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SKALKOTTAS, Nikos (1904-1949)

Trio for Piano, Violin and Cello (1936)  (Schirmer) 21'56

I. Andante – Allegro giusto – Andante 9'33
II. Thema con variazioni – 7'25
Andantino –   Variation I. Allegretto moderato–   
Variarion II. Allegro molto ritmato –   Variation III. Allegro vivace –   
Variation IV. Adagio –   Andantino
III. Molto vivace 4'49

Largo for Cello and Piano (c. 1940) (Universal) 7'08

Bolero for Cello and Piano (1948/49) (Universal) 6'18
Allegro di Bolero

Serenata for Cello and Piano (1948/49)  (Schirmer) 2'42

Sonatina for Cello and Piano (1949)  (Universal) 12'45
I. Allegro moderato 3'09
II. Andante 5'50
III. Allegro molto vivace 3'40

Tender Melody for Cello and Piano (1948/49) (Universal) 2'29
Moderato quasi Allegretto
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Eight Variations for Piano Trio (1938)  (Universal) 3'03
(on a Greek Folk Tune)
Thème populaire grèque. Moderato assai   –   Variation I. Allegro –
Variation II. Allegro vivo –   Variation III. Allegretto –
Variation IV. Moderato –   Variation V. Andante con moto–
Variation VI. Adagio –   Variation VII. Allegro ben ritmato –
Variation VIII (Finale). Allegro vivace

Maria Kitsopoulos, cello

Maria Asteriadou , piano

Georgios Demertzis, violin

INSTRUMENTARIUM:
Violin: Johannes Cuypers 1801. Bow: Gustave Bernandel
Cello: Michael Weller 1992. Bow: Dotschkail
Piano: Steinway Model D
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Nikos Skalkottas: Biography and Chronology
21.3.1904: Bom in Chalkida. 1909-1910: Violin lessons
from his father md uncle. The fmily moves to Athens.

1912; Molin studies at the Athens Consenatory. 1920:

Completion of studies at the Athens Conservatory.

1921: Skalkottas goes to Berlin with a scholilship to

study the violin under Willy Hess at the College of Mu-

sic. 1923: He tums to composition. Euliest surviving
pimo works. 1925: Exchmge of letters with Nelly Aski-
topoulou. Skalkottas works in vtrious music venues in
Berlin (cinemas, hotels, etc.). Sonata for solo violin.
1925-27: Composition studies under Kurt Weill and
Phil ipp Jarnach. Birth of a daughter with Mathilde
Tenko. 1927: Sonatinafor piano, 15 Little Uariations
for piano. 1927-33: Composition studies under Amold
Schoenberg at the Academy of Arts. 1928-31: two
Sonatinas for violin and piano; two String Quartets;
Ocle/ for four srings and four wind instrumeatsl Piano
Concerto No. lt Suite No. I for large orchestra in six
movementsi Concerto for Wind Orchestro (lost); Greek
Dance (Peloponnesian Dance).1933: Retum to Greece:
plays in the symphony orchestras ln Athens. Three
Greek Dances. 1934: Transcription of Greek folk-songs
from records. 1935-36: two Sonatinas for violin and
piano; Srrlrg Quartet No. 3 Nd String Trio, Concertino

for Two Pianos, completion of the 36 Greek Dancesl
Suite No. I for Pieno; Trio for Volin, Cello and Piano.
1936-38: Piano Conceno No.2a Violin Concerto; Cello
Concerto (lost). 1938: Eight Variations for Piano Trio;
The Maiden and Death (ballet, f irst version). 1939:
Conceno for Wind Instruments and Piano; theoretical
writings (?he Technique of Instrumentation: Articles on
Music). 194O: String Quartet No.1; Ten Sketches for
Strings, 32 Pieces for Piano, tltree Piono Suitest Four
Etudes for piano. 1940',42: 16 Songs for mezzo-soprano
and piano; Concerto No.3 for Piano and Ten Wind
Instruments, Duo for Volin and Viola; Concerto for

Violin, Viola and Inrge Wind Orchestra, Sonata con-
certante for bassoon and piatat Sonata for Violin and
Piano. 1941-44: The Retum of Odysseus (overture for

large orchestra); Little Suite for strings; Symphonic
Suite No.2 in six movementsi Mayday Spell (fairy{ale

drama): Concerto for Two Volins. 1946: mariage to

Muia Pmgali; The Maiden and Death (ballet, second
version); Petite Suite No. I for violin ud pimo. 1947:
Duo for Volin and Cello; CltssicaL Symphory for wind

orchestm. 1948-49'. Sinfonietta, Four Ballet Dances:
The Seo (ballet): Piano Concertinoa pieces for cello and
pimoi Petite Suite No.2 for violin md piano. Publica-
tion of Four Greek Dances by the Institut FranEais.
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 lilge part of his music using dodecaphonic methods
but an equally lilge part tonally is a matter that still
@cupies critics to this day. In twentieth-cantury Greece,
a country in which the musical scene was tom apart by
the conflict between the advocates of tonal music - who
were swom enemies of uy sort of modemism, and for
whom the only 'real' Skalkottas was the composer of
the Greek Dances and the advocates of modem music
- with overt or coyert hatred of the use of the tonal
style in modem 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 fayour of tonality. On the contary:

in the middle of his Berlin period of dodecaphonic

works, he composed the entirely lonal Greek Dance

that is nowadays known as Peloponnissiakos. Aftet

that, amid advanced serial works written up to 1936, he

wrote 36 Greek Dances, all of which re tonal. In 1938,

in between writing dodecaphonic concertos for vuious

instruments. he wrote a tonal ballet, The Moiden and

Death. Il his incidental music for the play Mayday

Spell (1944), he inserted two tonal folk-songs in be-

tween stricdy dodecaphonic movements. Ald to cap rt

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 (194'l), a Sinfo-

nietta (1948),  a Concert ino for Piano (7948),  two

ballets - of which the tus:l Thalassa (The Sea, 1948-49)

is large in scale, very demanding and important. So

what happened? Did Skalkottas 
'regret' his dodeca-

phonic excursions md retum 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 wdte in a modern style? What is the r61e of the

Greek Dances? Do they represent Skalkottas's attempt

to reach a campromise with the taste of his compa-

triots? Or ue they the glem of hope (lucidum intenal

lam) of a composer who would otheryise have stayed

onto the path of musical schizophrenia?

None of these, admittedly, co[esponds to the futh.

With regud to this problem Skalkottas moved beyond

good and evil. He made it cleil at an eilly 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 fom of a 'Theory and Practice of Mu-

sical Rules'. These musical rules tre, to some extent, a

tool to promote recognition- They lead us into a new'

elevated and joyous reality. The real world is ultimately

the detemining regulator of the musical naterial The

truth of a musical work, its basis and its ontology all

detemine 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

modem of pieces in a tonal musical style, as well as

twelve-tone pieces of an exremely accessible nature.

T'he tonal Greek Daaces sometimes reveal the morpho-

logically fomalist 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) ile entirely 
'classical' in conception md can be

listened to as such. Admittedly, twelve-tone pieces that

re also modem, such as the Piano Trio (1936), repre-

sent a highlight of avant-gude music - the category to

which Skalkono belongs. This coresponds to the rule,

to the natural development of things.

Tuming now to the works for cello md piano heud

on this CD: until now, nobody has pointed out that

Skalkottas composed simultaneously tonally and do-

decaphonically in the post-wil period as well. Indeed,

all of his chamber works from this period re dodeca-

phonic - and all the orchestral works ue tonal. The

reason for this is as follows: the composer believed that

hrs orchesral  works should be for mass consumption:

they were intended for 'populil education with the nm

of development ' .  The chamber music,  on the other

hand, had always been aimed at a smaller group, a
'more exalted public'.

Naturalty it is possible to discem musical develop-

ment in Skalkottas's case - not only development of

ideas, but also of compositional style and technique

which. as a producl of  i ts t ime, becme er er more acad-

emic. And yet the fact that this development was not

achieved by a toing and froing between one musical

idiom od mother (and neither is it perceived as such)



seryes to remind us that we should keep our attitude to
Skalkottas ftee 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 cilefully 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 vrious chamber combina-
tions (quartet, trio) but also the Duo for Violin and
Cello (.1947) and a cycle of five works for cello and
piano, compdsing the Inrgo (probably written in 1940),
the Sonatina (1949), the Bolero, Serenata nd, Tender
Melody (probably written in 1948-49).

Largo for Cello and Piano
T\e largo for Cello and Piano is the only piece in this
little group of works for this instrumental combination
that is Mitten in the free metadodecaphonic idiom that
Skalkottas used towilds the end of the inter-wr 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 : avoidmce of the Gtave md a general
tendency to accumulate notes of the chromatic scale
into a short section of a melodic line or of a series of
hmonies.

Stylistically, the IrrS o for Cello and Piano belongs
to this period. Indeed, the similrity of the thematic idea
head at thc work's outset with that of the fr6t of the J2
Pieces for Piano, which were dennitely composed in
1940, suggests that this piece was composed at roughly

the same time. From beginning to end, the writing for
the cello and pimo displays a chuacteristic orchestral
density - for instance a thematic line from the cello
(roughly in the middle of the piece, sfengthened by
sixths md thirds), m essentially contrapuntal line frcm
the pimo, a series of sonorities (or 'hmonies'), md a
bass row in single or repeated notes. On a fomal level,
the development of the dense, vertical witing produces
what is essentially a lage-scale, unified t}leme, a song
in 'long lines', as the composer would probably have
noted when describing his initial fomal intentions.

Bol€rc
The Bolero represents an extreme example of Skal-
kottas's compositional practice of resting chilacteristic,
approachable and easily understood piec€s on strict
dodecaphonic foundations. The striking feature of this
piece is found, technically, in its chilacteristic rhythm
and in the melody's chromaticism, two as it were
exotic elements that Ravel lrgely introduced into the
concert repertoire with his populr Boly'ro for orchesha
(1928). Apart from the general idea of a bolero in west-
em music, no other influence from Ravel's work cm be
discemed in the Greek composer's piece. Skalkottas's
Bolero is chrrcteized by a remukable dynmic level
that is maintained from beginning to end, and by an
original working-out of the melodic elements' counter-
point between the cello md the piano.

Serenata
This individual piece - intentionally kept simple - is
based on rows that ile split up to create themes: speci-
lic notes fom the melody, othe$ the accompmimental
figures, md others the bass part. A detemining factor
for Skalkottas's expressive intentions is that, starting
ftom middle of the piece, the rows ue doubles in inter-
vals from the most cl$sical duet practice - minor sixths,



major thtds - whilst the end of the piece is milked by

a perfect fifth from the cello.

Sonatina for Cello md Piano

The Sonatinafor Cello and Piano shows the sme chr-

acte.istics as the four pieces of the same nme for vio-

lin md pimo; they ile all short, strict compositions in

conscient ious twelve-tone style with simple, easi ly

understood fom that, during the course of their devel-

opment, tre filled with emphatic musical weight.

Skalkottas bases the first movement on two rows.

Of these, one appeus as a melody from the cello whilst

the other is an accompaniment from the pimoi the first

theme is shaped md developed like a cantabile melodic

arch. The exchange of the two themes (that which

started out in the piano is given to the cello, md vice

versa) produces the musical  mater ial  for a second

theme with a dance-like chtracter. Despite its limited

formal scale, this movement contains melodic and

accompmimental material that will be of significmce in

the following movements as well.

The slow second movement,  in freer and more

complex fom, 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
pimo, one in the left, and one fiom the cello. The bril-

limt deyelopment to which Skalkottas subjects the cello

part, in the instrument's upper register, is based on a

sequential mmgement of these thrce sections in a hori-

zontal anangement. In the middle part of the move-

ment.  at  a sl ight ly faster tempo. the ser ies ue again

remmged md the composition is lead back to a reprise

of the thematic material from the frrst movement.

With thematic, melodic, accompmimental md serial

material from the first movement, the third movement -

a gigue, based mostly on the conflict between duple and

triDle metras within 12l8 time - rises to a climu.

T€nder 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 exmple of Skalkottas's
special technique. Especially the cello part consists of
the constmt repetition of a row. The vuious 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) ild so on. In this way the row stads to 'roll' until it
is eventually heild again in its original fom - 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 fom vuious rows without any obvious
comection to the cello's row.

Tiio for Piano, Violin and Cello
Among the dodecaphonic works by Skalkottas from the
period following his retum to Greece, the Piano Trio
from 1936 wcupies a special place. The particulil es-
thetic achievement of the first movement was evidently
appreciated by the composer himself because, some
yem later, he retumed to it: the first notes of his most
demuding work for ldge orchestra, the ovetttre The
Retun of Ulysses, ue identical to tlte rising minor ninth
(C-D sharp) of the yiolin part in the ?io.

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 detemined number of rows
and thet combinations. The composer wrote most of
his dodecaphonic works in the period 1934-36 using
this serial technique.

At my rate, the 'super-row' (as it was temed by
Imnis Papaioannou), fomed from the individual rows
in the work, signifies a third compositional and fomal



principle, both with regud to the fomal serial principle

of Schoenbergim technique md also with regrd to the

morphological thematic principle that Skalkottas used

in his tonal works. but also in works with later dodeca-

phonic or mctadodecaphonic technique. In the use of

his super-row, Skalkottas proceeds on a sedal basis,

when emphasizing (or concealing) the inner dynmism

of the detemined intervals of his serial fomations. The

ascending minor ninth and the descending major sev-

enth ue exmples of intetrals whose dynamism Skal-

kottas is keen to emphasize in this work. In this case the

fomal development becomes lineu; one ligure follows

the next according to the model of a 'theme with vuia-

tions'. This super-row tums into a thematic figure, as

precise character elements become consolidated. The

themes ile presented, developed, set against each other

and presented again in their original foms. Skalkottas's

compositional technique developed in the ensuing yeffi,

using exactly this thematic fomal development as its

startrng polnt.

In the first movement of the Trio, the violin intro-

duces one twelve-note row, the cello another, while the

piano presents vilious rows both in the right md in the

left hand. In all, this serial exposition contilns srx rows

(two from the strings md fou from the piano). Starting

from this serial material, Skalkottas wites an Andante

of great sincerity, which essentially seNes as a slow

introduction to the Allegro giusto that follows, a sonata

allegro based on the rows heud in the Andante. At the

end of this movement the Andante is heud again, but

this time the rows re presented backwuds - ftom the

last note to the first - although, in the end, the rows

appeu in their original fom again.

The second mo\ement.  Thema con variazioni,  is

based on a super-row consisting of four rows (one intro-

duced by the violin, one by the cello md two by the

piano). After that, three vuiations at increasing tempo

(Allegretto, AIlegro, Allegro vivace) lead to a fourth

vaiation, an Adagio, od then to the flnal climu of the

movement, in the upper registers of all three instru-

ments in the Atrdantito coda.

The third movement, m extended rondo, is based

formally on the contrast contained in an introductory

thematic section. in the coune of which four rows ue

presented in vertical order, i.e. in a sequence of chordal

figures, md in a sequence of thematic figures fomed

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 tlrcmes that follow

at times seem more songful, even dmce-like, md ue

worked out as a frve-part tgato in the development

section in the middle of the movement.

Eight Variations for Piano Tlio
(on a Greek Folk Tirne)
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 wro a cleu distinction between his

tonal and dodecaphonic works. As for the twelve-tone

works, they were govemed by a clrosical oudook (with

certain reseryations) in tems of musical chilacter By

contrast, the music that represents the tonal sphere

(with very few exceptions - the individual contrapuntal

studies found it the Ten Canons for Piano) is exclu-

sively of a folkJike chuacter md is represented by tlrc

Greek Dances. in 1938 Skalkottas broke through these

strict limits: with the Eighl Uariotions he uses dod@a-

phonic technique to develop a folkJike 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 flnd successors later on in Skal-

kottas's cuvre: with the Eisir Uariations he created m



individual dodecaphony without rows, a technique that

he used whel 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 fom of vilia-

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-wtr period, in the Classical

Symphony, Sinfonietta ud,Thalassa (The Sea).

This msaiation of modemistic ild folklike trt led

to the composition of one of Skalkottas's best-known

md most frequently trrerfomed works. Here the fomal

attitude is classical, and the entire work has both the

scope md also the quality of conesponding pieces by

the great classical composers such as W. A. Mozart,

Joseph Haydn, Ludwig vm Beethoven or Franz Schu-

be(. A general l@k at the work leads us to the conclu-

sion that it was Skalkottas's esthetic aim to wdte a

work bded on a folk-song theme, to be precise a work

in vuiation fom in accordmce with the classical under-

stmding of the tem. In the c6e of this piece, the more

directly and recognizably the music reproduces the

classical model, the more appilent becomes the orig-

inality of fom.

As for the theme of the work, scholm have not yet

ben 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, ud that he selected it from a number of

possibilities. But whether he heard it somewhere or

composed it himselfhm proved impossible to verify.

The diatonic thematic line is ilsciated with cfuo-

matic motion md static or wmdering hmonies. These

elements remain to some extent constmt and recogniz-

able during the 6rst vuiations, which more closely fol-

low the structurc 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 pimo). The classically chming fourth

viliation, which distmces itself from the original fom

of the theme, yields to the fifth vuiation in which Skal-

kotts, following the model of conesponding works by

Mozart, separates the piano from the stings, which

remain si lent.  The sixth var iat ion, again fol lowing

Mozart's exmple, is m extended Adagio, followed by

the strict All€gro of the seventh vuiation. Finally the

eighth vuiation, still according to the classical model,

is a (six-pan) fugue leading to a concluding presenta-

tion of the theme in its original form, played by the

violin md cello, and then to a brief, frenetic coda.

@ Kostis Demertzis 2001
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dritte auf dem dritten (d) usw Auf diese Weise wird die

Reihe ins ,,Rollen" gebracbt, bis sie wieder in ihrer m-

fiinglichen Gestalt zu hiiren ist, das heiBt, bis sie wieder

auf dem ersten Ton anfdngt, so daB die Zarte Melodie

aus zwijlf Teilen mit je | 3 Tiinen bestehl sowie einem

aus zwiilf Tiinen. Die Alkorde des Klaviers bilden ver-

schiedene Reihen, ohne offensichdiche Beziehung zur

Reihe des Violoncellos.

Tiio fiir Klavier, Violine und Violoncello

Unter den Zwdlftonwerken Skalkottas' aus der Zeit,

nachdem er nach Griechenland heimgekehrt wr, hebt

sich das Trio mit Violoncello von 1936 heraus. Die be-

sondere asthetische Emngenschaft des ersten Satzes

dieses Werkes ist vom Komponisten selbst offenkundig

gewiirdigt worden, da er einige Jahre spdter duauf zu-

riickkam: die Anfangstiine seines anspruchsvollsten

Werkes fiir gro0es Orchester, der Ouvertiire Odysseus'

Riickkehr in die Heimat, sind dieselben wie die auf-

wiirtsgerichtete kleine None c-des der Violinstimme'

Das Trio fiir Klavier, l4oline und l4oloncello zbhlt

zu Skalkottas' strengen Reihenkompositionen' die von

Anfmg bis Ende auf einer bestimmten Zahl von unter-

einander kombinierten Reihen beruhen ln dieser se-

riellen Technik schreibt der Komponist wahrend der

Periode von 1934 bis 1936 die meisten seiner Zwiilf-

tonwerke.
ln jedem Fall bedeutet die ,,Ubereihe" (Bezeich-

nung von J.J. Papaioannou)' welche aus den einzelnen

Reihen des Werkes gebildet wird, ein drittes Kompo-

sitions- und Fomprinzip' sowohl in bezug auf das for-

male serielle Prinzip der Schiinbergschen Technik' als

auch in bezug auf das morphologisch thematische

Prinzip, das Skalkottas in seinen tonalen Werken mge-

wendet hat, aber auch in Werken mit spatercr dodeka-

phoner beziehungsweise metazwdlftiiniger Technik

Skalkottas geht in der Anwendung seiner Ubeneihe

seriell vor wenn er die innere Dynmik der feststehen-

den Intenalle seiner seriellen Fomationen hervorhebt

- oder auch versteckt. Die aufwiirtsgerichtete kleine

None sowie die abwiirtsgerichtete groBe Septime sind

Beispiele von lntervallen. deren Dynmik Skalkottas in

diesem Werk bevorzugt herausstellt. Die Fomentwick-

Iung wird in diesem Fall lineu, eine Gestalt folgt der

anderen nach dem Vorbild eines ',Themas mit Vuia-

tionen". Diese Lrbeneihe fomiert sich zu einem thena-

tischen Gebilde, da sich bestimmte chtrakterliche Ele-

mente konsolidieren. Die Themen werden aufgestellt,

entwickelt, gegeneinander gestellt und wieder in ur-

spriinglicher Gestalt eingefiihrt. Genau von dieser the-

matischen Fomentwicklung ausgehend entfaltet sich

Skalkottas' Kompositionstechnik in den nacbfolgenden

Jahren.
Im ersten Satz des Trios fthrt die Violine eine

Zwdlftoueihe ein, dro Violonccllo eine zweits, wiihrend

das Klavier verschiedene Reihen sowohl in der rechten

als auch linken Hmd vorkAgt lnsgesamt enthalt diese

serielle Exposition sechs Reihen (zwei in den Stxeich-

instrumenten und vier im Klavier). Auf dieses Serien-

material sttitzt Skalkottas ait Andante von groBer Innig-

keit, das im Grunde die langsme Einleitung des nach-

folgenden Allegro giusto bildet' eines Sonatenallegro,

das auf den Reihen des Andante beruht' Am Ende

dieses Satzes ist noch einnal das Andante zu hdren'

dch die Reihen werden diesmal in Krebsfom einge-

ftihrt: ihre Tdne laufen vom letzten bis zum ersten'

doch zum AbschluB erscheinen die Reihen in ihrer

ursprlinglichen Gestalt.
Der zweite Satz, Thema mit Uariationen, beruht auf

einer flbeneihe, die aus vier Reihen besteht (eine wird

in der Violine eingefiihn. eine im Violoncello und zwei

im Klavier). Danach fiihten drei Variationen in sich

steigerndem Tempo (Allegretto, Allegro, Allegro vi'

23





Skalkottas'. Wir wissen aus einem Skizzenheft. daB
Skalkottas dieses Thema durch gewisse Nachfor-
rchungen gefunden hatte und es unter mehreren anderen
auswiihlte. Doch ob er es irgendwo gehtirt 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 Zusammenklangen verbunden. Diese Elemente
bleiben einigemaBen konstant und erkembr wiihrend
der ersten Vtriationen, die dem Aufbau des Themas
enger nachspiiren: in der ersten Viliation, 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 Vuiation, die sich von der
ursprtinglichen Gestalt des Themas entfemt, gibt mil
klassizistischer Amut ihren Platz der fiinften Vdiation.
in welcher Skalkottas, gemeB dem Vorbild von ent-
sprechenden Mozartwerken, das Klavier von den
Streichem Eennt, die hier schweigen. Die sechste Vuia-
tion, wieder dem Vorbild Mozarts folgend, ist ein aus-
gedehntes Adagio, welchem als siebte Variation ein
shenges Allegro nachfolgt. Die achte Vuiation schlieB-
lich, imer nach klassischem Vorbild, ist eine (sechs-
stimige) Fuge, die zur abschlieBenden Dilbietung des
Themas in dessen urspriinglicher Gestalt leitet, vorge-
tragen von den beiden Steichem, und die draufhin in
einer kwen frenetischen Coda etrdet.

@ Kostis Denerlzis 2001

Maria Kitsopoulos
Mria Kitsopoulos, Mitglied des New York Philhmo-
nic Orchesha, schloB ibre Ausbildung m der Juilliud
School mit Bachelor, Diplon und Doctor of Musical
Arts ab. Ihre Lehrer waren u.a. Jerome Alton. Scott

Ballantyne und Haryey Shapiro. Beim Feuermann
Cellowettbewerb wu Kitsopoulos Finalistin und Preis-
trAgerin beim National Society of Arts and Letters-
Wettbewerb. Mit unterschiedlichen amerikmischen und
europiiischen Orchestem tdtt Kitsopoulos als Solistin
auf und ist in bedeutenden Konzerthausem und bei
wichtigen Festivals wie denen von Aspen und Tangle-
wood zu Gast. Als engagierte Kammermusikerin tdtt
sie mit Ensembles wie Music Mobile. Guild of Com-
posers und Ensemble Intercontemporain auf. Zusatzlich
ist sie als Mitglied des Celloquartettes Quartet Cello
vielfach auf dem amerikanischen Kontinent zu hiiren.

Maria Asteriadou
Milia Asteriadou tritt als Solistin und Kammermusi-
kerin in bedeutenden KonzertsAlen und bei wichtigen
Festivals und als Solistin mit Orchester in den USA.
Kanada und Europa aul Asteriadou spielte die Urauf-
fiihrungen von Werken vieler griechischer Kompo-
nisten, wie z.B. Nikos Skalkotts, Dimitri Mitropoulos
und Yiorgos Sicilianos. Vom Konseryatorium in Thes-
saloniki erhielt sie einen eruten Preis fiir ihr Spiel und
gewann weitere Preise beim intemationalen Maria
Callas-Klavieryettbewerb in Athen sowie beim New
Yorker Artists Intemational- und Dora Zasloysky-Wett-
bewerb. Asteriadou legte Exmen m Konseryatorium
in Thessaloniki und an der Musikhochschule in Frei-
burg ab. An der Juillirud School erhielt sie ihren Master
of Music und m der Manhattm School of Music ihren
Dwtor of Musical Arts. Ihre wichtigstetr Lehrer wilen
Constmce Keene, Jacob Lateiner, Tibor Hazay, Doma
Evnouchidou und Eleni Papazoglou.

Georgios Dernertzis
Georgios Demertzis wurde 1958 geboren und studierte
Violine bei Stelios Kafmtfis m Hellenischen Konser-
vatorium. das er mit einem ersten Preis verlieB. An-



schlieBend studierte Demertzis bei Mu Rostal in Bem,

war 1981 Preistriiger beim Alberto-Curci-Wettbewerb
und erhielt 1986 von der Athener Akademie den Motse-

nigos-Preis. Georgios Demertzis spielt mit allen Orches-

tem Griechenlands und verschiedenen Orchestem Euro-
pas und tritt bei zahlreichen Festivals in Europa, den

USA und Austalien auf. Er griindete das Neue Helle-

nische Quartett, mit dem er Musik von mehr als zwan-
zig griechischen Komponisten einspielte. Demertzis
brachte zahlreiche grirchische Werke zu Urauffiihrung,
dmnter mehrere ihm gewidmete Molinkonzerte. 1997

wurde er zum auBerordentlichen Professor and der
Lawence Univenity in den USA emmt.

Nikos Skalkottas: Biographie et @uvre
Naissmce le 21 mm 1904 i Khalkis. Etudes de violon

avec son pdre et son oncte de 1909 i 1910. D6m6nage-
ment e Athenes. .A. partir de 1912, 6tudes de violon au

conservatoire d'AthCnes. Achevement des 6tudes au
consenatofue d'Athenes en 1920. Il obtint une bouse
qui lui pemit d'€tudier le violon d la Hochschule de
Berlin aupres de Willy Hess ir panir de 1921. A panir

de 1923, i l  se consacra i la composition. De cette
pdriode dat€nt les premiires compositions pou pimo.

En 1925 il commenEa une conespondance avec Nelli
Askitopoulou. Skalkottas fouva divers emplois come
musicien iL Berlin (cin€mas, hdtels etc.). Sonate pour

violon seul. De 1925 i 1927, dtudes de composition
avec Kurt Weill et Philipp Jamach. Naissance d'une
fllte procr66e avec Mathilde Temko. Sonate pour piano

et Quinze petites variations pour piano en 1927. Etudes
de composition avec Amold Schdnberg d I'Acad6mie
des arts de 1927 d 1933. De 1928 i 1931 datent deux
Sonatines pour violon et piano, deux Quatuors d
cordes, I'Octuor pour quatre cordes et quatre instru-
ments d vent, le Premier Concerto pour piano, la
Premii 're Suite pour grund orchestre en six mouve-
ments, Ie Concerto pour orchestre d'harmonie (au-
jourd'hui dispm), la Danse grecque (du Pelopomdse).
En 1933, retour en Grdce. Membre des orchestres
symphoniques d'Athdnes. Trois Danses Brecques. ED
1934, hmscriptions de chmsons populaires grecques d
partir d'emegistrements sur disques. De 1935 d 1936
composition de deux Sonates pour violon et piano, dt
Troisiime Quatuor d cordes et du Trio d cordes, dt
Concenino pour deur pianos, achdvement du cycle des
36 Danses grec4aes, compositiot de la Premiare Suite
pour piano, d\ Trio pour vtolon, violoncelle et piano.
Entre 1936 et 1938 virent le jour le Deuxi?me Concerto
pour piano, Ie Concerto pour violon, Ie Concerto pour
violoncelle (aujourd'hui disparu); en 1938, les Huit



Uariations pour trio avec piano et ln jeune flle et la

mon (ballet, premiere version). En 1939, il composa le

Concerto pour orchestre d'hamonie et piano et ll r€-

digea quelques articles thdoriques (ln technique de

I'instrumentation et des articles sur la musique). En

1940 composition du Quaffieme Qwtuor d conles, des

Dix Esquisses pour cordes, des 32 Piices pour plano,

des Trois Suites pour pimo at des Quatre Etudes polr

piano. De 1940 d 1942 datent les 16 Chansons pour

mezzo-sopruo et piano, le Duo pour violon et alto, le

Concerto pour violon, alto et Srand orchestrc d'har-

monie, Ia Sonate concertante pour hautbois et piano et

nne Sonate pour violon et piano. Entre 1941 et 1944, tl

cr6a I'ouverture pour grild orcheste (symphonie en un

mouvement) intitul6e k retour d'Ulysse dans sa patrie,

la Petite Suite pour cordes, la Deuxiame Suite sympho'

nique en six mouvements, le drame f6eique Pendant la

magie de mai et le Concerto pour deux violons. En

1946 i l  se maria avec Maria Pangal i .  I l  composa le

ballet la jeune fille et la mort (deuxidme version) et la

Premiire Petite Srite pour violon et piano. Rddaction

et 1947 du Duo pour violon et violoncelle, de la Sym-

phonie classique pour orchestre d'hmonie, de 1948 A

1949 de la Symphonietta, cuvre pour ballet en quatre

mouvements, de lt mer (ballet), du Concertino pour

piano, des Pi ices pour violoncel le et piano, de l^

Deuiime Petite Suite pour violon et pimo et publica-

tion de Quatre Danses grecques ptr l'Institut fruqais.

Le 20 septembre 1949, mort pour cause d'occlusion

intestinale.

Langage musical et originalit6 dans les
cuvres de Skalkottas.
Qu'une proponion importilte de l'euvre du composr
teur Nikos Skalkottas ait recou$ i la technique dod6ca-

phonique et qu'une autre, de dimension comparable

utilise le lmgage tonal a, jusqu'e aujourd'hui, tenu les

crit iques occupds. Dans la Grice du 20"'siecle. pro-

fonddment divisee entre les partisans de la musique

tonale, les ennemis jur€s de la moindre touche modeme
- et pou qui le seul vedtable Skalkottas se trouYe dms

ses Danses grecqueJ - et les tenants de la musique mo-

derne avec leur rejet, ouvert ou cach6, de l'6cdture

tonale dans une dpoque modeme - qui ne connaissent

pas ou gardent cach6 I'ensemble des cuvres 6crites

dms le lmgage tonal du compositeur -, le nom de Skal-

kott6 est synonyme de scmdale.
Cette confusion a 6t6 amplifl6e pr le fait que I'on

ne peut considdrer I'cuvre de Skalkottas d'un point de

vue chronologique oi il aurait 6volu6 du langage tonal

vers I'atonalit6 ou, au confaire, oi il aurait abandonnd

le serialisme pour revenir d la tonalit6. Au contraire, il

compose une dmse grecque compldtement tonale, con-

nue aujourd'hui sous le nom de Peloponisiakos' at

milieu de ses compositions doddcaphoniques durant sa

p€riode berlinoise. Ensuite, alors qu'il travaille sur ses

auvres sdrielles avmc6es, il compose, jusqu'en 1936'

trente-six Dazses Srecques, toutes tonales. En 1938,

pendant qu'il 6crit des concertos pour divers instru-

ments dans le lmgage dod6caphonique, il compose un

ballet tonal ifiifile I4 ieune rtlk et la mofi. ED 1944'

pour la musique de scCne de la pidce Pendant Ia magie

de rui, il comtr'se, entle deux mouvements utilismt le

s€rialisme strict, deux dilses folklodques tonales A

son apog6e, aprds I'occupation, c'est-d-dire aprds 1945,

il compose une s6de d'Guvres de grande dimension

pour orchestre: une Symphonie rlasslqae pour insm-

ments a vents (1947), une Symphonietta (1948)' un

Concertino pour piano (1948), deux ballets, dont le

second. Thqlusa (b mer) de 1948-49' est trds exigemt.

Que s'est-i l  passd? Le compositeur s'est-i l  <repenti>

de sa passade dod6caphonique pour finalement revenir

i la lonalite ? Ou bien dtait ' i l  " fatigud - el a compose



quelques pidces tonales, pour passer le temps, jusqu'A
ce qu'une nouvelle idde germe et qu'i l  se remette i
composer de maniCre modeme a nouveau ? Quel r6le
jouent, chez Skalkottas, les Dazses grecques? Sont-
elles u compromis du compositeur au go0t autochtone ?
Ou sont-elles un rayon de l\miue (lucidum inter-
vallaz) d'un compositeur qui autement enerait su les
chemins de la schizophr6nie musicale ?

A vrai dire, den de tout cela ne conespond i la
r€alit6. Face i cette situation, Skalkottas se situe <pil-
deli bien et mal". En 1931, i l  s'6tait d6jd exprimd
clairement e ce sujet: pour lui, le dod6caphonisme n'est
qu'un proc6d6, tout co|me le systeme tonal. Autour de
1942, il a expliqu6 sa position sous fome de fiait6 qu'il
a appeld ( Th6orie et pratique des rdgles musicales >.
Les rCgles en musique sont, d'un certain point de we,
des instruments qui Ctablissent la connaissance. Elles
nous mdnent d une nouvelle r6alit6, dlevee et joyeuse.
Le monde r6el est le demier regulateur qui d6temine le
mat€nau musical. La vdrit6 d'une cuvre musicale. sa
base, son ontologie font son originalit6. La singuluit6
d'une cuvre nusicale, souvent sa structure gnosio-
logique, se touve au-dele de la technique de l'dcriture
muslcale.

En mettant en pratique les id6es pr€sent6es plus
haut, Skalkottas fait, pour ainsi dire, un pri et le gagne :
il compose les piices les plus modemes dans un lan-
gage tonal ainsi que des euvres dod6caphoniques to-
talement intelligibles. Les DarJeJ grecques, tonales,
montent parfois le travail au niveau fomel du compo-
siteur, alors que des euvres dod6caphoniques come le
Bol€ro, la Sdrdnade pour yioloncelle (1948-49) ou les
piCces serielles comme les l1rit raliations pour un trio
avec piano (1938) sont, dans leur concaption, compldte-
ment <classiques) et doivent Ctre 6coutdes comme
telles. Bien s0r, les pidces s6rielles come pa exemple
le Trio pour piano (1936), dgalement modemes, repr6-

sentent un sommet de la musique d'avant-gtrde, une
catdgorie qui comprend 1a musique de Skalkottas.
Celle-ci conespond i la rdgle du ddveloppement natuel
de I 'objet.

Et, pour ne s'en tenir qu'aux cuvres pour violon-
celle et pimo pr6sentdcs su ce disque ; persome n'avait
jusqu'd present fait remuquer que Skalkottas a com-
pos€ durant l'apris-guene simultandment dms les lm-
gages dod6caphonique et tonal. Toutes les cuvres de
chambre de cette p€riode sont dod6caphoniques. Et
toutes les cuvres pour orchestre sont tonales. La raison ?
Le compositeur 6tait d'avis que la musique pour orches-
tre s'adressait aux masses et celles-ci ont 6te congues
pour ( le developpement contritluant d l'€ducation du
peuple>. Alors que les cuvres de chambre s'adres-
saient toujoun i un cercle plus restreint, d un <public
6lev6 ).

Bien entendu, on constate chez Skalkottas un d6ve-
loppement musical. On voit dgalement un d6veloppe-
ment des id6es qui, puce qu'il est un produit de son
temps au meme titre que le langage et la technique
d'ecriture, deviendra toujous plus acaddmique. Cepen-
dant, le fait que ce d€veloppement ne se r6alise pas lon
du passage d'un idiome musical i un autre, pas plus
qu'il n'est encourag6 i le faire, dewait Ctre pour nous
une invitation d libdrer notre image de Skalkottas de
toute pr€somption et de toute supposition que nous
avons pu ddvelopper e partir de theories sus fonde-
ment, de critiques prdfabriqudes et d'obserations que
nous (ou d'autes) faisons au sujet de compositem de
troisidme ordre. Nous devons plutot nous incliner et
6couter soigneusement ce que ce compositeu si singu-
lier, qui utilise des 6l6ments nationaux pour tansmettre
le rayonnement universel de sa pensee, a e nous dire.



Cinq auvres pour violoncelle et piano
La production comue pour violoncelle et pimo de Skal-
kottas comprend, si on excepte les euvtes de chmbre

combinilt ces deux instruments avec d'autres co]me

les quatuors et les trios, le Duo pour fiolon et violon-

celle (1947), de m6me qu'un cycle de cinq pidces pour

violoncelle et piano comprenmt vt larSo (probable-

nent compos6 er 1940), la Somtine (1949), le Boliro,

la Petile sirinade a\nsi qte la Milodie dozce (vraisem-

blablement composde en 1948 et 1949).

Largo pour violoncelle seul €t piano

Le ltrgo pour violoncelle et piano est la seule piace

pour cette formation qui soit 6crite dans le langage

< meta-dod€caphonique ) que Skalkottas a utilis6 vers

la lin de I'entre-deux-guenes. Au moyen de ce style

d'6criture, le compositeur libdre sa technique de com-

position de la s6rie de douze sons qu'il n'insdre plus

qu'A quelques endroits et uniquement i cenaines fins. Il

conseile les rdgles de la technique sdrielle : il 6vite les

doublures i I'octaye ainsi que la tendance gdnerale d

disposer les notes de la gmme chromatique i I'int€-

rieur d'une courte section pour en faire une ligne m6lo-

dique ou de faire une sdrie avec un amoncellement

d'agr6gats verticaux.

Lr largo pour violoncelle et piano appartient, sty-

listiquement pillant, i cette p6dode. Bien str, la res-

semblmce entre I'id6e th6matique du d6but de la piCce

et la premiere des Trente-deux piices pour piano dolt

on connait la date de composition (1940) permet de

dater le largo de la m6me p6riode L 6criture des deux

instruments pNient e atteindre, du d6but d la fin de la

piice, une densitd orchestrale : on entend une ligne thd-

matique au violoncelle qui, vers le milieu de la ptdce,

est rcnforcie pu des inteflalles de sixtes et de tierces

D'abord. une l igne conrapunt ique imponante au Piano.

puis une serie d'agrdgats sonores ou. plus exactemenl.

d'< hmonies > ainsi, enfin, qu'une ligne de basse, tantot

simple, tantdt redoublde. Le ddveloppement de l'dpaisse

dcriture verticale produit, sur un plm fomel, un thdme

de grande dimension, un chant fait d'une << grande

Iigne >, que le compositeur a probablement not6 dds son

intention fomelle initiale.

Bol610
Le Boliro constitue un exemple exfCme de la tech-

nique de composition de Skalkottas qui consiste i uti-

liser le sdrialisme de manidre stricte pour des pidces de

genre, facilement compr6hensibles. La clarte de cette

piCce se txouve, du point de vue technique, dans son

rythme cuact6ristique ainsi que dans son chromatisme,

deux 6l6ments <exotiques > que Ravel a utilisd dms son

populaire Bol€ro pour orchestre (1928), un cheval de

batail le du rdperloile pour orcheslre. A l 'exception de

I'id6e g6n6rale que l'on se fait d'un bol6ro dms le lan-
gage musical wcidental, on ne pergoit aucune influence

du compositeur frangais sur Skalkottas dms cette euvre

b Boliro de Skalkotras se ctractdrise ptr une cenaine

dynamique qui est maintenue du d6but jusqu'd la fin

ainsi que pr un ddvelopp€menl original du contrepoint

de I'el6ment mdlodique enfte le violoncelle et le piano.

Petite s6r6nade
Cette piice isolde. volontairement telenue. I recours a

une s6rie qui, pu fragmentation, fome le theme : cer-

taines notes forment la mdlodie, d'autres le contre-

chmt, d'auhes encore la ligne de basse Les intentions

de Skalkattas sont soulign6es d partir du milieu de la

piece pu la doublure de la s6rie pr des interyalles que

l'on retrouve dans la pratique du duo classtque: sixte

mineure, tierce majeure alors que la pidce se temine

sur une quinte dL vide, clairement audible, au violon-

celle.



Sonatin€ pour yioloncell€ €t piano

La Somtine pour violoncelle et piano pr1sente les cilac-

t€ristiques des quate pidces pour violon et pimo portmt

le m€me nom; courte, 6crite dans un s6rialisne strict
avec une fome simple facilement intelligible et dont le
d6veloppement musical devient, avec 6nergie, de plus

en plus dense.

Skalkottas amorce le ddyeloppement du premier

mouvement avec deux s6ries. Lune appilait au violon-

cel ie.  come une melodie. et  l 'autre. au pimo. comme

un accompagnement.  Le premier thCme, construi t

cotme une uche mdlodique, sera ddvelopp6. L6chmge

des deux s€ries (le pimo utilise celle originalement pI6-

sentde pil le violoncelle et vice-versa), produit un srcond
thdme e cilactdrc dansmt. Malgrd l'expmsion limitde

de sa fome, ce mouvement comprend des 6l6ments qui

senent de mdlodie et d'accompagnement et qui joueront

un r6le dms les mouvements suivmts.

Les second mouvement, lent, d'une fome plus libre
et plus complexe, libdre la composition du poids 6mo-
t i o n n e l .  I l  c o m m e n c e  p a r  u n e  s d r i e  e x p o s d e  s u r  u n
rythme balmgmt qui se divise en tois sections : l'une
est i la main &oite du pimo, I'autrc e la main gauche et
la demidre, au violoncelle. lf, developpement brillmt
dms le registre aigu que Skalkottas confie au violon-
celle, pr6sente horizontalement, les unes aprds les autues,
les diffdrentes sections du thdme. Dms la section cen-
tale du mouvement, d'un tempo l6gdrement plus rapide,
les sdries sont d nouveau r6agenc6es et I'on reprend le
mat6riel thdmatique du premier mouvement.

Le matdriau thdmatique, mdlodique, accompagna-
teur et seriel du premier mouvement mdne au troisidme
mouvement, une gigue, qui est principalement conshuiie
autour de I'affrontement qui va en s'intensifimt entle
des rythmes binaire et temaire dms le cadre d'une me-
sure d l2l8.

M6lodie douce
Cette courte pidce est un jeu compositionnel que Iamis
J. Papaomou a d6je r6veld et qui constitue une exem-
ple de la technique particulidre utilisee pr Skalkottas.
La ligne de violoncelle se compose avant tout de la
r€p€tition constante de la serie. Cependmt, chaque sec-
tion du theme appelle une nouvelle s6rie. C'est ainsi
que la premidre partie du thdme ddbute sur la premi&e
note (fa didse), la seconde sur la seconde note (mi), la
toisieme sur la troisidme note (r€) et ainsi de suite. La
sdrie est ainsi expos6e en se <d6vidant) jusqu'd ce
qu'on la retrouve sous sa forme initiale, c'est-i-dire
jusqu'i ce qu'elle revienne a sa premidre note. Ainsi, la
M€lod.ie douce est compos6e de douze sections avec
chacune teize notes ainsi que d'une section de douze
notes. Les accords au pimo foment d'autes sdries sms
relation appilente avec la s6rie du violoncelle.

Tiio pour piano, violon et violoncelle
Pmi les euvres dod6caphoniques de Skalkottas com-
posees apres son retour en CrCce, le Trio avec violon-
celle d,e 1936 occupe une place particulidre. La r6alisa-
tion esthdtique du premier mouvement de cette euvre a
manifestement joui d'un statut particulier auprds du
compositeur cil il y est reyenu quelques ann6es plus
tud : les premieres notes de sa pidce pour orchestre la
plus exigeante, I'Ouverture a" retour d'[Jlysse dans sa
potrie soat les memes, comme par exemple le motif
ascendant bati sur une neuvidme mineure (dol-rd
b6mol2) au violon.

Le Trio pour piano, violon et violoncelle fait putie
des cuvres s6rielles de Skalkottas les plus strictes et se
compose, du d6but iL la fin, d'un certain nombre de €ries
combin6es entle elles. Le compositeur a 6crit dans cette
technique sdrielle entre 1934 et 1936 la plupart de ses
euvres doddcaphoniques.



La < super-s6rie > (d6signation de Papaioannou)
constuite e partir des reules s€ries de la pidce illustre
un boisidme principe compositionnel et fomel ainsi
qu'un principe s6riel qui s'applique i la fome de la
technique developpde par Amold Schoenberg ainsi
qu'un principe thdmatique morphologique que Skal-
kottas a utilis€ non seulement dms ses euvres tonales
mais dgalement dans ses cuvres dod6caphoniques
tardives et que I'on pounait qualifier de technique
< mdta-doddcaphonique >. Skalkottas utilise sa super-
s6rie de manidre sdrielle quand il souligne ou qu'il
cache la dynmique inteme des intervalles pr6-d6ter-
min6s de sa s€rie. La neuvidme mineure ascendute
ainsi que la septiame majeure descendante sont des
exemples d'interualles que Skalkottro privil€gie afin de
souligner leur dynmique. k d6veloptrrcment fomel y
est, dms le ctr p€sent, lin6aire et les figwes se suivent
les unes aprCs les auhes slon I'exemple d'un <(thdme
et viliations >. La super-s€rie est fom€€ i panir d'un
objet th6matique qui consolide certains 6l6ments cec-
t€ristiques. Its thdmes sont dispos6s, d6veloppes, nis
en opposition les uns avec les autres et remis dms leu
pr€sentation initiale. C'est pr6cis6ment i partir de ce
typ€ de d6veloppment fomel que les techniques de
composition de Skalkottas se deploiercnt au com des
md€s suivmtes.

Dus le premier mouvement du lrio, le violon pr6-
sente ue serie de douze notes, le violoncelle une re-
conde, alon que le pimo en extrpse d'autres, tant e h
main &oite qu'd la main gauche. Cette exposition s6-
rielle prdseDte en tout six s6ries (deux ptr les instru-
ments A cordes et quatre pil le piilo). A partir de ce
mt€riau, Skalkottas construit un andonte d'une grmde
tendresse qui sert d'introduction dl'allegro giwto qull
sti:t, tn allegro de sonate qui a recoure aux s6ries de
I'andante. A la fin de ce mouvement, on entend encore
une fois un andante, mais les s€ries sont pr€sent6es

cette fois sous leu fome r6trognde: on entend la s6rie,
de la demidrc note i la prcmiirc et, i la fin, i nouveau
dms sa fome initiale.

Le deuxidme mouvement, <theme et vtriations>
utilise une super-s€rie qui se compos de quatre sCries
(ue 6t expos€e pil le violoo" ue rutrE pu le violonelle
et deu pil le pieo). Suivent eNuite tlois vuiatioN dont
le tempo va en s'acc€l6mt (allegretto, allegrc, allegrc
vivace) puis une quatrieme, ut adagio, et, au cours
d'une intensification du mouvement av€ les trois istlu-
ments dms le rcgistre aigq l' andantirc & la coda-

If, aoisieme mouyement, uo rcndo €largi, est bas6
su le contre{hut g€nerateu d'ue section du thdme
introductif oi quatre s6ries sont exposdes yerticalement,

c'est-e-dire dus une succession d'accords ainsi que
dms une succession de forutions th6matiques qui sont
baties su la m6me sdrie mais qui sont g6sentdes ici
horizontalement, c'est-d-dire mdlodiquement. L id€e
gdn6mtrice de I'intoductioD prcvient d'me musique de
divertiss€ment, alors que le thime qui suit appilait
tmt6t chiltant, tmt6t dmsmt et, dms le d6veloppe-
ment du milieu du mouvement, est txai6 en fugato ir
cinq voix.

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

Cette cuvre qui date de 1938 mupe une posidon-chu-
nidre dms le d6veloppement de I'inspiration musicale
de Skalkottas cil la production tonale, du moins dms la
p€riode de matuit€ du compositeu, est completement
s6pil€€ des compositions s6rielles. En ce qui conceme
les compositions aymt r@om e h t@hnique s6rielle,
cene inspiration 6tait contr0l6e pm une elabomdon cls-
sique avec certaines restrictions qui s'adressaient au
cmcGre musical en fonction du lieu oir I'cure 6tait
entendue. Au contrairc, les compositioos de Skalkonc



qui ont un centle tonal (et, sauf en de riles exceptions
oU elles sont le fruit des exercices contrapuntiques pro-

posds dans les Dix Canons pour piano), ott ut crac-
tdre exclusivement folklorique comme le demontrent
les Danses grecques. En 1938, Skalkottas passe le pas:

avec les llrit vqriotions, il anange un thCme d'allure
folklorique au moyen de la technique dod6caphonique
alors qu'il 6crit de la musique tonale pour lc ballet ld
jeune fille et la mofi sms utiliser de thdmes ou de modes

d'origine folklorique. Ces deux cuvres auont une pos-

t6ritd au sein de la production de Skalkottas: avec les
Huit variations, Skatkottas invente un s6rialisme origi-
nal sms thdme, une technique qu'il utilisera pour la
plupart de ses compositions de la p6riode fructueuse
d'entre 1939 et 1943. Pimi calles-ci, certaines auront
I'allure d'une m6lodie folklorique, d'autles utiliseront
de vrais m6lodies emprunt6es au folklore et d'autre
auront I'allurc de vuiations sur un thdme populaire ou
folklorique (come pil exemple le deuxi0me mouve-
ment de la troisiCme suite pour pimo). la jeune fille et
la mort de sot c6t6, influencera les cuvres tonales pou
orchestre de l'aprds-guene come la Symphonie clas-
sique, la Symphonietta et Thalas sa (la mer) .

Ce lien enhe I'art modeme et celui d'inspiration
folklorique mdnera d la crdation des cuvres les plus
connues et les plusjou@s de Skalkottas. Les aspirations
du c6t6 dc la fome sont ici classiques et l'Guvre en
entier a le c6td expmsif et la qualit€ des cuvres cones-
pondutes des grmds classiques de la musique come
celles des W.A. Mozart, Joseph Haydn, Ludwig van
Beethoven et Frmz Schubert. Un regild d'ensemble sur
cette cuvre mdne i la conclusion que I'intention esth6-
tique de Skalkottas 6tail d'ecrirc une cuvre bas6e un
thdme d'allue folklorique et de le taiter avec une fome
thdme et variations consid6r6e ici au sens classique.
Loriginalit€ de la fome se vdrifie d'autant plus ici que
le moddle classique fomel est clairement perceptible.

En ce qui conceme le thdme de cette composition,
l'6tat actuel de la recherche ne permet pas de d6ter-
miner clairement s' i l  s'agit d'un authentique thdme
folklorique ou s'il s'agit d'une invention folklorisilte de
Skalkottas. Nous savons, grdce i son cahier d'esquisses,
que Skalkottas a trouv€ ce thCme apres certaines re-
cherches et qu'il a choisi celui-ci pmi plusieN autres.
Cependant, on ne peut d6teminer avec certitude s'il I'a

entendu quelque part aupilavant ou s'il l'a lui-meme
invent€.

Le thdme diatonique est l i6 e des mouvements
chromatiques et des sonodt6s simultands statiques ou
enantes. Ces 616ments. dms une certaine mesure, de-
meurent constmts et reconnaissables dms les premidres
vriations otl la construction du thCme se laisse facile-
ment deviner: dms la premidre vuiation, le thdme est
jou€ pa les instruments e cordes; dms la seconde, il se
retrouve d la main droite du piano alors que dans la
troisiCme, i l est d la main gauche. La quatridme
vuiation, qui s'6loigne de la fome originale du thdme,
laisse avec une grdce toute classique, sa place d la cin-
quiCme variation dans laquelle Skalkottas, suivant
l'exemple des cuvres semblables de Mozart, s€pile le
piano des cordes (qui ici restent silencieuses). La
sixidme vriation, qui suit encore une fois l'exemple de
Mozart, est un long uldgid suivi dans la septidme vilia-
tion par un allegro rugterx. Finalement, la huitidme
viliation, toujours selon le moddle classique, cst une
fugue (i six voix) qui mdne i l'exposition finale du
theme dans sa forme originale, pr6sent6 par les deux
instuments i cordes et se conclue dils une coda courte
et fr6n6tique.

@ Costis Demertzis 2001
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