationen fiir Trio mit Klavier; Die
Anmutige und der Tod (Ballett, erste Fassung). 1939:
Konzert fiir Bldser und Klavier, Theoretische Artikel
(Die Technik der Instrumentation, Artikel zur Musik).
1940: Viertes Streichquartett; 10 Skizzen fir Streicher;
32 Stiicke fiir Klavier; drei Suiten fiir Klavier; Vier
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Etiiden fiir Klavier. 1940-42: 16 Lieder fir Mezzo-
sopran und Klavier; Drittes Konzert fiir Klavier und 10
Bldser; Duo fiir Violine und Viola; Konzert fiir Violine,
Viola und grofies Blasorchester; Sonata concertante fiir
Fagott und Klavier; Sonate fiir Violine und Klavier.
1941-44: Ouvertiire fiir grofies Orchester Odysseus”
Riickkehr in die Heimat;, Kleine Suite fiir Streicher;
Zweite Symphonische Suite in 6 Sitzen; Marchendrama
Im Maienzauber; Konzert fiir zwei Violinen. 1946:
Hochzeit mit Maria Pangali, Ballett Die Anmutige und
der Tod (zweite Fassung); erste Kleine Suite fiir Violine
und Klavier. 1947: Duo fiir Violine und Violoncello;
Klassische Symphonie fiir Blasorchester. 1948-49: Sin-

fonietta, Vier Bilder fiir Ballett; Das Meer (Ballett);

Concertino fiir Klavier; Stiicke fiir Violoncello und
Klavier; zweite Kleine Suite fiir Violine und Klavier.
Druck von Vier Griechischen Téinzen durch das Institut
Frangais. 20.9.1949: Tod durch Darmverschluf3.

Musiksprache und musikalische Originalitit
in der Komposition von Skalkottas

Die Tatsache, dal der Komponist Nikos Skalkottas
einen grofen Teil seines Werkes in dodekaphoner Tech-
nik, jedoch einen ebenso grofien Teil tonal komponiert
hat, beschiftigt die Kritiker bis heute. Im Griechenland
des 20. Jahrhunderts, das tief zerrissen ist zwischen den
Anhingern der tonalen Musik, welche eingeschworene
Gegner jedes modernistischen Tones sind — und fiir die
der einzig richtige Skalkottas nur jener der Griechi-
schen Téinze ist —, sowie den Anhdngern der modernen
Musik mit offener oder versteckter Verachtung gegen-
iiber der tonalen Schreibweise in modernen Zeiten — die
den gréBten Teil der in tonalem Stil komponierten
Werke des Komponisten nicht kannten oder vollig im
Verborgenen lieBen — ist Skalkottas ein Skandal, so-
wohl fiir die einen als auch fiir die anderen.



Diese Verwirrung wurde verstéirkt durch die Tat-
sache, daB sich chronologisch keinerlei Entwicklung
des Komponisten von der tonalen Schreibweise in
Richtung zur atonalen und im weiteren zur zwdlfto-
nigen feststellen 1dBt, noch umgekehrt ein Verlassen des
Zwolftonsystems, um der Tonalitdt Platz zu machen. Im
Gegenteil komponiert er inmitten von Zwoltonkompo-
sitionen der Berliner Periode einen vollkommen tonalen
Griechischen Tanz, der heute als Peloponisiakos be-
kannt ist. Danach komponiert er inmitten von fortge-
schrittenen seriellen Werken bis 1936 36 Griechische
Tiinze, die alle tonal abgefalit sind. 1938, inmitten von
zwolftonigen Konzerten fiir verschiedene Instrumente,
schreibt er ein tonales Ballet mit dem Titel Die An-
mutige und der Tod. In der szenischen Musik fir das
Theaterstiick /m Maienzauber, 1944, schiebt er inner-
halb von strengen zwolftonigen Satzen zwei tonale
Volkslieder ein. Und der Héhepunkt, nach der Be-
satzungszeit, das heiBt ab 1945, komponiert er eine
Reihe ausgedehnter tonaler Orchesterwerke: eine
Klassische Symphonie fur Blaserorchester (1947), eine
Symphonietta (1948), ein Concertino fiir Klavier
(1948), zwei Ballette, von denen das zweite, Thalassa
(Das Meer, 1948-49) ausgedehnt, sehr anspruchsvoll
und bedeutsam ist. Was ist also geschehen? Hat der
Komponist seine zwdlftonigen Seitenspriinge ,,bereut*
und endlich tonal geschrieben? Oder war er ,,miides
und hat ein paar tonale Werke geschrieben, um Zeit
verstreichen zu lassen, bis ihm etwas einfiel, um wieder
modern zu komponieren? Welche Rolle spielen die
Griechischen Ténze? Bedeuten sie einen Kompromil3
des Komponisten mit dem Geschmack der Einhei-
mischen? Oder den Lichtblick (lucidum intervallum)
eines Komponisten, der sich ansonsten auf den Pfaden
der musikalischen Schizophrenie verirrt hat?

Nichts von alledem entspricht freilich der Wahr-
heit. Skalkottas hat sich in Bezug auf diese Problematik
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jenseits von Gut und Bose bewegt. Er hatte bereits frith
(1931) deutlich gemacht, daf fiir ihn das Zwolftonsys-
tem ein Verfahren sei, genauso wie das siebentonige.
Ungeféhr um 1942 hat er diese seine Ansichten in Form
ciner ,,Theorie und Praxis der musikalischen Regeln®
dargelegt. Die musikalischen Regeln sind in gewisser
Hinsicht Erkenntnis stiftendes Werkzeug. Sie fithren
uns zu einer neuen, gehobenen und fréhlichen Wirk-
lichkeit. Die reale Welt ist der letztlich bestimmende
Regulator des musikalischen Materials. Die Wahrheit
eines Musikwerkes, seine Basis, seine Ontologie
machen seine Originalitit aus. Die Eigenheit eines
Musikwerkes, hdufig gnosiologischer Struktur, liegt
jenseits der musikalischen Schreibweise.

Unter Anwendung der oben angefiihrten Ideen,
geht Skalkottas sozusagen eine Wette ein und gewinnt
sie: er komponiert die modernsten Stiicke in tonaler
Sprache, sowie Zwolftonwerke in vollig eingéngiger
Art. Die tonalen Griechischen Tinze weisen zuweilen
das morphologisch formalistischste Bestreben ihres
Komponisten auf, wihrend Zwolftonstiicke wie der
Bolero, die Serenade fiir Violoncello (1948-49) oder
Stiicke in Zwolftontechnik wie die 8 Variationen fiir
Klaviertrio (1938) in ihrer Konzeption vollkommen
klassisch“ sind und als solche gehért werden kénnen.
Freilich stellen Zwolftonstiicke wie das Klaviertrio
(1936), die zugleich auch modern sind, einen Hohe-
punkt der avantgardistischen Musik dar, jener Kate-
gorie, der Skalkottas angehort. Dieses entspricht der
Regel, der natiirlichen Entwicklung der Dinge.

Und um nun auf die Werke fiir Violoncello und
Klavier zu sprechen zu kommen, die auf dieser CD ein-
gespielt sind: bis heute hat noch niemand darauf hinge-
wiesen, daB Skalkottas auch in der Nachkriegsperiode
gleichzeitig zwo6lftonig und tonal komponiert hat. Ja
sogar alle kammermusikalischen Werke dieser Periode
sind zwolftonig. Und alle Orchesterwerke sind tonal.



Der Grund dafiir: der Komponist war der Meinung, dafl
die Orchesterwerke sich an die Masse wenden miifiten,
sie waren gedacht zu ,,einer Entwicklung ermdglichen-
den Bildung des Volkes*. Wihrend die Kammermusik
schon immer an einen kleineren Kreis gerichtet ist, an
ein ,,gehobeneres Publikum®.

Naturlich findet sich bei Skalkottas musikalische
Entwicklung. Sowohl Entwicklung der Ideen, als auch
der Schreibweise und der Technik, die, als ein Produkt
der Zeit, immer akademischer wird. Doch die Tatsache,
daB sich diese Entwicklung nicht mit einem Hin- und
Herspringen vom einen Musikidiom in das andere ver-
wirklicht, noch als solches empfohlen wird, bedeutet fiir
uns eine Ermahnung, unsere Ansichten {iber Skalkottas
frei zu machen von Vermutungen und von Annahmen,
welche wir, ausgehend von beziehungslosen Theorien,
vorgefertigten Kritiken und Beobachtungen, die wir
(oder andere) zu dritten Komponisten gemacht haben,
entwickelt haben. Sondern wir sollten uns verbeugen und
genau hinhéren, was der so duflerst eigentiimliche Kom-
ponist, der Nationale mit der weltweiten Ausstrahlung
seines musikalischen Denkens, mitzuteilen hat.

Fiinf Werke fiir Violoncello und Klavier
Skalkottas’ heute bekannte Produktion von Werken fiir
Violoncello umfaBt, abgesehen von den Kombinationen
in der Kammermusik (Quartett, Trio), das Duo fiir Vio-
line und Violoncello (1947) sowie einen Zyklus von fiinf
Stiicken fiir Violoncello und Klavier, bestehend aus dem
Largo (vermutliche Entstehungszeit: 1940), der Sonatine
(1949), dem Bolero, der Kleinen Serenade sowie der
Zarten Melodie (vermutliche Entstehungszeit: 1948-49).

Largo fiir Violoncello und Klavier
Das Largo fiir Violoncello und Klavier ist das einzige
Stiick der kleinen Sammlung fiir diese Besetzung, die in
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einem freien metazwolftonigen Idiom geschrieben ist,
das Skalkottas gegen Ende der Zwischenkriegszeit ver-
wendet hat. In dieser Schreibweise befreit der Kompo-
nist die Komposition von der Reihe, die er an wenigen
Stellen und nur zu bestimmten Zwecken einsetzt. Er
behilt von der seriellen Technik deren Regeln bei: das
Vermeiden der Oktave sowie die allgemeine Neigung,
Tone der chromatischen Leiter auf einem kurzen Ab-
schnitt einer melodischen Linie oder einer Reihe von
Zusammenklidngen zusammenzuballen.

Das Largo fiir Violoncello und Klavier gehért sti-
listisch in diese Periode. Ja, die Ahnlichkeit der thema-
tischen Idee des Anfangs mit jener des ersten der 32
Stiicke fiir Klavier, welche mit Sicherheit auf das Jahr
1940 datiert sind, fiihrt uns zu der Ansicht, das Stiick
im gleichen Zeitraum anzusetzen. Die Schreibweise fiir
die beiden Instrumente dieses Stiickes weist vom An-
fang bis zum Ende eine charakteristische orchestrale
Dichte auf: man hort eine thematische Linie im Violon-
cello, die etwa in der Mitte des Stiickes durch Sexten
und Terzen verstirkt wird. Eine, im wesentlichen kontra-
punktische Linie im Klavier. Eine Reihe von Zusammen-
klédngen beziehungsweise ,,Harmonien“. Sowie eine
Bafireihe, in einzelnen oder verdoppelten Noten. Die
Entwicklung der dichten senkrechten Schreibweise
ergibt auf formaler Ebene im Grunde ein zusammen-
héingendes Thema von groBem Ausmal, ein Lied in
»groBer Linie“, wie dies der Komponist vermutlich in
seinen anfénglichen formalen Absichten notiert hat.

Bolero

Der Bolero stellt ein extremes Beispiel von Skalkottas’
Kompositionspraxis dar, charakteristische, faBliche und
leicht versténdliche Stiicke auf strenge Zwolftontech-
niken zu stiitzen. Das augenféllige Merkmal dieses
Stiickes findet sich technisch gesehen in seinem charak-
teristischen Rhythmus sowie in der Chromatik der Me-



lodie: zwei, sozusagen exotische Elemente, die Ravel
mit seinem beliebten Bolero flir Orchester (1928) weit-
gehend ins Konzertrepertoire einfithrte. Abgesehen von
der allgemeinen Idee eines Bolero in westlicher Ton-
sprache, 148t sich kein anderer Einfluf} iiber den Bolero
des franzosischen Komponisten hinaus auf jenen des
Griechen feststellen. Skalkottas’ Bolero ist gekenn-
zeichnet von einer besonderen Dynamik, die vom An-
fang bis zum Schlufl beibehalten wird, sowie von einer
originellen Ausarbeitung des Kontrapunktes der melo-
dischen Elemente zwischen dem Violoncello und dem
Klavier.

Kleine Serenade

Dieses absichtlich einfach gehaltene, individuelle Stiick
beruht auf Reihen, die sich durch Zerteilung zu Themen
gestalten: bestimmte Tone bilden die Melodie, andere
die Begleitfiguren, wieder andere die BaBstimme. Be-
zeichnend fiir Skalkottas® Ausdrucksabsichten ist, da
die Reihen ab der Mitte des Stiickes in Intervallen der
klassischsten Duettpraxis verdoppelt werden: kleine
Sexten, grofie Terzen, wihrend der Schluf3 des Stiickes
von einer reinen Quint im Violoncello deutlich gemacht
wird.

Sonatine fiir Violoncello und Klavier

Die Sonatine fiir Violoncello und Klavier weist die
Eigenschaften der vier gleichnamigen Kompositionen
fiir Violine und Klavier auf: kleine, strenge Komposi-
tionen in gewissenhafter Zwélftontechnik mit einfacher
und leicht verstdndlicher Form, die im Laufe ihrer Ent-
wicklung mit nachdriicklichem musikalischem Gewicht
erfiillt wird.

Skalkottas griindet die Verarbeitung des ersten
Satzes auf zwei Reihen. Von diesen erscheint die eine
im Violoncello als Melodie, die zweite im Klavier als
Begleitung, wobei das erste Thema, ein kantabler
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Bogen ausgebildet und entwickelt wird. Die Ver-
tauschung der beiden Reihen, das heiBt, was im Klavier
einsetzte, wird vom Violoncello vorgetragen, und um-
gekehrt, ergibt das musikalische Material fiir ein
zweites Thema mit tinzerischem Charakter. Trotz der
begrenzten Ausdehnung seiner Form, enthélt dieser
Satz melodisches und begleitendes Material, das in den
folgenden Sitzen von Bedeutung ist.

Der langsame zweite Satz, in freierer und kom-
plexerer Form, befreit die Komposition von der ge-
fiihlsméBigen Last. Er beginnt mit einer Reihe in einem
wiegenden Rhythmus, welche auf drei Abschnitte ver-
teilt ist: einer in der rechten Hand des Klaviers, einer in
der linken und einer im Violoncello. Die brillante Ent-
wicklung, welche Skalkottas der Cellolinie gibt, in der
hohen Lage, beruht auf dem nacheinanderfolgenden
Setzen der Reihenabschnitte in horizontaler Ordnung.
Im Mittelteil des Satzes, in etwas schnellerem Tempo,
werden die Reihen wieder neu geordnet und die Kom-
position wird zu einer Wiederaufnahme des Themen-
materials des ersten Satzes gefiihrt.

Mit dem thematischen, melodischen, begleitenden
und seriellen Material des ersten Satzes fiihrt der dritte
Satz, eine Gigue, die hauptséchlich auf dem Zusammen-
stolen von Zweier- mit Dreierrhythmen im Rahmen
eines 12/8-Taktes beruht, zu einer Steigerung.

Zarte Melodie

Dieses kleine Stiick beruht auf einem kompositorischen
Spiel, welches Jannis J. Papaioannou bereits frith er-
kannt hat und welches als Beispiel fiir die besondere
Technik Skalkottas” angefiihrt worden ist. Die Linie des
Violoncellos vor allem entsteht durch die fortwéhrende
Wiederholung einer Reihe. Aber die jeweiligen Themen-
abschnitte setzen jeweils auf einem anderen Reihenton
ein. So beginnt der erste Themenabschnitt auf dem
ersten Ton (fis), der zweite auf dem zweiten Ton (¢), der



dritte auf dem dritten (d) usw. Auf diese Weise wird die
Reihe ins ,Rollen” gebracht, bis sie wieder in threr an-
fanglichen Gestalt zu horen ist, das heiBt, bis sie wieder
auf dem ersten Ton anfingt, so daB die Zarte Melodie
aus zwoif Teilen mit je 13 Ténen besteht sowie einem
aus zwolf Tonen. Die Akkorde des Klaviers bilden ver-
schiedene Reihen, ohne offensichtliche Beziehung zur
Reihe des Violoncellos.

Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello
Unter den Zwolftonwerken Skalkottas’™ aus der Zeit,
nachdem er nach Griechenland heimgekehrt war, hebt
sich das Trio mit Violoncello von 1936 heraus. Die be-
sondere #sthetische Errungenschaft des ersten Satzes
dieses Werkes ist vom Komponisten selbst offenkundig
gewiirdigt worden, da er einige Jahre spiiter darauf zu-
riickkam: die Anfangstone seines anspruchsvollsten
Werkes fiir groBes Orchester, der Ouvertiire Odysseus’
Riickkehr in die Heimat, sind dieselben wie die auf-
wirtsgerichtete kleine None c-des der Violinstimme.

Das Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello zihlt
zu Skalkottas’ strengen Reihenkompositionen, die von
Anfang bis Ende auf einer bestimmten Zahl von unter-
einander kombinierten Reihen beruhen. In dieser se-
riellen Technik schreibt der Komponist wahrend der
Periode von 1934 bis 1936 die meisten seiner Zwolf-
tonwerke.

In jedem Fall bedeutet die Uberreihe* (Bezeich-
nung von F.J. Papaioannou), welche aus den einzelnen
Reihen des Werkes gebildet wird, ein drittes Kompo-
sitions- und Formprinzip, sowohl in bezug auf das for-
male serielle Prinzip der Schonbergschen Technik, als
auch in bezug auf das morphologisch thematische
Prinzip, das Skalkottas in seinen tonalen Werken ange-
wendet hat, aber auch in Werken mit spéterer dodeka-
phoner beziehungsweise metazwdlftoniger Technik.
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Skalkottas geht in der Anwendung seiner Uberreihe
seriell vor, wenn er die innere Dynamik der feststehen-
den Intervalle seiner seriellen Formationen hervorhebt
_ oder auch versteckt. Die aufwirtsgerichtete kleine
None sowie die abwartsgerichtete groBe Septime sind
Beispiele von Intervallen, deren Dynamik Skalkottas in
diesem Werk bevorzugt herausstellt. Die Formentwick-
lung wird in diesem Fall linear, eine Gestalt folgt der
anderen nach dem Vorbild eines ,, Themas mit Varia-
tionen®. Diese Uberreihe formiert sich zu einem thema-
tischen Gebilde, da sich bestimmte charakterliche Ele-
mente konsolidieren. Die Themen werden aufgestellt,
entwickelt, gegeneinander gestellt und wieder in ur-
spriinglicher Gestalt eingefiihrt. Genau von dieser the-
matischen Formentwicklung ausgehend entfaltet sich
Skalkottas” Kompositionstechnik in den nachfolgenden
Jahren.

Im ersten Satz des Trios fithrt die Violine eine
Zwéolftonreihe ein, das Violoncello eine zweite, wahrend
das Klavier verschiedene Reihen sowohl in der rechten
als auch linken Hand vortrigt. Insgesamt enthalt diese
serielle Exposition sechs Reihen (zwei in den Streich-
instrumenten und vier im Klavier). Auf dieses Serien-
material stiitzt Skalkottas ein Andante von groBer Innig-
keit, das im Grunde die langsame Einleitung des nach-
folgenden Allegro giusto bildet, eines Sonatenallegro,
das auf den Reihen des Andante beruht. Am Ende
dieses Satzes ist noch einmal das Andante zu horen,
doch die Reihen werden diesmal in Krebsform einge-
fiihrt: ihre Tone laufen vom letzten bis zum ersten,
doch zum AbschluB erscheinen die Reihen in ihrer
urspriinglichen Gestalt.

Der zweite Satz, Thema mit Variationen, beruht auf
einer Uberreibe, die aus vier Reihen besteht (eine wird
in der Violine eingefiihrt, eine im Violoncello und zwei
im Klavier). Danach fiihren drei Variationen in sich
steigerndem Tempo (Allegretto, Allegro, Allegro vi-



vace) zu einer vierten Variation, einem Adagio, und
sodann zur abschlieBenden Steigerung des Satzes, in
den hohen Lagen der drei Instrumente im Andantino
der Coda.

Der dritte Satz, ein ausgedehntes Rondo, beruht auf
dem formbildenden Gegensatz eines einleitenden The-
menabschnittes, im Rahmen dessen vier Reihen in
senkrechter Ordnung aufgestellt werden, das heifit in
ciner Abfolge von akkordlichen Gebilden, sowie einer
Folge von thematischen Formationen, die aus der hori-
zontalen, also melodischen Tonfolge derselben Reihen
gebildet sind. Die formbildende Idee der Einleitung ent-
springt der Unterhaltungsmusik, wihrend die nachfol-
genden Themen zuweilen kantabler, zuweilen tinze-
rischer erscheinen und in der Durchfithrung in der Mitte
dieses Satzes als fiinfstimmiges Fugato ausgearbeitet
werden.

Acht Variationen fiir Klavier, Violine und

Violoncello iiber ein griechisches Volksthema
Dieses Werk, das auf 1938 zu datieren ist, ist ein Mark-
stein in der gesamten Entwicklung von Skalkottas’
musikalischer Eingebung. Und zwar, weil der tonale
Bereich vom zwolfténigen, zumindest in der reifen Pe-
riode des Komponisten, sowie bis 1938, scharf getrennt
war. Und was die Zwdlftonkomposition betraf, war sie
beherrscht von einer klassischen Ausarbeitung, mit ge-
wissen Einschrankungen, den Musikcharakter be-
ziehungsweise die Musik bestimmter Vergniigungsorte
betreffend. Im Gegensatz dazu, ist die Musik, welche
den tonalen Bereich vertritt (und, mit ganz wenigen
Ausnahmen, die eigentiimlichen kontrapunktischen
Ubungen, die in den 10 Kanons fiir Klavier vorge-
schlagen werden), ausschlieBlich volksliedhaft und wird
durch die Griechischen Tiinze reprisentiert. 1938 durch-
bricht Skalkottas die festen Grenzen: mit den &8 Varia-
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tionen verarbeitet er ein volksliedhaftes Thema in
Zwdlftontechnik, wihrend er im Ballett Die Anmutige
und der Tod tonale Musik schreibt ohne Volkslied-
themen oder volksliedhafte Modi zu verwenden. Diese
beiden Werke werden eine Fortfiihrung finden in Skal-
kottas’ Musikschaffen: mit den § Variationen formt
Skalkottas eine eigentimliche Dodekaphonie ohne
Reihen, eine Technik, in der er schlieBlich die meisten
seiner Werke der besonders fruchtbaren Phase von 1939
bis 1943 komponiert. Darunter werden sich einige im
Volksliedton finden, andere werden Volksliedthemen
einarbeiten oder sie werden genau die Form der Varia-
tionen tiber ein Volkslied beziehungsweise ein Folk-
lorethema haben (wie z.B. der zweite Satz in der 3.
Suite fiir Klavier). Die Anmutige andererseits wird eine
Fortsetzung finden in der tonalen Orchestermusik der
Nachkriegszeit, im Orchester der Klassischen Sympho-
nie, der Symphonietta und Thalassa (Das Meer).

Diese Verkniipfung von modernistischer und volks-
liedhafter Kunst fithrt zur Schépfung eines der bekann-
testen und am meisten gespielten Werke Skalkottas’.
Der formale Anspruch ist hier klassisch und das ganze
Werk hat die Ausdehnung sowie die Qualitét eines ent-
sprechenden Werkes der grofien Klassiker der Musik,
cines W. A, Mozart, Joseph Haydn, Ludwig van Beetho-
ven oder Franz Schubert. Ein allgemeiner Blick auf
dieses Werk fiihrt zu dem SchluB3, daB Skalkottas’
asthetischer Anspruch war, ein Werk iiber ein Volks-
liedthema zuschreiben, und zwar in Variationsform, wie
sie dem klassischen Verstdndnis entspricht. Die Origi-
nalitdt der Form verdeutlicht sich im vorliegenden Bei-
spiel umso mehr, je direkter und erkennbarer diese das
klassische Vorbild der Form wiedergibt.

Was das Thema des Werkes betrifft, so konnte die
Forschung noch nicht zu einem bestimmten Ergebnis
gelangen, ob es sich um ein authentisches Volkslied-
thema handelt, oder um eine volksliednahe Erfindung



Skalkottas’. Wir wissen aus einem Skizzenheft, daB
Skalkottas dieses Thema durch gewisse Nachfor-
schungen gefunden hatte und es unter mehreren anderen
auswihlte. Doch ob er es irgendwo gehort hatte, oder
ob er es selbst schuf, konnte nicht eindeutig festgestellt
werden.

Die diatonische Themenlinie wird mit chromati-
scher Bewegung und statischen oder umherschweifen-
den Zusammenkldngen verbunden. Diese Elemente
bleiben einigermaBen konstant und erkennbar wihrend
der ersten Variationen, die dem Aufbau des Themas
enger nachspiiren: in der ersten Variation, in der das
Thema in die Streicher gelegt ist, in der zweiten, in der
es der rechten Hand des Klaviers zugeteilt ist, sowie in
der dritten, in welcher das Thema in der linken Hand
des Klaviers liegt. Die vierte Variation, die sich von der
urspriinglichen Gestalt des Themas entfernt, gibt mit
klassizistischer Anmut ihren Platz der fiinften Variation,
in welcher Skalkottas, gemifl dem Vorbild von ent-
sprechenden Mozartwerken, das Klavier von den
Streichern trennt, die hier schweigen. Die sechste Varia-
tion, wieder dem Vorbild Mozarts folgend, ist ein aus-
gedehntes Adagio, welchem als siebte Variation ein
strenges Allegro nachfolgt. Die achte Variation schlieB-
lich, immer nach klassischem Vorbild, ist eine (sechs-
stimmige) Fuge, die zur abschlieBenden Darbietung des
Themas in dessen urspriinglicher Gestalt leitet, vorge-
tragen von den beiden Streichern, und die daraufhin in
einer kurzen frenetischen Coda endet.

© Kostis Demertzis 2001

Maria Kitsopoulos

Maria Kitsopoulos, Mitglied des New York Philharmo-
nic Orchestra, schlof} ihre Ausbildung an der Juilliard
School mit Bachelor, Diplom und Doctor of Musical
Arts ab. Thre Lehrer waren u.a. Jerome Alton, Scott
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Ballantyne und Harvey Shapiro. Beim Feuermann
Cellowettbewerb war Kitsopoulos Finalistin und Preis-
tragerin beim National Society of Arts and Letters-
Wettbewerb. Mit unterschiedlichen amerikanischen und
europdischen Orchestern tritt Kitsopoulos als Solistin
auf und ist in bedeutenden Konzerthiusern und bei
wichtigen Festivals wie denen von Aspen und Tangle-
wood zu Gast. Als engagierte Kammermusikerin tritt
sie mit Ensembles wie Music Mobile, Guild of Com-
posers und Ensemble Intercontemporain auf. Zusitzlich
ist sie als Mitglied des Celloquartettes Quartet Cello
vielfach auf dem amerikanischen Kontinent zu horen.

Maria Asteriadou

Maria Asteriadou tritt als Solistin und Kammermusi-
kerin in bedeutenden Konzertsdlen und bei wichtigen
Festivals und als Solistin mit Orchester in den USA,
Kanada und Europa auf. Asteriadou spielte die Urauf-
fithrungen von Werken vieler griechischer Kompo-
nisten, wie z.B. Nikos Skalkottas, Dimitri Mitropoulos
und Yiorgos Sicilianos. Vom Konservatorium in Thes-
saloniki erhielt sie einen ersten Preis fiir ihr Spiel und
gewann weitere Preise beim internationalen Maria
Callas-Klavierwettbewerb in Athen sowie beim New
Yorker Artists International- und Dora Zaslovsky-Wett-
bewerb. Asteriadou legte Examen am Konservatorium
in Thessaloniki und an der Musikhochschule in Frei-
burg ab. An der Juilliard School erhielt sie ihren Master
of Music und an der Manhattan School of Music ihren
Doctor of Musical Arts. Ihre wichtigsten Lehrer waren
Constance Keene, Jacob Lateiner, Tibor Hazay, Domna
Evnouchidou und Eleni Papazoglou.

Georgios Demertzis

Georgios Demertzis wurde 1958 geboren und studierte
Violine bei Stelios Kafantaris am Hellenischen Konser-
vatorium, das er mit einem ersten Preis verlieB. An-



schlieBend studierte Demertzis bei Max Rostal in Bern,
war 1981 Preistriiger beim Alberto-Curci-Wettbewerb
und erhielt 1986 von der Athener Akademie den Motse-
nigos-Preis. Georgios Demertzis spielt mit allen Orches-
tern Griechenlands und verschiedenen Orchestern Euro-
pas und tritt bei zahlreichen Festivals in Europa, den
USA und Australien auf. Er griindete das Neue Helle-
nische Quartett, mit dem er Musik von mehr als zwan-
zig griechischen Komponisten einspielte. Demertzis
brachte zahlreiche griechische Werke zu Urauffilhrang,
darunter mehrere ihm gewidmete Violinkonzerte, 1997
wurde er zum auBerordentlichen Professor and der
Lawrence University in den USA ernannt.

26

Nikos Skalkottas: Biographie et euvre

Naissance le 21 mars 1904  Khalkis. Etudes de violon
avec son pere et son oncle de 1909 a 1910. Déménage-
ment & Athénes. A partir de 1912, études de violon au
conservatoire d’Athénes. Acheévement des études au
conservatoire d’Athénes en 1920. Il obtint une bourse
qui lui permit d’étudier le violon 4 la Hochschule de
Berlin auprés de Willy Hess 2 partir de 1921. A partir
de 1923, il se consacra a la composition. De cette
période datent les premiéres compositions pour piano.
En 1925 il commenga une correspondance avec Nelli
Askitopoulou. Skalkottas trouva divers emplois comme
musicien a Berlin (cinémas, hotels etc.). Sonate pour
violon seul. De 1925 a 1927, études de composition
avec Kurt Weill et Philipp Jarnach. Naissance d’une
fille procréée avec Mathilde Temko. Sonate pour piano
et Quinze petites variations pour piano en 1927. Etudes
de composition avec Arnold Schénberg & I’ Académie
des arts de 1927 2 1933. De 1928 a 1931 datent deux
Sonatines pour violon et piano, deux Quatuors &
cordes, I’Octuor pour quatre cordes et quatre instru-
ments & vent, le Premier Concerto pour piano, la
Premiére Suite pour grand orchestre en six mouve-
ments, le Concerto pour orchestre d’harmonie (au-
jourd’hui disparu), la Danse grecque (du Péloponnése).
En 1933, retour en Gréce. Membre des orchestres
symphoniques d’Athénes. Trois Danses grecques. En
1934, transcriptions de chansons populaires grecques &
partir d’enregistrements sur disques. De 1935 4 1936
composition de deux Sonates pour violon et piano, du
Troisieme Quatuor & cordes et du Trio a cordes, du
Concertino pour deux pianos, achévement du cycle des
36 Danses grecques, composition de la Premiére Suite
pour piano, du Trio pour violon, violoncelle et piano.
Entre 1936 et 1938 virent le jour le Deuxiéme Concerto
pour piano, le Concerto pour violon, le Concerto pour
violoncelle (aujourd’hui disparu); en 1938, les Huit



Variations pour trio avec piano et La jeune fille et la
mort (ballet, premiére version). En 1939, il composa le
Concerto pour orchestre d’harmonie et piano et il ré-
digea quelques articles théoriques (La technique de
I’instrumentation et des articles sur la musique). En
1940 composition du Quatriéme Quatuor a cordes, des
Dix Esquisses pour cordes, des 32 Piéces pour piano,
des Trois Suites pour piano et des Quatre Etudes pour
piano. De 1940 a 1942 datent les /6 Chansons pour
mezzo-soprano et piano, le Duo pour violon et alto, le
Concerto pour violon, alto et grand orchestre d’har-
monie, la Sonate concertante pour hautbols et piano et
une Sonate pour violon et piano. Entre 1941 et 1944, il
créa I’ouverture pour grand orchestre (symphonie en un
mouvement) intitulée Le retour d'Ulysse dans sa patrie,
la Petite Suite pour cordes, 1a Deuxiéme Suite sympho-
nique en six mouvements, le drame féerique Pendant la
magie de mai et le Concerto pour deux violons. En
1946 il se maria avec Maria Pangali. Il composa le
ballet La jeune fille et la mort (deuxiéme version) et la
Premiére Petite Suite pour violon et piano. Rédaction
en 1947 du Duo pour violon et violoncelle, de la Sym-
phonie classique pour orchestre d’harmonie, de 1948 a
1949 de la Symphonietta, ceuvre pour ballet en quatre
mouvements, de La mer (ballet), du Concertino pour
piano, des Piéces pour violoncelle et piano, de la
Deuxiéme Petite Suite pour violon et piano et publica-
tion de Quatre Danses grecques par VlInstitut frangais.
Le 20 septembre 1949, mort pour cause d’occlusion
intestinale.

Langage musical et originalité dans les
ceuvres de Skalkottas.

Qu’une proportion importante de 1’ceuvre du composi-
teur Nikos Skalkottas ait recours 2 la technique dodéca-
phonique et qu’une autre, de dimension comparable,
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utilise le langage tonal a, jusqu’a aujourd’hui, tenu les
critiques occupés. Dans la Gréce du 20%me sigcle, pro-
fondément divisée entre les partisans de la musique
tonale, les ennemis jurés de la moindre touche moderne
— et pour qui le seul véritable Skalkottas se trouve dans
ses Danses grecques — et les tenants de la musique mo-
derne avec leur rejet, ouvert ou caché, de I’écriture
tonale dans une époque moderne ~ qui ne connaissent
pas ou gardent caché I’ensemble des ceuvres écrites
dans le langage tonal du compositeur —, le nom de Skal-
kottas est synonyme de scandale.

Cetie confusion a été amplifiée par le fait que 1’on
ne peut considérer I’ceuvre de Skalkottas d’un point de
vue chronologique ol il aurait évolué du langage tonal
vers 1’atonalité ou, au contraire, ol il aurait abandonné
le sérialisme pour revenir 2 la tonalité. Au contraire, il
compose une danse grecque complétement tonale, con-
pue aujourd’hui sous le nom de Peloponisiakos, au
milieu de ses compositions dodécaphoniques durant sa
période berlinoise. Ensuite, alors qu’il travaille sur ses
ceuvres sérielles avancées, il compose, jusqu’en 1936,
trente-six Danses grecques, toutes tonales. En 1938,
pendant qu’il écrit des concertos pour divers instru-
ments dans le langage dodécaphonique, il compose un
ballet tonal intitulé La jeune fille et la mort. En 1944,
pour la musique de scéne de la pidce Pendant la magie
de mai, il compose, entre deux mouvements utilisant le
sérialisme strict, deux danses folkloriques tonales. A
son apogée, aprés I"occupation, ¢’est-a-dire apres 1945,
il compose une série d’ceuvres de grande dimension
pour orchestre : une Symphonie classique pour instru-
ments 3 vents (1947), une Symphonietta (1948), un
Concertino pour piano (1948), deux ballets, dont le
second, Thalassa (La mer) de 1948-49, est trés exigeant.
Que s’est-il passé ? Le compositeur s’est-il «repenti»
de sa passade dodécaphonique pour finalement revenir
4 la tonalité ? Ou bien était-il «fatigué» et a composé



quelques piéces tonales, pour passer le temps, jusqu’a
ce qu’une nouvelle idée germe et qu’il se remette a
composer de maniére moderne 2 nouveau ? Quel role
jouent, chez Skalkottas, les Danses grecques? Sont-
elles un compromis du compositeur au golit autochtone ?
Ou sont-elles un rayon de lumiere (lucidum inter-
vallum) d’un compositeur qui autrement errerait sur les
chemins de la schizophrénie musicale ?

A vrai dire, rien de tout cela ne correspond a la
réalité. Face a cette situation, Skalkottas se situe «par-
dela bien et mal». En 1931, il s’était déja exprimé
clairement 4 ce sujet: pour lui, le dodécaphonisme n’est
qu’un procédé, tout comme le systeme tonal. Autour de
1942, it a expliqué sa position sous forme de traité qu’il
a appelé « Théorie et pratique des régles musicales ».
Les régles en musique sont, d’un certain point de vue,
des instruments qui établissent la connaissance. Elles
nous menent 4 une nouvelle réalité, élevée et joyeuse.
Le monde réel est le dernier régulateur qui détermine le
matériau musical. La vérité d’une ceuvre musicale, sa
base, son ontologie font son originalité. La singularité
d’une ceuvre musicale, souvent sa structure gnosio-
logique, se trouve au-dela de la technique de I’écriture
musicale.

En mettant en pratique les idées présentées plus
haut, Skalkottas fait, pour ainsi dire, un pari et le gagne :
il compose les pieces les plus modernes dans un lan-
gage tonal ainsi que des ceuvres dodécaphoniques to-
talement intelligibles. Les Danses grecques, tonales,
montrent parfois le travail au niveau formel du compo-
siteur, alors que des ceuvres dodécaphoniques comme le
Boléro, la Sérénade pour violoncelle (1948-49) ou les
pitces sérielles comme les Huit variations pour un trio
avec piano (1938) sont, dans leur conception, compléte-
ment «classiques» et doivent étre écoutées comme
telles. Bien siir, les piéces sérielles comme par exemple
le Trio pour piano (1936), également modemes, repré-
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sentent un sommet de la musique d’avant-garde, une
catégorie qui comprend la musique de Skalkottas.
Celle-ci correspond 2 la régle du développement naturel
de ’objet.

Et, pour ne s’en tenir qu’aux ceuvres pour violon-
celle et piano présentées sur ce disque : personne n’avait
jusqu’a présent fait remarquer que Skalkottas a com-
posé durant ’aprés-guerre simultanément dans les lan-
gages dodécaphonique et tonal. Toutes les ceuvres de
chambre de cette période sont dodécaphoniques. Et
toutes les ceuvres pour orchestre sont tonales, La raison ?
Le compositeur était d’avis que la musique pour orches-
tre s’adressait aux masses et celles-ci ont été congues
pour «le développement contribuant & I’éducation du
peuple ». Alors que les ceuvres de chambre s’adres-
saient toujours  un cercle plus restreint, 3 un «public
élevé ».

Bien entendu, on constate chez Skalkottas un déve-
loppement musical. On voit également un développe-
ment des idées qui, parce qu’il est un produit de son
temps au méme titre que le langage et la technique
d’écriture, deviendra toujours plus académique. Cepen-
dant, le fait que ce développement ne se réalise pas lors
du passage d’un idiome musical A un autre, pas plus
qu’il n’est encouragé a le faire, devrait étre pour nous
une invitation a libérer notre image de Skalkottas de
toute présomption et de toute supposition que nous
avons pu développer & partir de théories sans fonde-
ment, de critiques préfabriquées et d’observations que
nous (ou d’autres) faisons au sujet de compositeurs de
troisiéme ordre. Nous devons plutdt nous incliner et
€couter soigneusement ce que ce compositeur si singu-
lier, qui utilise des éléments nationaux pour transmettre
le rayonnement universel de sa pensée, a A nous dire.



Cinq eeuvres pour violoncelle et piano

La production connue pour violoncelle et piano de Skal-
kottas comprend, si on excepte les ceuvres de chambre
combinant ces deux instruments avec d’autres comme
les quatuors et les trios, le Duo pour violon et violon-
celle (1947), de méme qu’un cycle de cinq piéces pour
violoncelle et piano comprenant un Largo (probable-
ment composé en 1940), la Sonatine (1949), le Boléro,
la Petite sérénade ainsi que la Mélodie douce (vraisem-
blablement composée en 1948 et 1949).

Largo pour violoncelle seul et piano

Le Largo pour violoncelle et piano est 1a seule piece
pour cette formation qui soit écrite dans le langage
«méta-dodécaphonique » que Skalkottas a utilisé vers
la fin de I’entre-deux-guerres. Au moyen de ce style
d’écriture, le compositeur libére sa technique de com-
position de la série de douze sons qu’il n’insére plus
qu’a quelques endroits et uniquement 2 certaines fins. It
conserve les régles de la technique sérielle : il évite les
doublures 2 1’octave ainsi que la tendance générale a
disposer les notes de la gamme chromatique a I'inté-
rieur d’une courte section pour en faire une ligne mélo-
dique ou de faire une séric avec un amoncellement
d’agrégats verticaux.

Le Largo pour violoncelle et piano appartient, sty-
listiquement parlant, a cette période. Bien sir, la res-
semblance entre 1’idée thématique du début de la piece
et la premiére des Trente-deux pieces pour piano dont
on connait la date de composition (1940) permet de
dater le Largo de la méme période. L’ écriture des deux
instruments parvient & atteindre, du début a la fin de la
pigce, une densité orchestrale : on entend une ligne thé-
matique au violoncelle qui, vers le milieu de la piece,
est renforcie par des intervalles de sixtes et de tierces.
D’abord, une ligne contrapuntique importante au piano,
puis une série d’agrégats sonores ou, plus exactement,
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d’ «harmonies » ainsi, enfin, qu’une ligne de basse, tantot
simple, tantot redoublée. Le développement de I'épaisse
écriture verticale produit, sur un plan formel, un theme
de grande dimension, un chant fait d’une «grande
ligne », que le compositeur a probablement noté dés son
intention formelle initiale.

Boléro

Le Boléro constitue un exemple extréme de la tech-
nique de composition de Skalkottas qui consiste & uti-
liser le sérialisme de maniére stricte pour des piéces de
genre, facilement compréhensibles. La clarté de cette
pigce se trouve, du point de vue technique, dans son
rythme caractéristique ainsi que dans son chromatisme,
deux éléments «exotiques » que Ravel a utilisé dans son
populaire Boléro pour orchestre (1928), un cheval de
bataille du répertoire pour orchestre. A T’exception de
I'idée générale que I’on se fait d’un boléro dans le lan-
gage musical occidental, on ne pergoit aucune influence
du compositeur frangais sur Skalkottas dans cette ceuvre.
Le Boléro de Skalkottas se caractérise par une certaine
dynamique qui est maintenue du début jusqu’a la fin
ainsi que par un développement original du contrepoint
de I’élément mélodique entre le violoncelle et le piano.

Petite sérénade

Cette piéce isolée, volontairement retenue, a recours a
une série qui, par fragmentation, forme le theme: cer-
taines notes forment la mélodie, d’autres le contre-
chant, d’autres encore la ligne de basse. Les intentions
de Skalkottas sont soulignées a partir du milieu de la
pigce par la doublure de la série par des intervalles que
I'on retrouve dans la pratique du duo classique: sixte
mineure, tierce majeure alors que la pigce se termine
sur une quinte a vide, clairement audible, au violon-
celle.



Sonatine pour violoncelle et piano

La Sonatine pour violoncelle et piano présente les carac-
téristiques des quatre piéces pour violon et piano portant
le méme nom: courte, écrite dans un sérialisme strict
avec une forme simple facilement intelligible et dont le
développement musical devient, avec énergie, de plus
en plus dense.

Skalkottas amorce le développement du premier
mouvement avec deux séries. L'une apparait au violon-
celle, comme une mélodie, et I'autre, au piano, comme
un accompagnement. Le premier théme, construit
comme une arche mélodique, sera développé. L’échange
des deux séries (le piano utilise celle originalement pré-
sentée par le violoncelle et vice-versa), produit un second
théme 2 caractére dansant. Malgré ’expansion limitée
de sa forme, ce mouvement comprend des éléments qui
servent de mélodie et d’accompagnement et qui joueront
un rdle dans les mouvements suivants.

Les second mouvement, lent, d’une forme plus libre
et plus complexe, libére la composition du poids émo-
tionnel. Il commence par une série exposée sur un
rythme balangant qui se divise en trois sections: I’'une
est a la main droite du piano, Iautre  la main gauche et
la derniére, au violoncelle. Le développement brillant
dans le registre aigu que Skalkottas confie au violon-
celle, présente horizontalement, les unes apres les autres,
les différentes sections du theme. Dans la section cen-
trale du mouvement, d’un tempo légérement plus rapide,
les séries sont & nouveau réagencées et I’on reprend le
matérie] thématique du premier mouvement.

Le matériau thématique, mélodique, accompagna-
teur et sériel du premier mouvement méne au troisiéme
mouvement, une gigue, qui est principalement construite
autour de I’affrontement qui va en s’intensifiant entre
des rythmes binaire et ternaire dans le cadre d’une me-
sure a 12/8.
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Mélodie douce

Cette courte piéce est un jeu compositionnel que Iannis
J. Papaioannou a déja révél¢ et qui constitue une exem-
ple de la technique particuliere utilisée par Skalkottas.
La ligne de violoncelle se compose avant tout de la
répétition constante de la série. Cependant, chaque sec-
tion du the¢me appelle une nouvelle série. C’est ainsi
que la premiére partie du théme débute sur la premiére
note (fa diese), la seconde sur la seconde note (mi), la
troisi¢éme sur la troisiéme note (ré) et ainsi de suite. La
série est ainsi exposée en se «dévidant » jusqu’a ce
qu’on la retrouve sous sa forme initiale, c’est-a-dire
jusqu’a ce qu’elle revienne a sa premiére note. Ainsi, la
Mélodie douce est composée de douze sections avec
chacune treize notes ainsi que d’une section de douze
notes. Les accords au piano forment d’autres séries sans
relation apparente avec la série du violoncelle.

Trio pour piano, violon et violoncelle

Parmi les ceuvres dodécaphoniques de Skalkottas com-
posées aprés son retour en Gréce, le Trio avec violon-
celle de 1936 occupe une place particuligre. La réalisa-
tion esthétique du premier mouvement de cette ceuvre a
manifestement joui d’un statut particulier auprés du
compositeur car il y est revenu quelques années plus
tard: les premiéres notes de sa piece pour orchestre la
plus exigeante, I'Ouverture Le retour d’Ulysse dans sa
patrie sont les mémes, comme par exemple le motif
ascendant bati sur une neuvidme mineure (dol-ré
bémol?} au violon.

Le Trio pour piano, violon et violoncelle fait partie
des ceuvres sérielles de Skalkottas les plus strictes et se
compose, du début a la fin, d’un certain nombre de séries
combinées entre elles. Le compositeur a écrit dans cette
technique sérielle entre 1934 et 1936 la plupart de ses
ceuvres dodécaphoniques.



La «super-série » (désignation de Papaioannou}
construite A partir des seules séries de la pigce illustre
un troisieéme principe compositionnel et formel ainsi
qu’un principe sériel qui s’applique  la forme de la
technique développée par Arnold Schoenberg ainsi
qu’un principe thématique morphologique que Skal-
kottas a utilisé non seulement dans ses euvres tonales
mais également dans ses ceuvres dodécaphoniques
tardives et que I’on pourrait qualifier de technique
«méta-dodécaphonique ». Skalkottas utilise sa super-
série de maniére sérielle quand il souligne ou qu’il
cache la dynamique intene des intervalles pré-déter-
minés de sa série. La neuviéme mineure ascendante
ainsi que la septi¢éme majeure descendante sont des
exemples d’intervalles que Skalkottas privilégie afin de
souligner leur dy que. Le développ formel y
est, dans le cas présent, linéaire et les figures se suivent
les unes apres les autres selon I’exemple d'un «théme
et variations ». La super-série est formée a partir d’un
objet thématique qui consolide certains €léments carac-
téristiques. Les thémes sont disposés, développés, mis
en opposition les uns avec les autres et remis dans leur
présentation initiale. C’est précisément a partir de ce
type de développement formel que les techniques de
composition de Skalkottas se déploieront au cours des
années suivantes.

Dans le premier mouvement du 7rio, le violon pré-
sente une série de douze notes, le violoncelle une se-
conde, alors que le piano en expose d’autres, tant a la
main droite qu’a la main gauche. Cette exposition sé-
rielle présente en tout six séries (deux par les instru-
ments 2 cordes et quatre par le piano). A partir de ce
matériau, Skalkottas construit un andante d’une grande
tendresse qui sert d’introduction a I'allegro giusto qui
suit, un allegro de sonate qui a recours aux séries de
’andante. A 1a fin de ce mouvement, on entend encore
une fois un andante, mais les séries sont présentées
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cette fois sous leur forme rétrograde : on entend la série,
de la derniére note a la premiére et, a la fin, & nouveau
dans sa forme initiale.

Le deuxiéme mouvement, «théme et variations »
utilise une super-série qui se compose de quatre séries
(une est exposée par le violon, une autre par le violoncelle
et deux par le piano). Suivent ensuite trois variations dont
le tempo va en s’accélérant (allegretto, allegro, allegro
vivace) puis une quatrieéme, un adagio, et, au cours
d’une intensification du mouvement avec les trois instru-
ments dans le registre aigu, I’andantino de la coda.

Le troisi¢éme mouvement, un rondo élargi, est basé
sur le contre-chant générateur d’une section du théme
introductif ot quatre séries sont exposées verticalement,
c’est-a-dire dans une succession d’accords ainsi que
dans une succession de formations thématiques qui sont
baties sur la méme série mais qui sont présentées ici
horizontalement, c’est-a-dire mélodiquement. L’idée
génératrice de I’introduction provient d’une musique de
divertissement, alors que le théme qui suit apparait
tantdt chantant, tant6t dansant et, dans le développe-
ment du milieu du mouvement, est traité en fugato a
cing voix.

Huit variations pour piano, violon et
violoncelle sur un théme populaire grec

Cette ceuvre qui date de 1938 occupe une position-char-
niére dans le développement de 1’inspiration musicale
de Skalkottas car la production tonale, du moins dans la
période de maturité du compositeur, est complétement
séparée des compositions sérielles. En ce qui concerne
les compositions ayant recours a la technique sérielle,
cette inspiration était contrdlée par une élaboration clas-
sique avec certaines restrictions qui s’adressaient au
caractére musical en fonction du lieu od I’ceuvre était
entendue. Au contraire, les compositions de Skalkottas



qui ont un centre tonal (et, sauf en de rares exceptions
ol elles sont le fruit des exercices contrapuntiques pro-
posés dans les Dix Canons pour piano), ont un carac-
tere exclusivement folklorique comme le démontrent
les Danses grecques. En 1938, Skalkottas passe le pas:
avec les Huit variations, il arrange un théme d’allure
folklorique au moyen de la technique dodécaphonique
alors qu’il écrit de la musique tonale pour le ballet La
Jjeune fille et la mort sans utiliser de thémes ou de modes
d’origine folklorique. Ces deux ceuvres auront une pos-
térité au sein de la production de Skalkottas: avec les
Huit variations, Skalkottas invente un sérialisme origi-
nal sans théme, une technique qu’il utilisera pour la
plupart de ses compositions de la période fructueuse
d’entre 1939 et 1943. Parmi celles-ci, certaines auront
I’allure d’une mélodie folklorique, d’autres utiliseront
de vrais mélodies empruntées au folklore et d’autre
auront I'allure de variations sur un théme populaire ou
folklorique (comme par exemple le deuxi®éme mouve-
ment de la troisi®me suite pour piano). La jeune fille et
la mort de son c6té, influencera les ceuvres tonales pour
orchestre de 1’aprés-guerre comme la Symphonie clas-
sique, la Symphonietta et Thalassa (La mer).

Ce lien entre 1'art moderne et celui d’inspiration
folklorique ménera a la création des ceuvres les plus
connues et les plus jouées de Skalkottas. Les aspirations
du c6té de la forme sont ici classiques et I’ceuvre en
entier a le coté expansif et la qualité des ceuvres corres-
pondantes des grands classiques de la musique comme
celles des W. A. Mozart, Joseph Haydn, Ludwig van
Beethoven et Franz Schubert. Un regard d’ensemble sur
celte ceuvre méne a la conclusion que I'intention esthé-
tique de Skalkottas était d’écrire une ceuvre basée un
théme d’allure folklorique et de le traiter avec une forme
théme et variations considérée ici au sens classique.
L'originalité de la forme se vérifie d’autant plus ici que
le modele classique formel est clairement perceptible.
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En ce qui conceme le théme de cette composition,
I’état actuel de la recherche ne permet pas de déter-
miner clairement s’il s’agit d’un authentique th¢me
folklorique ou s’il s”agit d’une invention folklorisante de
Skalkottas. Nous savons, grice a son cahier d’esquisses,
que Skalkottas a trouvé ce théme aprés certaines re-
cherches et qu’il a choisi celui-ci parmi plusieurs autres.
Cependant, on ne peut déterminer avec certitude s’il 'a
entendu quelque part auparavant ou s’il I’a Jui-méme
inventé.

Le théme diatonique est lié & des mouvements
chromatiques et des sonorités simultanés statiques ou
errantes. Ces éléments, dans une certaine mesure, de-
meurent constants et reconnaissables dans les premiéres
variations ol la construction du théme se laisse facile-
ment deviner: dans la premiére variation, le théme est
joué par les instruments & cordes ; dans la seconde, il se
retrouve a la main droite du piano alors que dans la
troisiéme, il est & la main gauche. La quatri¢éme
variation, qui s’éloigne de la forme originale du théme,
laisse avec une grice toute classique, sa place 2 la cin-
quiéme variation dans laquelle Skalkottas, suivant
I’exemple des ceuvres semblables de Mozart, sépare le
piano des cordes (qui ici restent silencieuses). La
sixiéme variation, qui suit encore une fois I’exemple de
Mozart, est un long adagio suivi dans la septiéme varia-
tion par un allegro rugueux. Finalement, la huitiéme
variation, toujours selon le modéle classique, est une
fugue (a six voix) qui meéne a I'exposition finale du
théme dans sa forme originale, présenté par les deux
instruments a cordes et se conclue dans une coda courte
et frénétique.

© Costis Demertzis 2001
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Maria Kitsopoulos, membre du New York Philharmo-
nic Orchestra, est détentrice des dipldmes de baccalau-
réat, maftre et docteur en musique de la Juilliard
School. Parmi ses professeurs on trouve Jerome Alton,
Scott Ballantyne et Harvey Shapiro. Elle fut finaliste au
Concours pour violoncelle Feuermann et obtint un prix
au concours de la Société Nationale des Arts et Lettres.
Elle a joué en tant que soliste avec différents orchestres
aux Etats-Unis et en Europe et s’est présentée dans les
plus grandes salles et au cours des principaux festivals
tels que Aspen et Tanglewood. En tant que musicienne
de musique de chambre, elle a joué avec des formations
telles que Music Mobile, Guild of Composers et I'En-
semble Intercontemporain. Elle est membre du quatuor
de quatre violoncelles Cello, qui assure de nombreux
concerts sur le continent américain.

Maria Asteriadou

Maria Asteriadou a joué comme soliste et membre de
formations de musique de chambre dans les plus impor-
tantes salles de concert et festivals et elle s’est pré-
sentée comme soliste avec des orchestres partout aux
Etats-Unis, au Canada et en Europe. Elle a joué la
création mondiale d’ceuvres de beaucoup de composi-
teurs grecs tels que Nikos Skalkottas, Dimitri Mitro-
poulos et Yiorgos Sicilianos. Maria Asteriadou a regu le
Premier Prix en performance du Conservatoire d’Etat
de Thessaloniki en Gréce et elle a aussi obtenu un prix
au Concours international de piano Maria Callas a
Athénes, au Concours international des artistes et au
Concours Dora Zaslovsky de New York. Elle est dé-
tentrice de dipldmes du Conservatoire de Thessaloniki
et de la Musikhochschule de Freiburg. Elle a obtenu
une maitrise en musique & la Juilliard School et un
doctorat en Art musical & la Manhattan School of
Music. Ses principaux professeurs ont été Constance
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Keene, Jacob Lateiner, Tibor Hazay, Domna Evnouchi-
dou et Eleni Papazoglou.

Georgios Demertzis

Georgios Demertzis est né en 1958 et a étudié le violon
avec Stelios Kafantaris au Conservatoire Hellénique o
il décrocha un premier prix. Il étudia ensuite avec Max
Rostal a4 Berne. Il gagna un prix au concours Alberto
Curgi de 1981 et, en 1986, il gagna le prix Montsenigos
de I’Académie d’Atheénes. Georgios Demertzis s’ est
produit avec tous les orchestres grecs ainsi qu’avec des
orchestres symphoniques dans plusieurs parties de I'Eu-
rope en plus d’apparaitre a des festivals en Europe, aux
Etats-Unis et en Australie. II est le fondateur du Nou-
veau Quatuor Hellénique avec lequel il a enregistré la
musique de plus de vingt compositeurs grecs. Il a donné
la création de beaucoup de musique grecque dont plu-
sieurs concertos pour viclon qui lui sont dédiés. En
1997, il fut nommé professeur associé a 1'Université
Lawrence aux Etats-Unis.
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