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SKALKOTTAS, Nikos (1904-1949)

Total playing time: 65'39

Sonata for Solo Violin (1925) argun susic 12'48
1. Allegro furioso, quasi Presto 2'33
II. Adagietto 2'42
III. Allegro ritmato 1'41
IV. Adagio — Allegro molto Moderato 540
Sonatina No.1 for Violin and Piano (1929) w»

11. Andantino 2'50
Sonatina No. 2 for Violin and Piano (1929) o 6'42
L. Allegro 2'13
11. Andante 2720
1. Allegro vivace 2'01
Sonatina No. 3 for Piano and Violin (1935) oargun susics 11'28
1. Allegro giusto 2'55
1. Andante 506
III. Maestoso — Vivace 317
Sonatina No. 4 for Piano and Violin (1935) aargun pusics 13'13
I. Moderato 326
II. Adagio 6'49
III. Allegro moderato 2'51
Little Chorale and Fugue (C 1936/37?) (Margun Music) 2'56
Adagio ' 1'16
Moderato 1'40



March Of the Little SOldiel‘S (C 1936/379) (Margun Music)

Moderato ritmato

0'50

Nocturne (c.1936/37?) (Margun Music) 4'53
Andante

R0nd0 (C. 1936/37?) {Margun Music) 1'18
Allegro deciso

Gavotte (1939) as 1'36
Bien modéré

Scherzo (c.1940?) oy 2'22
Allegro molto vivace

Menuetto Cantato (c.19407) o 2'14

Molto moderato — Trio

Georgios Demertzis, violin
Maria Asteriadou, piano

INSTRUMENTARIUM

Violin: Johannes Cuypers 1801
Grand Piano: Steinway D

Piano technician: Osten Higgmark



Nikos Skalkottas: A brief biography

Nikos Skalkottas was born in Halkis in 1904 and died in
Athens in 1949. Very early on he started violin lessons
with his father and uncle. He continued studying at the
Athens Conservatory, graduating in 1920. From 1921 to
1933 he lived in Berlin, where he first took violin lessons
with Willy Hess. In 1923 he decided to give up his career
as a violinist and become a composer. He studied com-
position with Paul Kahn, Paul Juon, Kurt Weill, Philipp
Jarnach and Arnold Schoenberg. In 1933, when Hitler
came to power, Skalkottas returned to Athens, where he
earned a living playing in different orchestras.

Skalkottas’s early works, most of those he wrote in
Berlin and some of those written in Athens, are lost. The
earliest of his works available to us today date from 1922-
24: piano compositions and the orchestration of Cretan
Fest by Dimitri Mitropoulos. Among the later works
written in Berlin are the Sonata for solo violin, several
works for piano, chamber music and some symphonic
works. During the period 1931-1934 Skalkottas composed
nothing. He started composing again in Athens, continuing
until he died. His ceuvre comprises symphonic works
(Greek Dances, the symphonic overture Return of Ulysses,
the fairy drama Mayday Spell, the Second Symphonic
Suite, the ballet The Maiden and Death, the Classical
Symphony for winds, a Sinfonierra and several concertos),
chamber music, and vocal works. Skalkottas died unex-
pectedly in 1949, leaving some of his symphonic works
with incomplete orchestration.

Besides his musical work, Skalkottas compiled an im-
portant theoretical work, consisting of several ‘musical
articles’, a treatise on orchestration, musical analyses and
so on. These texts are often very difficult to read and they
reveal a deep thinker who elaborates into philosophical
idealism and clearly masters the technical and philo-
sophical principles on which his music is based.

Skalkottas soon shaped the personal features of his
musical writing so that any influence of his teachers was
soon creatively assimilaied into @ manner of composition
that is absolutely personal and recognizable. Thus — in the
light of the works that are available to us — Skalkottas’s

evolution as a composer follows certain invariable axes
that define his confrontation with the historical, technical
and musical challenges of his epoch, throughout his life.
He founded his compositional self-sufficiency and his
compositional contemplation on his own forces. He
remained, to the end, an ‘honest’ musician. Although he
came to know Schoenberg’s dodecaphonic system, Skal-
kottas shaped his own dodecaphonic idioms and also
wrote tonal works using specific tonal idioms, but remain-
ing recognizable to the end and always of real originality

The extant music of Skalkottas classifies him as one
of the greatest composers of the twentieth century and,
definitely, the greatest Greek composer of his time, one
who can ‘put Greece onto the musical map’. While he was
still alive, his music remained relatively unknown. After
his death, thanks to the efforts of a group of friends of the
composer, with the dominant figure of Yiannis Papaioan-
nou, Skalkottas's music became better known. About
1954-55, when his music was first performed abroad, the
composer took his place among the most important com-
posers of the inter-war dodecaphonic avant-garde. Since
that time, Skalkottas’s name has remained part of the con-
temporary musical scene, though with varying fortunes
depending on the initiatives taken largely on the Greek
side.

Skalkottas as a violinist.

His works for solo violin and for violin and piano
Skalkottas was born into a family of folk musicians. We
know that one of his ancestors played the fiddle on the
island of Tinos. His father and uncle played many instru-
ments. the fiddle being one of them. Young Nikos learned
to play quite early in his life. It would be reasonable to
assume that he first learnt to play by ear and by impro-
vising.

We know little about Skalkottas’s violin studies in
Athens and Berlin. In Athens he was regarded as a promis-
ing violinist and was sent to Berlin to study on a scholar-
ship. However, Skalkottas himself informs us that it was
Hess who encouraged him to turn to composition. From
his letters, especially those he wrote around the age of 25,



it is evident that Skalkottas was strongly opposed to the
branch of music perceived as ‘the virtuosi’ at that time. He
differed radically from the virtuosity cultivated during his
time and would never become a virtuoso himself. It simply
did not suit him. On the other hand he often played the
violin professionally at cafés, as an entertainer, and some-
times the piano in a similar capacity.

His theoretical texts of a later era, especially an article
entitled Violin Technique (not dated: should be placed
around 1934-35) sheds some light on Skalkottas's relation-
ship with his instrument. He writes: ‘The violin player
who touches this instrument after his studies can question
the certainty of what he was taught. By leaving aside the
truth of virtuosity. the violinist can move on to new con-
clusions as to the technique of this instrument’.

There are two pieces of evidence concerning Skal-
kottas’s violin-playing abilities after his return to Greece.
One comes from his colleagues at the orchestra. They talk
about a violinist with excellent sight-reading and a very
‘honest’ style of playing. The second comes from Pa-
paioannou, who had played the Fourth Sonatina for violin
and piano with the composer around 1943-44 and had
been impressed by Skalkottas’s violin playing. He ob-
serves that Skalkottas showed astonishing virtuosity: "He
played difficult passages extremely fast’, possessing great
accuracy. fine tone and rhythmic quality, and exceptional
expressive ability. especially in the slow parts. A special
and unusual feature of Skalkottas’s violin playing was his
vibrato, which was truly slow: his finger moved very slow-
ly, so that a clear and transparent sound was produced,
more reminiscent of the flute than of a string instrument.

Besides the works included in this recording. Skal-
kottas also wrote a Sonata for violin and piano, two ‘little
suites’, in 1946 and 1949 respectively (the second of these
is probably the last piece he ever composed) and certain
transcriptions of folk-songs and Greek dances, for which
we have no dates. The chronology of Skalkottas’s tran-
scriptions, in particular, is uncertain, mainly because the
rekindled interest in the composer’s work has brought to
light many of his manuscripts which had previously been
considered lost or were simply unknown.

Sonata for Solo Violin (1925)

The date of composition of this work has come down to us
through Skalkottas's letters to his friend Nelly Askitopou-
lou, to whom he dedicated it. The first reference to this
work is made in a letter by Skalkottas to Askitopoulou.
dated 24th June 1925: ‘I will only describe what today has
been like. It was nice because I was almost alone. I man-
aged to work. I held my violin lovingly. I bathed in piano
music. playing Bach for hours. Then I longingly took the
pencil and started composing. To add something to the
sonata that belongs to you’. The expression ‘to add some-
thing to the sonata’ is a possible indication that he started
composing this work a few days earlier, perhaps on 22nd
or 23rd June. The impression given of the composer is of a
man in a state of intellectual excitement, a state which
gives birth to the beginning of many works at the same
time (on the same day Skalkottas started a Suite for violin
and piano, intending to dedicate it to Nelly, too). He
shuttles from one piece to another, from one musical study
to the next, from the composition of a new work to the
translation of a modern German poem into Greek, and
then goes on to deal with his mail that includes a whole
host of recipients. Of the works of the period. the Sonata

for Solo Violin is one that is known to have been com-

pleted. Skalkottas sent it to Askitopoulou at the end of
September in the same year. This explains how the work
was preserved, while all his other compositions from that
period, that the composer either kept at his house or dis-
patched to different addresses, have been lost.

The Sonata for Solo Violin is the first decisively
mature work of Skalkottas to have been saved. It is also
the first one written in a consistently modern idiom. How-
ever, it systematically remains a rerminus ante quent: we
do not know how long Skalkottas had already been writing
in such a modern or mature style. The fact that this sonata
is clearly based on the work of Bach shows that the com-
poser starts out with the compositional technique. the
formal characteristics and the harmony of Bach in order to
elaborate on his personal style. Skalkottas’s writing for the
viotin uses linear movement, often on uniform rhythmical
values in Bach's style, avoiding many chords. The struc-



ture of the work is also based on Baroque forms: large and
solid thematic units, with internal mirroring constructions,
sequences and subdivisions, which however are not ana-
lysable into simple phrases (like the relatively simplified
forms of Classicism and Romanticism), as well as a fair
analogy between the theme and its development. The
atonal harmony of the work is also to be perceived as a
step further from the broadened tonality (Erweiterte Tona-
litdr) or, in a manner of speaking, a mode of internal re-
distribution of the tonality of the Leipzig Cantor. We also
find in this work the early seeds of serial writing. The
themes of the first and third parts comprise completely dif-
ferent thematic formulations of derived from the same set.
In other words, the same notes are combined in a different
rhythm and given in a different character, which remains
to the end the core element of Skalkottas's serial tech-
nique.

The four movements of the work are given abstract
names, such as Allegro furioso, quasi Presto, Adagietio,
Allegro ritmato, etc. The first movement is a strict bithem-
atic sonata allegro form. The first theme is based on the
contrast of two rhythmic schemes, triplets and dotted
notes. Its development produces a new rhythmic scheme
based on quavers, on which the second theme is founded,
given in piano and dolce. The second movement is slow,
in contrast to the first, and is written in a less abstract
style, in a dance-like rhythm, introducing a new theme,
which is developed in a series of typical Baroque se-
quences. The third movement forms its first theme by
developing the notes of the first theme of the first move-
ment in its own characteristic rhythm. Of exceptional
significance is the second theme. which depicts the sensa-
tionalism of modern dance, an air of the cabarets of Berlin
in the 1920s — the kind of job Skalkottas was doing at the
time. The fourth movement is a prelude, a fugue, and a
repetition of the prelude in place of the coda. The prelude
is so eloquent from a musical point of view that it could be
considered a musical ‘offering’ of the piece. The fugue is a
strict one, in four voices and exceptionally free in the
thematic development. The theme begins unchanged with
each recurrence, but is subsequently developed in a differ-

ent manner. The long developments might be seen as epi-
sodes. This form is closer to the original conception of free
fugal writing which may be encountered in Bach, though
not in the ‘fugue d’école’ in the strict sense.

First and Second Sonatinas for Violin and Piano (1929)
The two sonatinas for violin and piano from the Berlin
period date from 1929. By that time Skalkottas had al-
ready been Schoenberg’s student for two years (since
1927). He wrote a number of works and he tried to pro-
mote them at every opportunity, both in Greece and in
Germany. Performances of these works did not bring any
significant recognition to the composer. In Athens critics
were violently opposed to the modern Skalkottas, which
led to an equally violent response on the part of the com-
poser with an article in the magazine Musical Life in
March 1931. Similarly, in Berlin, Schoenberg’s circle re-
ceived the works with caution, as they deviated from do-
decaphonic orthodoxy: they were particularly shocked by
the fact that the conception of these works was vertical
rather than horizontal and that they used jazz rhythms.
However, Skalkottas seemed still to be appreciated by
Schoenberg himself, who considered him a ‘born com-
poser’. After 1931, nevertheless, Skalkottas stopped com-
posing for about three years and passed into a phase of
depression.

The only movement that survived from the Firss
Sonatina for violin and piano is the second movement,
which had been sent to the magazine Musical Life for pub-
lication. It is a totally clear and balanced form, based on a
jazz rhythm. As for the dodecaphonic aspect of this com-
position, the thematic material, usually entrusted to the
violin, is derived from 12-tone sets whereas the supporting
harmonies in the piano accompaniment are derived from
sets of ten tones, each bar containing the set employed in
its entirety.

The Second Sonatina for violin and piano has been
preserved in the composer’s manuscript, dedicated to
Professor Willy Schweyden and dated Berlin, 14th Octo-
ber 1929. This dodecaphonic composition follows the
same principles as in the Firsr Sonatina. The fact that the



opening row of the second movement presents the first
notes of the A major chord reveals Skalkottas's alignment
in serialism with Alban Berg. Unlike the First Sonatina,
there are no jazz elements in any of the movements here.
The composer tends to integrate some elements of national
colour within the dodecaphonic writing. Seen from this
perspective, the introduction of the second theme in the
first movement has a folk-like character, and is built on a
model that is not strictly dodecaphonic. The intense sense
of rhythm in the third movement, similar to what can be
found in the Greek Dances, made many music reviewers
want to dance, and led them to mention it in their texts.

Third and Fourth Sonatinas for Piano and Violin (1935}
In 1935 Skalkottas was in Athens, and he started com-
posing again. In this and the following year he created
some of his most strictly dodecaphonic works, as well as a
number of tonal ones, of which the most famous are the
Greek Dances. The two sonatinas for ‘piano and violin’, as
the composer writes in their title, are among the works in
which Skalkottas established his personal dodecaphonic
idiom. They are ascetic pieces in terms of form, and are
sonically rich. They use serial note material that acquires
deeper meaning as the form develops, while the meaning
itself is the developing form of each work. The fact that
Skalkottas consciously avoids harmonic transpositions,
interval inversions, etc., helps each row to be established
on a certain tonal pitch, which, in turn, causes the rows to
acquire thematic significance, so that they function as
themes rather than as a series of abstract intervallic rela-
tionships. The form of each work could be more specific-
ally described through the hierarchy that these specific the-
matic entities establish. For anyone who studies Skal-
kottas’s work, the serial analysis of each work through
academic methods is not simple, the reason being that the
row is held in a state of continuous fluidity, so that it is not
always clear when there is a new row and when there is a
variation of a previous one.

All three movements of the Third Sonatina are based
on a matrix of two rows, of which the first (introduced by
the violin) is usually presented in a horizontal arrangement

of its notes and the second (introduced by the piano) is
presented in a succession of double thirds. The second row
in transformation builds a new row, which moves in whole
steps. The form of the first movement is characterized by
the establishment and the abolition of a hierarchy between
these two serial groups of tonal relations: The succession
in thirds and whole steps is initially introduced as subor-
dinate to the melodic line and then, as the form develops,
it surfaces, thus releasing an unusual, expressive and dra-
matic force. The second movement of the work is char-
acterized by a liaison of antitheses between the thematic
compositional style and the elements of the ‘technique
image’ (quick passages for the piano next to rremolos, con
sordino, pizzicatos, double stops and violin glissandos),
which are incorporated systematically here in the composi-
tional modus of the work. The third movement starts with
a brief choral-like prelude, and continues with a rondo
based on a theme in a tarantella rthythm.

The Fourth Sonatina is an extension of the serial
morphology and the thematic structure of the Third. It is
based on six rows, which in the first movement form two
groups comprising three alternating rows each. The first
three rows are arranged in a vertical contrapuntal config-
uration, the next three in horizontal succession. The
second movement, based on the first three of these rows,
reaches a high level of dramatic intensity that supports the
technique of the ‘great line’. The thematic line of this
movement, on its reappearance, is heard in unison between
the piano and the violin. This technique is an orchestration
technique (a ‘duplication’) but must be correlated with the
folk material Skalkottas had taken from recordings in 1934
and in which combinations of continuous sounds (lyre,
voice) with more percussive sounds (dulcimer, lute) are
often heard. The third movement starts with the second
group of rows, but is completed with the reappearance of
the first group, which is unified with the second one in a
‘great line" of six rows: this unification happens half-way
through the movement and is Skalkottas’s final word in
serial writing in the framework of the Third and Fourth
Sonatinas, which were probably composed in immediate
succession.




Seven Pieces for Violin and Piano

These seven pieces for violin and piano are the first
samples of Skalkottas’s writing in the genre of the short
‘characteristic piece’, which will be a prevailing feature in
major, better-known cycles of works such as the Ten
Sketches for string instruments, the 32 Piano Pieces and
the /6 Songys for mezzo-soprano and piano. We can
assume that the composer experimented with this form in
the combination of pianc and violin before he applied it
and extended it to other instruments and other instrumental
combinations. The idiom of his writing displays a freer
serialism and represents various stages of development
between the strict serialism of the Third and Fourth Sona-
tina and Skalkottas's freer use of tone rows in his works
from 1939-40. These pieces, however, do not constitute an
organized cycle. They appear in three specific groups:

The first group includes the songs Skalkottas had
given to violinist Mrs. Drakopoulou, who handed them
over to the Skalkottas archives after the composer’s death.
They are the Little Chorale and Fugue, the March of the
Litrle Soldiers. the Nocturne and the Rondo. Judging from
the writing of the Litrle Chorale and Fugue, which bears
remarkable resemblance to the tonal Canons for piano that
Skalkottas wrote in 1936-37, one can guess that all four

pieces were also written around that time. The March of

the Little Soldiers is the best-known of all the pieces, as it
was considered by Skalkottas to be a masterpiece in minia-
ture form. From one of the remarks in the score, Er-
schreckend (terrifying), we must associate the conception
of this piece with the anti-militaristic tendencies of the
composer that are known to us from his ¢orrespondence.
They must also be associated with similar tendencies of
Bertolt Brecht’s (We have already seen that Brecht’s asso-
ciate Kurt Weill was one of Skalkottas’s teachers). The
ecstatic Nocturne is an example of form based on great
thematic lines and shaped in a three part Lied form of an
exceptionally free and pliable character. The Rondo is an
intentionally ultra-condensed and slightly mocking exposi-
tion of the whole technique of violin-playing in just one
page. at a very fast pace.

At the end of the Gavorre one can read the following:

‘Stadt Athen, der 28 Januar 1939! Komponiert! (Eigentum
des Komponisten!)® (‘City of Athens. 28th January1939!
Composed! (Property of the Composer)’. The style is
dominated by a certain rhythmical sense organized in a
form that is, by now, very close to that of the 32 Piano
Pieces.

The last two of these pieces, the Scherzo and the
Menuetto Cantato, are also undated. The style of writing
indicates that they must have been written around the
spring of 1940, together with the Fourth String Quartet
and the Ten Skerches for Strings. The Scherzo is based on
an obsession with the reuse of a typical material, a tech-
nique Skalkottas was to repeat in the Capriccio, the thir-
tieth of the 32 Piano Pieces. The Menuetto Cantato, on the
other hand, is one of the forms Skalkottas was fond of
producing at the time (from the First Piano Suite of 1936
to the Quvertiire Concertante from the Second Symphonic
Suite of 1944), moving freely up to the middle of the
movement and completing the rest of it with the same
notes of the first half in a reversed arrangement.

© Costis Demertzis 1999
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Georgios Demertzis was born in 1958 and studied the
violin with Stelios Kafantaris at the Hellenic Conservatory
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0 'EAAnvag ouvBging Nikog ZKaAKOTAG!
ouviopo Broypa@ixo

O Nikog Exaikotag yevvndnke otnv XaAkida, to
1904, ka1 n€Bave oy Adnva, to 1949. Anod mikpn
nlixia &exivnoe va padaiver BioAl, otnv apyn pe tov
natépa 10U Kal tov Oelo Tou, Kal 0Tn CUVEXELQ, OT0
Qbeio ABnvov, pe tov Tovu TovAtoe. Almdwpa
BroAioU nrjpe and to QSeio ABnveV to 1920. Ano 10
1921 wg 1o 1933 £gnoe ot Teppavia, oto Bepolivo,
omnou onoudace mp®ta BroAl ne tov Biddu E¢ Zin
ouvéxela, eykataleinel Tnv mpoomTIKI p1ag
kappiépag BroAioen yia xapn tng ouvdeong, Kai
onoudader ouvBeon pe Saokadoug énwg o ITdouA
Kaav, o ITaped Tiouodv, o Koupt Baid, o ®@iAim
Tiapvay kar o ‘AvoAve Zaipnepyk. To 1933 o
TxaAgotac, pe my avodo tou XitAep, Lavayupider
otnv EAAG8a, omou epydletar wg BioAiotng oe
Siagopeg opxnotpeg ka1 Snuioupyei to oUVOETIKO tou
£pyo.

Ta npota épya tou LKAAK®TA, £MI0NG KAl T
neplooOTEPa €pyad am QuTad TOU £ypawe 010
Bepolivo, kaBhg ka1 op1opéva an autd mou £ypaye
otnv A@nva, sival onpepa yapéva. O1 npoteg
ouvBioelg Tou ZTkadx®ta mou codovial
Xpovodoyouvia amo 1o 1922-24, ka1 eival 0piopevesg
oUVvBECEIC y1a TIAVO, KAl 1) EVOPXNOTPWOT T1G
“Kpnuikng Moptne”, tou Anunupny Mntpomovdou.
Ané ta endépeva £pya nou eypawe o LKaAkoiag gto
Bepolivo éxoupe onuepa v dovata yla 06Ao PioAi,
Kal 0PIOHEVA €pYaA YIa AV, HOUOIKNG Swpatiovu,
Kal OUp@vika. Anod to 31 wg to 34 o ouvebeng
otapatael va ouvBétel, ka favapyider oy A6nva,
omovu, ouvBetel ne yprnyopoug pubpolUg xa1 Xwpig
oxe8ov S1axonn amd to 1935 wg to 1949, epya
GUPQWVIKA {avapeoa ata omoia cuyKataAéyovtar o1
“EAAnvikoi Xopoi”, n OuPeprovpa “H Emotpopn
tou Obuooctéa otngv Iatpiba tou”, n HOVOIKN
unéxrpouon oto [lapapuBédpapa “Me tou Mayiou ta
Mayia”, n 2n cupgwvikn couita, to pnaleto “H
Avuyepr] ka1 0 Xapog”, a “Kdacsaixn Supgaovia” yia
0pXNOTPA MVEUCTOV, p1a TUPNQWVIETA, Kal €vag



ap19pog praAfta, am ta onola To mo onoudalo eival
H ©dAaooa), évav apifpéd kovioépta (yla mavo, yia
BioAl, yia Brodovioedo - Xapévo - yla KOVIpapnaco
K.T.A.), £pya poudikng Swpatiou (Kovapttta, tpio,
viougta K.t.A.), épya yia mavo (and ta omola mo
YVwoTa elval ta “32 goppdtia yia mavo”), kabog ko
Tpayoudla, an ta omoia ta onoudmdtepa eivar ta “16
Tpayoudia” yia peodgwvo ka1 mdavo. Me tov Eapvikd
Tou Oavato, to 1949, o ouvletng agnver Evav ap1Bud
OUPQWVIKG €pya Xwpiq eVOPXTOTP®OT) 1) Be NpITeAn
MV EVOPXNOTPWOT] TOUGC.

IMapaiAnAa pe va Hapamndve pouaikd £pya, o
ZraAK@TAg ypd@e! 1o OewpnTikd Tou £pyo, umd
BOPENV POUCIKGV apBpwv, niag Ilpaypateiag tng
£VOPXNOTPWONG, HOUGIK®Y avaAUoE®V K.T.A.,
Keipeva ouxva 8uokoAdtata oTnv avayveor touc,
[I0U ORGG PAPTUPOUV £VAV ONPAVTIKOTATO OTOXAoTH,
0 0molog avarrtUcoer ota Keipevd tou évav Badltato
©1A00091K0 15ead1010, KA1 0 0Hoiog Gap®g KATEXEL
TIG TEXVIKEG KAl @lA000@PIKEG APXEG OTIG OTOieg
ot pidel T HOUOIKT) TOU.

Q¢ ouvOetng, o Zkadkotag Siapopgvel
YpNyopa ta NPOCWHIKA XAPAKTNPIOTIKA Tng
MOUCIKAG ToU Yypagng, £to1 ©ote kabe emidpaon
Kabevog 518a0kdlou agopoivetar SnUIoUpYIKA oe
£vav tpono gUvleone anodUtwg NPoswMmKSO Kal
avayvopioipo. ‘Etol, 0 Zkadkorag, and ta npota
Tou épya mou 81a@fétoupe wg ta tedeutaia,
etediooetar pev, addd yUpw and opiopéveg otabepéc,
amnod tnv B£01 TWV OMOi®V AmAvVId OTIG 10TOPIKEC,
TEXVIKEG KA1 HOUTIKES MPOKATIOEIG TV XpOvey Trg
¢wic tou. 'Exovtag £§ apyng fepslicroer tnv
OUVBETIKI] TOU aUTOTEALIa Kal TOV GUVOELTIKO ToU
OTOXAOPO OT1G S1KEC TOU SUVANEIG, KAl TAPAPEVOVTAG
e§ apxne pexp1 tedoug évag pouoikdg Tinlog, o
ZxalkGtag pmopel va £pxetal oe enaQrn pe Tov
Zaipnépykelo SwdexkagOoyyiopd, va Siapoppavel to
£va 81x6 tou SwdexdpBoyyo 18iwpa petd to dAdo 1§
va ypagel TOVIKG €pya, XPNOIHONOIMVTAS, K1 £8®, 10
éva N to dldo vovikd e181kdtepo 18iwpa,
napapévovrag UEXP1L tEAoug avayvwpioipog kat

ypagoviag épya navra Babeid mpwtoTUIIa Kai mou
OTEKOVTAL 0’ €Va CTMAVIIKO GUVOETIKO Upog.

H pouoikn tou Zxalkota nov iabBétoupe
onpepa, Tov kKatatdooel avapeca gToug
Beyadvutepoug ouvBeteg tou Eikootol aidva, kal
alyoupa wg tov peyadltepo 'Eddnva ouveitn g
€M0XNG TOU, aUTOV IIou propel “va Baker tnv EAdaSa
o0 poUoikd Yapty”. Katd to peyadltepd tng pépog
Ayveotr Kal dnaiytn 6co {ouoce, ToUTy 1) HOUCIKN
apx10e va yiveral yvwotr petd tov 8dvato tou
ouvBitn trg, Xaple oTig @povtideg evoe KUKAoU
@AV ToU, YUpw and v Seondfovca @ualoyvepia
vou Tavvy T, Hanaioavvou. H npatn £5080¢g tng
POUCIKIG ToU ZKAAKGOTA 010 e§wteplkd, yUpw 0To
54-55, tvov kafitpwoe avdueca otoug
ONPAVTIROTEPOUG oUVOETEG TNC SwdexdpBoyyng
npwtonopiac. Ao tote pEXpL ONjHepd, To AVOua TOU
Zradxéta npoPaidetar pe peyaAltepn 1) puxpotepn
évtaan, akoUyetal neploodtepo f Arydtepo, avadoya
pe g npwtoPoudieg nou AapPfaver o EAAnvikde,
18ig, xopog. Tty ibia v EAAGSa ka1 yio peyddo
Si1aotnpa, to £pyo tou Zkalx®Ta mov frav mo
Yvwoto fuav o1 “EAAnvikoi Xopoi”.

O Ixadxotag we BroAiotng, To £pyo Tou yia
goAo Brodi ka1 yia B1oAi kar mévo

O Zradk®tag mpoepXdtav amd o1koyévela AairoOv
poudik®v. I'vwpifoupe yia évav npdyovo tou
Zxalk@OTa 0 omolog £naile BroAi otnv Thvo. O
natépag xKai o Oelog tou ouvOétn Emailav moAda
opyava, avipeod toue xai BioAi. O pmirpoc Nixog
£pabe va naider and pikpde, kai eivar pia evAoyn
unédeon 6u fnabe va maidel xat apXiv pe to aut
Ka1 autooxediadovrag.

Tia tic frodionirée onoudég Tou Txadkota oTnv
ABnva ka1 oto Bepodivoe Alya npdypata yvepiloupe.
Ztnv Abfva o ZxaAkoOtag eKTIRAONKE wg évag
Prodiotng pe peAdov, ka wg ProArotic oTAABNKE, pe
unotpoglia, va onouddoer oto Bepodivo. O iBide o
TKOAKOTAC, 6pwG, pag paptupei on nrav o E¢ mou
Tov evBappuve va otpagel otnv gUvOeon. Amd v



aMAndoypagia tou TxaAkota, dpwe, 18iwg and ta
ypappatd Tou yUpw oto 25, avtidapBavipadte ot1 0
TraAK®OTAC NTav pi{ika avrifetog otov KAado tng
UOUCIKNG HoU eKelvnv Tnv emoxn yivotav
avuAnntog wg “o1 Piproudlor”. O Zradr®Tag, Kata
toUto, Bprorotav oe pilikn avrifeon pe Tov
Biprouoliopd onwe Kaddiepyldorav exelvnv tnv
enoxt], Sev tou taipiale, ka1 Sev empokelto va yivel
Biptroudlog. Ané tnv aAAn pepid, enaile ouyxva BroAi
enayyeApaukQ, oe Kagevela K.TA., w¢ entertainer -
ouxva, e mapopoieg O¢oel, Tov BAémoupe va naidel
mavo.

Ané ta petayevéotepd ToU, NAVIWG, Be@PNTIKA
keipeva, 18iwg éva, to “Mouoikd apbpo” jie tov titho
“H texvikn tou BioAioU” (axpovodoynro, Ba mpérel
va tomofetnOel xat' extipnoiv oto 34-35)
anodeikvietal 181aitepa S1aQWTICTIKG Y1 TV 0XE0N
10U LKaAK®TIa je 10 6pyavo tou, RKabdg tov
Bpickoupe va ypager: “O Biohiotng mou ayyilel autd
T0 dpyavo Katémy Twv Groudmv ToU propel K10dag v
apgroBntion v Pefadtnia autév, agnvevias my
aAnfeia tou PiptouoQiopol TV Katd PEPOS Ipoxwpel
Kal 0g VEQ oUpnepdopata g TEXVIKIG TOU 0pyavou
autoy”.

T1a to ProA1otik mai&ipo tou TKAARGOTA petd
v emotpo@n Tou oty EAXdSa éxoupe 8Uo 18iwg
paptupiec. H pia mpoépxetar amé toug CUPMOIKTEG
tou oty opxrotpa. Toltor piAoUv yia évav frohiotn
He peyaAnv eukodia otnv mpipa Piota Kai pe moAu
“tipio” maifipo. H 8eUtepn, onpaviikotati,
npoépyetal and tov Ianaiwdvvou, o omolog eixe
ouvoedéper oTo mavo Tov cUvBE oty 4rp covativa
yia BroAl ka1 mavo, yUpw ova 1943-44, eixe
napatnprjoel To naiipo tou TKAARKMTA K1 eixe
eviunwolactel an autd. Ilepryplger £kKtoTe TOV
TraAR®Ta va mailer pe ekmAnkuky Sefotexvia, “va
8UoKoAa mepaopata ta énaile oav aotpann”.
Meyadn axpiBela, tovikr kai pubmkn. Efapenikn
eRQPACTIROTITA, 16lwg oTa apyd pépn. I8aitepo xon
aouvi0ioTo otoixeio tou nafipates Tou LKaAKmta
oto BroAi frav to Pipnpdto tou, To omoio Hrav mapa

noAU apyd: to SaXTUAd Tou Kividtav mapa moAu
apyd, pe Tpomo mou mapiyeto £vag NXo¢ MoAT
KaBapdg xa1 S1auyng, oav GAAOUTO IEPLEOOTEPO
napd cav £yxopdo.

ITépa amd ta £pya mou meprAapfavovial oTnv
napoUoa nYoypaenor, o ZraAKmTag £Xel Ypayel yia
B1oAi ko1 midvo emiong pia govata, mepimou ToU
1941, 8uo pikpég ooulteg, tou 46 kal Tou 49 (1
SeUtepn Qikpr gouita amotedel mBavotava TV
teheutaia Tou oUVOEOT), KOl OPICREVES PETAYPAPEC
Snuotikv Tpayoubiov ka1 EAAnvikév Xopdv, yia
¢ omoieg Sev S1aditoupe Kat apxnv xpovoloyieg -
e181kd oTig petaypapée EAAnvikov Xopov undpyel
pevostdtnIa yiati, pe tnv avalwnupwon Tou
evBlapépovTog yia To £pY0 ToU ZROARGOTA, eVIEA®S
npdo@ata ApXIoav va EpXOVIaL 0T0 9we Aaveavovta
Xe1poypaga tou oUvOETn Hmou ayvooUoaue 1} IoU
BewpoUcape Xapeva.

Tovata yia ¢odo BiroAi (1925)

I'vopiloupe 1o XpoviKo trg oUvEeong Tou £pyou
auTtoy, HECa amb Ta YpAPPata tou ZKEAKGTA otnv
@iAn tou NéAAn AcoxnrtonoUAou, oty omoia eivai
agiepwpévo. H mpotn avagopd oto £pyo auto
Bpioxetalr oto ypappa tou TKAAK®TA 0TV
AoxntomoUlou, ne nuepounvia 24/6/1925, onou
S1apadoupe: “@a gou Siyndo POvo TNV GNUEPIVI] HOU
pépa. Hrave opopen yiaul eipouva oxebov poviyog
pou. Mmdpeca kar SovAewa. Hnjpa pe ayamn wo BioAl
ota yépia. EAoUobnka oto piano naioviag Gpeg
Bach. Ka nmjpa pe Aaxtapa to poAuf oto xép1 va
ouvBecw. Na npoodécn xdu ot Sonate mou avikel
oe Teva”. H Exppaon “va npoobécw rau ot Sonate”
a@rver avorytd To evBexopevo va éxer EKIVIOEL TO
£pyo Alyec pépeg mpiv, AX. otig 22 1 otig 23/6.
TIaviwe, 1) £1KOvVa TTov éYoulle and tov ZKAAKGTA yia
tTov £autd tou eival autr'l piag nvaupatmflq
Unepdieyeparg, 1 omoia yevvael v apyn evog epyou
8imAa otnv apyn evog dAdou (1nv idia pépa o
Tralkortae Eekivael Kal pia Louita yia ProAl ka
mavo, emong pe tnv npodeot) va TV aPlEpGIcE! 0TV



NeAdn), ka1 netayetar ano to eva 81afaopa oo addo,
ano I ja Poucikn peAétn otnv aAdn, Kal anod tn
ouvOeon evOg VEOU €pYOU 0TV HETAQPACT)
Teppavikng poviepvag noinone ota EAAnvika ka1
otnv Sieknepaiwon piag nukvng adAndoypagiag
npog xaBe Aoyng anobérteg. And ta €pya TIg
nep108ou exeivng, 1 Tovata yia ooAo Biodi frav éva
an’ autd mou olyoupa odokAnpobnkav. O
ZralrGruag v otedvel tedog Zenepfpn g 18iag
Xpoviag oty AoK1TonoUlou, €1g Xelpag Tng omoiag
ka1 o0Onke 1o £pyo, eve dAa Ta épya ¢ nepiddou
eKelvig MoU 0 ZKAAK®TAg Kpatnoe omiti tov 1
£ote1de oe dAdeg kateuBUvoelg, ONEEPA YIa Hag
BewpoUvial Xapeva.

H covata yia o6do Biodl, yia pag, eival to mpoto
AOPACIOTIKG (MPINo €PpYo ToU TKAAKGOTA NOU £Xel
S1a0w0el, emiong o NpOTO Ypappévo oe £va cuvenss
povtepvo 18iopa. ‘Ouwe, custnpatkg, npdxkeital yia
évav terminus ante quem: 8ev E¢poupe nogo np1v an
autod To £pyo o TkAAKOTAg Eypage £T01 MPIPA 1)
povtépva. H texpnpropévy efdptnon tng ypagng
g oovdtag autng and o £pyo tou Moay Seixver ot
o0 ouvbétng fexivael and tnv ProA10TIKY TEXVIKY, Ao
Vv popgoloyia K amod Ty appovia tou Meppavoy
autou ouveETn yla va enefepyaoctel v avtiotoixn
81x14 tou. H Biodiotikn texviki 10U ZKAAKGOTA
OPOTIPA TNV YPAPP1KN Kivnon, ouxva oe
opodpopeeg pubpIkeg atieg, oto oTud tou Mnay, xai
ano@evyel T1g oAAég guyxopdieg. H popgodoyia tou
€pyou, K1 auti, otnpiletal otnv popgodoyia
Mrapok: peyddeg ka oupnayeig fepatikég evotnteg,
ne ecwtep1reg avadinAwosig, alucoideg xai
unobia1pécelg, aAAa 6x1 avadUoipes e YPAseLs, Orwg
oupPaiver pe tnv amlomoinpévn, OXETIKA,
popgodoyia tou KlacoikiopoU Kal ToU
Popavtiopou,kafq¢ ka1 pia mAnpng avriotoiyia
avapeca oy e0wIEPIKT SUVapiKn Tou Bépatog Kai
otnv avamugn tou. H atovikn appovia tou épyou,
€I1ONG, IPOKUNTEl sav £va Prpa mapanépa amd Tty
Sinupupevn tovikotnta (Erweiterte Tonalitdt) Tou
Kavtopa g Asipiag, jia 00TEPIKT], KATA KATIOOV

tpomno, avadidraln tng. Lto £pyo autd cuvavtape
enicng NpOIpNG onéppata Gelpaikng ypagne: ta
fepata, A.X., tou lou xal tou 30U pEpoug
ouvigtavial e eviedwg Sagopetikég petally Toug
Bepatireg Siapopgaoeig tou 1810u @BoyyikoU
oupnAéypatog, eival, dnidadin, o1 idi1eg votee, oe
81apopeTikO pUORO Ka1 pe S1a@opeTIKd XApaKTnpa
Soopfveg, mpayna mou mapapevel HEXpPl TEAOUG
nUpnVviKG 0To1Xeio TNG LKAAKWTIKNG 0e1paiking
TEXVIKNG.

Ta téooepa PEPN TOU £pyoOU £XOUV TiTAoug
aenpnpévoug, 6nwe AAAEYRpo oup10do (koudad
npéoto), Aviatfiétro, AAAéykpo pirtpato x.T.A. To
npeTo PEpPog eival £va auotnpd §10epatikd pépog
covatag. To npoto O¢pa, oe f, otnpiletal otV
avtifeon 8uo pUBIKGY OXNRATOV, TWV TPINXWY Kal
TWV IAPEOTIYPEVMV, Kal 1) avantuél tou @ravel va
napayayel éva véo pudbmikod OXNRA, AUt TOV
oy80wv, oto omolo onpiletal to SeUtepo Ofua,
Soopévo oe p ka1 dolee. To Sevrtepo pépog, apyd Kai
oe avtifeon pe To NpwTO, eivar ypappévo o éva
A1yotepo a@aipetikd oTtud, oe puduod olovel
XOPEUTIKO, Kal e10ayel éva véo 0éua, To omoio
AVANTUooeTal PECA aId H1a 0e1pd XApPAKTIpIoTIKEG
Mrnapox aluooifec. To tpito pépog oxnuarider to
npeTo tou Bepa avantiosovTag 08 XUPAKTNPIGTIKO
81k0 ToU pUBPO T1g 181e¢ VOTEC TOU mpGOTOU Bépatog
tou npoTou pépoug. Efaipetixn onpacia éxel to
8eutepo Bépa, to onolo 0x1 povaya eival Yopeutikd
oto pubpd tTou, addd xar anodider kar tov
a1061101a00 TOU POVIEPVOU XOpOoU, £Va Apwia
Bepohivelikou rapnapé tng Sexaetiag tou 20 - oe
tevoleg Soudeléc o Zradkatag SolAeve TV emoxn
exeivr. To tétapto pépog eival éva nperoudio, pia
@oUyKa, ka1 1 enavaAnyn tou mpeAoUdlou ev £ibel
xovrac. To mpeAoudio eivar 1600 eUyAwTTo HOUCIKA,
mou Oa pmopoUoe va amotedel pia pouoikn
“agrépwon” (Widmung) tou épyou. Qoo yia tnv
@oUyKa, ToUTn eival auotnpl, Tetpdwv, Kal
napoucader afloonpeiotn edeubepia otnv avamruln
Tou B¢patog, To omoio e10ayetal kGBe Popd pe TNV



Ke@aAn tou, aAAd avamntiooetal Katd S1aQopeTire
tpomo. O1 pakputepeg avantuelg poopouv va
xapaxktnpiotouv eneicodia. Ipokeitar yia mav
auBevTikn ekdoxn Ing @Oppag g QoUYKag otnv
nAnpn tng eAeubepia, n omoia anavtdral pev oto
npotuno tou Mnay, aAAa Sev nepvaer otnv oxoAkn
@ouyka (Fugue d’école). O Txadkdrag npogavog
v éxe1 epaviotel an eubelag an To mpwTOTUIIO.

IIpcren Kan Seutepn covativa yia BioAl kar
mavo (1929}

O1 8uo covativeg yia oAl ka1 mavo 1ng nepiodou
tou Bepolivou xpovoloyouvtal ka1 o1 §Uo oto 1929,
Ipokertal yia v nepiodo nou o Zraikmtag, Suo
xpdvia 181 pabntng tou Saipnepyk (and to 1927),
ypage1l ma oeipd épya Kar mpoomabel va ta
npowBnoel npog kabe KATEUOUVO: TOGO TNV
Teppavia, 6co ko otnv EAAGSa. O1r extedéoeig twv
tpywv aut@v 8ev galverar va efaopalicav otov
ouUvO&TIY TOUg KAmola onpaviikn emtuyia. Znv
ABfva n kpruikr aviédpaoe Plala amévavtl otov
HoVIEPVo TKAAKOTA, HPAYRd 10U AVAYRAGE TOV
ouvBétn va anavifoe emong Blaia, tov Maptio tou
31, W éva apbpo tou oto neplodiko “Moucikn Zwn”.
AMAG xa1 oto Bepoldivo, o xUxAog tou Zalpnepys,
MoU AKOUCE TA £pya To0U LKAARKMTA, EKPIVE HE
emoUAafn ti¢ amokAloeig tToug amd TQV
SwderagOoyyirn opBoSolia: 181aitepa
KOITIKAPIOTNKE TO YEYOVOG OTL 1) oUAANWI) ToUg fjtav
Kataxdpu@n mep1ogdtepo napd opilévua, xai 0Tl
xpnoiponolovcav pudpoug tlal. Paiverar oul, map’
60X autd, o ZxaAkmtag Slatpnoe TNV averm@UAGKTn
exTipnon tou iSi1ou tou Eaipmepyk, o omoiog tov
Bewpovoe “yevvnuévo ouvOity”. Amo to 1931 kaa
LETd, NAVTWG, 0 ZKAAKMTAQ 0TAPATd va ouvietel yia
110 nepiodo mepimou TPIOV XPOVWYV, Kal £10EpXETAl 08
@aon KatabAngng.

And v 1) govativa yia Prohi ka1 mavo ooietal
povaxa 1o 20 pépog, to omolo eixe dobel yia
Snpooievon oto nepiodikd “Movoikn Zem”, to 1931,
TIpoxeital yia pia @oppa andAuta Siavyh Kai

100ppormuév, oTnPIYREVn oe pubpoé tad. Ao v
amoyr g SwdexdeBoyyng ypaens, o ZKOAKGTAG
oAORANpGVEL TNV BepatiKe} TOU ypappl], v omola
ouvnfwg epmotevetal oto Blodi, oe SwderdgBoyyeg
OE1pEG, KAl CUPMAT pOVEL T1G AplIovieg Tou mavou, oe
KaBe PETPO, OF Oe1PEC TWV BEKA POOYY®V.

H 2n ocovativa yia BroAl ka1 mavo tou
TraAk@ta £xer 0wdel, oe Xe1pOypago Tou 810U tou
ouvBEtn, ue agiépwon otov kadnyntn Biddu
ZBeuvtev, ka1 xpovoloyia Bepodivo, 14-10-29. H
SwBexka@Boyyn ypagn tng akoloubel oe yevikeg
ypappég TV peBodo mou akodouBel ka1 to owlopEvo
pépog tng lng ocovativag. To yeyovog ot1 1
EVapKINp1a oe1pd Tou Seutépou népoug exBETel oTIg
nphTeg voteg tng TRV ouyxopdia tng Aa peifovog
@AVEPQVEL £VAV OUVTOVIOPO ToU LKAARQTA [ TNV
ypapun Mnepyk péoa otov oeipaiopd. Ounwg,
avipeoa ota pépn g 8ev unapxel Kaveva avaioyo
pe to tdadioniko pudpd tou Seutépou pEpous g 1ng
oovativag. O ouvBEtng e8® telvel va evowparmvel
otoixeia EOvikoU xpopatog otnv 8wderapboyyn
ypapr). XapakTnploTiky, ar’ autny v amoyn, fa
BewpnBel n £ico8og tou 20U BEpatog tou lou pépoud,
KaBapd “Adikol” OTOV XOPAKINPQ KAl AV O £V
@OoyY1KO HovTEho 6x1 auotnpd Swderagpboyyikd, ra
n évrovy aioBnon Tou puBEOU TOU TPITOU PEPOUC,
avddoyn tng omoiag 8a Bpoune 18iwg gtoug
“EAAnvikoU¢ X0poUqg”, TOUG Omoioug arouyovtag
TOUC, MoAAOI HOUGIKOKPITIKOL VOI(OOAvE TOV IEIPATRO
va XOpEWoUY - KAl TOV KATaypayave 0ta Keipeva
TOUG.

Tpitn ka1 tétaptn covariva “yia mavo xai
B1oAi” (1935)

To 1935 o Zxadkmtag, otnv Afnva, favapxiler va
ouvegtel. TtV Xpovid aUTH Kal OTNV enopevn
XpovoldoyoUvial oplopiva amd ta mo auotnpd
SwBexapBoyyikd £pya Tou ouvOEtn, kaBog KA, amo
ta mo yveotd tovikd tou, o1 “EAAnvikoi Xopoi”. O1
Suo covativeg “yia mavo ka1 fiohi”, 6nwg ypager
otov TitAo Toug o i8io¢ o guveEtng, aviikouv ota



£pya péca and ta onoia 0 ZkAARGOTAG Siapop@avel To
1810tuno 81K0 Tou Swdekagboyyo 18iwpa. 'Epya
ao¥NTKA oIV popgodoyia Toug ka1 mhelola oty
nXNTIKI TOUG, XPNOIRON010UV TNV 0e1pd ¢ Mnyn
@Boyy1RoU UAIKOU, TO omoio vonpatoSoteital 6Ao Kal
mo éviova 0go efedicoetar 1 @Opua, eva 1y 1810
vonuate8otnon tou guviotd Tty 16ia Ty ev efeditel
@oppa tou kabe épyou. To yeyovog 6t 0 ZRAAKGOTAG
eS8 amogeUyel QPUOVIKEG HETAQOPEG 1)
kabpe@riopata TV Ce1p@V, CUVTEIVEL OT0 vVa
naylwesi 1 KGO aalpd o€ 0pIOPEVa TOVIKQ Cnpq, Ta
onoia 8ivouv, ot ouvsxsm gtV oe1pd T poper) 0x1
aq)rlprlpsvwv oXEcE®Y 81(10171’1}1(1th adda
OUYKeRpIPEVOV Bepatikav unootdoewv. H @oppa
Tou xaBe €pyou Oa pmopoUce va meplypagel,
e181k0Tepa, pfoa amd Tig 1epapyleq T1g OMOleg
eYKaD10TOUV 01 OUYKEKPIPNEVEG AUTEG BEPATIKEG
vnootdoelg petaly toug. a tov pedetnty tou
TxaAkwTa, 1 oelpaixn avaluern tou kGfe £pyou pe
axkadnpaikég peBo8oug ouxva Sev eival andn, kai o
Adyog 11pog ToUTo elval 6Tl 1) Kabe oe1pd KPatiEtal oe
KATQotaot S1apKoUg peEueToTTaS, 08 OIEeio va Py
elval mavTote ca@eg moTe £X0Ule Pl vea Oelpd Kol
n6te pia napahdaypévn enavagopd piag noAiac.

H 31 covativa otnpiletal, K ota Tpia Bépn g,
oe eva mAeypa 8Uo oe1p®v, amd T1¢ omoieg 1) mPOTNH
(npwtonapovoialetar otvo ProAl) mapatibetar
ouviBuwg ot opr{ovTia Si1atadn Twv @Bdyywmv Tng Kat
n 8eUtepn (npwronapouvoialetal 0To mAVO)
napovuoladeta oe Kivnon SimAov @Hoyywv (Tpitec).
H 8eltepn oeipd, ouvy ouvéxela, yevvael, pe
PeTACXNpationd, Hia Vveéa 0g£1pd, 1 omoia
xapaxtnpiletal and tnv Kivnon o oAoxAnpoug
tovoug. H popgodoyia tou mpdtou upépoug
xapaxktnpidetal amd piav eykaidotacn Kal piav
avatponn 1epapyiag avapecsa otig Suo autig
oe1paikeg 0padeg TOVIRGY OXE0EWV: VG 1) Kivion o
Tpiteg ka1 oe oAokAnpoug tévoug e1gdyetan Kat
apxnv unotaypévn otnv pnedwdixn kivnon, otnv
efelifn tng @Oppag avépyetal otnv emoedavela,
amodeopelioviag plav aguviioT) eXKQPAcTIKY Kal

Spapatikn 8Uvapn. To 8eUtepo pnépog Tou £pyou
xapaxtnpiletan and Ty aviiBetiki oxXEon avapeoa
o1V OePatIKY YpaQn Kal oTa oToixeia “TeXVIKNG
e1kovag” (ypnyopa nepdopata tou mavou, Simia oe
Tpepoda, copviiveg, mtoikara, SimAég voteg Ko
ykAiooavia tou PioAioU), ta omoia 8@
EVOWHATOVOVTIAL CUTTIIATIKA OToV GUVOETIKO Tpono
tou £pyou. To tpito pépog Eexivaer @ éva oUVIopo
npedoUdlo, cav Kopdd, Ko ouvexilel @’ €va povio
otprypevo o eva Bepa oe pubpo Tapaveeddag.

H titaptn covativa amotedet pia SieUpuvon g
os1paixig popgodoyiag K Tr¢ Sepatikig Sopng g
tpitne. Zunpiletar oe €€n oe1peg, 01 omoleg, 0TO NPWTO
pEpog, Snmoupyouv Suo “ceipaireg meplroxes”, Suo
opadeg and tpeig oeipég n kabepia, o1 omoleg
evalddoooviar petall Touc: o1 TPEIG MPRTEG OEIPEG
napatifevial oe KATAKOPUQT, AVTIOTIKTIKT petady
TOUG OXE0T), 01 TPEIG ENOHEVEG OE1PEG, TIapatifevial oe
oprgovtia Sradoxn n a npog v dAAn. To Sevtepo
BEPOG, OENPIYMEVO OTIG TPEIG PRTEG QIO TIG Ce1PEg
autég, gtavel oe peyadn Spapatniky §Uvapn, v
omola gInpilel oTNV TEXVIKI NG “ReydAne ypapprnc”.
H 6epatixy ypappn tou pépoug autou, Katd TV
£MavVaQopa TI¢, aKOUYETAl 08 Unisono avapeoa oto
mavo Kal to PioAi. ToUtn n texvikn eivan
£vVopxXNOTpwTIKI (mpokertan yia “Sirhaciacnd”), addd
6a mpénel va ouoxetioTel Kal pe To Snpotkd UAiko
mou o Exalk@tag £ixe petaypaypel and 8lokoug oe
voteg to 1934, ka1 010 onoio akoUyovIal oUXVa
ouvBuacpol cuvexoug fxou (Aupa 1 tpayoubiotng)
Kal 110 KpouotoU (oavioUpl 1 AaoUto). To tpito
pépog Eekivael pe v Seltepn opdda twv oeipov,
aAdd odorAnpovetal Kafdg enava@Epel Kal ThV
npotn opada, Kai v evonolel pe tnv Seltepn) oe ia
“peydAn ypapun” £&n oeipdov: ToUtn 1 evomoinon
emoupfaivel ota P1od tng EOPHAG TOU PEPOUE, Kal
amotelel Tov Tehiko Aoyo tou LRaAROTA oTRV
oe1paikn ypa@rn oto mAaicio tewv §uo Tpipepnv
aut@v épywv yia PioAl xar midvo, ta omoia
ypagunkav, mavitata apéows To eva Retd 1o dAlo.



E@td koppaua yia BioAi xan mavo

Ta e@ta xoppdtia yia Blodi ka1 mdave nov éxoupe
and 1ov ZKAAKGTA anotehoUv Kal Ta npota Seiypata
Ypagri¢ oo eiog Tou oUVTORoU “YapaxtnploTikoy”
KOPPaT1oU, To omoio Ba anotedécel tnv Seondlouca
HOPQN NEYRAWV KAl YVOOTOV KUKAGMV £pywy ToU,
onwg Twv “10 oxitowv yia yxopda”, tov “32
Koppauev yia mave” ka1, amd piav dnoyn, Kai Tmv
16 Tpayoudiov yia pecogmvo ka1 mavo. Mnopoupe
va eIKAoOUE 6T1 0 oUVBETNG NPpWTodoKipaoe autny
TV Hopen 0Tov ouvBuaoud tou Blodiod pe to mavo,
Ip1vV TOV £QAPUOCEl Kal TNV enexteivel o aAla
opyava kai dAdoug ouv8uaogpolig opyavev. To
18lwpa g ypagne eivar mo gAedBepo oe1paikd, xal
avunposweneUel Siagopa otadia e&Mine avapeoa
oTov auotnpé oe1paiond e 3ng xai Tng 3ng
covativag ka1 oinv  anedsuBipwon Tou
SwdexapBoyylopoU and v oe1pd ota £pya tou 39-
40. Qotooo, ta Koppatia autd Sev anotedoUv Evay
opyaveopevo KUkAo. Mag pXovial, GUYKEKPIPEVa, o8
Tpeig opadec:

H npmtn opdda eivar ta té0oepa Koppatia mou o
Zralrotag eixe 8woel otnv Biodovictpia xa
Apaxkonoulovu, 1 onola ta napédwoe oto apyeio
Zxralk@ta petd tov 8avato tou ouvOitn. Ilpdxertar
yia o “Mikpd Xopiko rar @ouyka”, to “EpBatnpio
TV RPOY otpatiwtdv”’, to “Nuxtepive” xal to
“Povto”. Ano tnv ypagn tou “Mikpd Xpoviko xai
@ouyka”, 1 omoia éxe1 adoonpeinteg ouyyéveleg pe
TOUG TOVIKOUG “kavoves” yla Mmavo, TOUG Omoioug o
Tradrmtag Xxpovodoyel avapesa oto 36 ka1 oto 37,
BHOpoURE VA £1KACOUPE 0T1 KAl Td TEGOEpA autd
ROppania ypagovial yUpw oto 36 pe 37 emiong. To
“EpBatnpio twv pxpov otpatimtev” elval avapecd
TOUG TO YVWoTotEpo, Kabwg BewpnOnke Seiypa
ZRAAKWTIKOU KOPWOTEXVIIATOG O PIKPI QOpuRa.
Ano mav ev8eifn otnv naputoUpa, Erschreckend,
“tpopalovrag”, Ba mpemer va suvludcoupe TNV
oUAANYTM TOU KoppatioU aQutoU pe TG
avupAitapiotikeg 8100€0e1g Tou ouvoeTn, 01 omoleg
pag glval yvwoteg and ta ypappatd tou, Kal o1

omoieg mOavQg Ha mpénel va guoXeTIoTOUY PE TIG
avaloyeg taoeig tou Mnéptodvr Mmpext (o
ouvepyatng tou Mnpeyt, Koupt Baid, vnnple,
eidape, 8aokadog tou Lxadkhta). To exoTATIKO
“Nuxtep1vo” amotelel Seiypa popeoloyiag oe
peyadeg Oepaukég ypappeés, efaipetikd eAefepa ka1
DAQOTIKA S1apop@wpéves oe Tpipepn @oppa Anve.
To “Pdvto”, 1édog, amotedel nmiav ndeinpéva
efapetIKG CUPNIVKVOPEVT] KAl 0¢ eAagpig OKWITTIKO
nveupa £k6ean 0Ang ¢ BIOAIGTIKIG TEXVIKAG 08 ja
povn oedida napttovpag, oe yopyd pubpo.

Ilépa amd ta té00epa autd koppdtia, n
“I'rafota”, @iper otnv tedeviaia ypapun tng
naptitoUpag tnv €vleién: “IIoAn tne Abnvac, 28
Iavouapiou 1939! Zuvetédn! (I810ktnoia tou
ouvOétn)”. Tto UQog tng Kuplapxel n pudpiky
aigBnon opyavwpévn oe @oppa modld kovtd, mAdov,
0TIV HOPPOAOYIa TV 32 KORHPATIOV.

Ta 800 tedevtala and ta Koppdatia autd, To
“Zréptoo” xa to “Mevoueto Kavtate”, elvar eniong
aypovoAoynta. Ano TNV ypagn Kai 1o U@og Twv
KOPPatiov autev, Ha npénel va ta XpovoAoyrooupe
yUpw oty Avoign wou 40, 8imda oto 40 KouaptETo
eyx0pdwy g1 ota 10 okitoa yia éyxopda. To
“Zxéptoo” oTnpiletar oTnV £UpovY) enava@opd evog
XQPAKTNPIOTIKOU UAIKOU, Hld TEXVIKI IOU 0
ZraArotac 8a enavaddfear ovo “Kanpitoio”, 300 anod
ta “32 Koppdtia yia mavo”, eve to “Mevouéto
Kavtato” anotedel piav and t1g @dppeg moy
euxapiotpwg Snuioupyel o TKAAKGTAG eKelvy TV
eroxn} (amd v 1n coulta yia mavo, tou 36, wg v
“Oufeproupa Kovioeptavee”, ané tnv 2n
CUPQWVIKT couita, tou 44) mpoxwpaviag eAeUbepa
HEXPL TNV MECT} TOU PEPOUS KAl CUPNIANPGOVOVIAS To
uynédoino pe Toug 1810ug @OdYyoUs ToU IPGHTOU oF
omoBoPatkn Siataln.



Tiopyog Aepepting

T'evvhbnke oty XaAkida to 1958. Znoudace BioAl
pe tov Ztédio Kagaviapn oto EAAnvikd Q8eio kai
otn ouvéxela pe tov Mag Pootad otn Bépvr.
BpaBeutnke oto Siaywvious Adunépro Kovptor to
1981. To 1986 tpnfnxe pe to Ppafeio Motoeviyou
ané tnv Axkadnpia Aénvov. 'Exer ndovcia
Spactnpiotnta wg codiot pe 6Aeg T1g eAANVIKEG
opxnotpee Kal moAAéc opxnatpes otnv Evpomn.
‘Exe1 8¢oe1 moAudap1fpa peoitdd oe Bupomnn,
Apepikn), Avotpadia, ‘Edwoe tnv npon extédeon
tou Kovioéptou yia oAl tou T. Zrothicvou (1989).
"Exe1 8&ae1 emione tnv np@tn eKtéAson moAAmv
eAAnvik®V £pyov, and ta omola moAdd siven
apiepopéva o autdv. Eivar 18puthg tou Néouw
EAnvixou Kouaptéttou, pe to omoio S10K0ypagpnoe
20 £pya eAAfjvev ouvletdv. Ané to 1997 eival
kadnyntrg oto Lawrence University ouig HITA.

Mapia Actepradou

Tevvnuévn omnv @eocadovirn, n Mapla Aotepiadou
Exe1 kaBiepwBel oav codiot ka1 pouoikde Swpatiou
oug HILA., Kavasd ka1 Evpomn. H kadAreyvikn
¢ Spaotnpidinta neprAapfaver epgavioeig oto
Carnegie xa1 Merkin Hall otnv Néa Yopkn, oto
Gasteig oto Movaxo, oto Méyapo Mouoikng
ABnvav, kKabdg emong ka1 gav 0oAioT HE OPXNOTPES
Sdnwg tv Zupgwvikn Padiopwoviag tng Mooxag, tnv
Opxnotpa Awpatiou tou Boukoupeotiou, TV
Virtuosi Moldavi tng Poupaviag ka1 g Kpatukeg
Opxnotpeg ABnvav kar Oecoadovikng. Eniong £xet
naife1 oe mpotn extéAeon épya tou Anunipn
Mnrpémoudou, tou Nikou Zxadkdta ka1 dhAwv
EAANvov ouvBetov.

H Mapia ActepraSou £xe1 anoonaoer Bpafeia xai
Sraxpioeig o S1a@opoug S1aywviopoUs, ONWE TOV
A1e8vn) Alayweviopd ITiavou “Mapla Kaddag” kai
otoug “Artists International”, “Conserts Atlantique”
xai “Dora Zaslovsky” otnv Néa Yopxr.

H Mapia Aotepiadou eivai xatoxog tou
SimAopatog mdvou andé to Kpatikd Q8elo

Gegoadovikne (pe apiota xar A Bpafeio),
PETANTUX1AKOU SimAopavog ano mv
Musikhochschule tou Freiburg, Master of Musik
and v Zyoln Juilliard ku AiBaxtopikoy amd v
ExoAr; Manhattan tng Néag Yopkrg, dmou eniong
sxe1 818afe1 we AvanAnpwrig Kabnynine. Amné to
1995 eivar Kadhitexvikdg Aieubuveng tou Silver
Bay Summer Music Festival otnv Néa Yopkn.

Nikos Skalkottas: Eine kurze Biographie
Nikos Skalkottas wurde 1904 in Chalkis geboren und starb
1949 in Athen. Bereits sehr frith begann er, bei seinem
Vater und seinem Onkel Violinstunden zu nehmen, Er
setzte das Studium am Konservatorium in Athen fort, das
er 1920 absolvierte. Von 1921 bis 1933 lebte er in Berlin,
wo er zundchst bei Willy Hess Violinstunden nahm. 1923
beschloB er, seine Violinistenkarriere aufzugeben, um
Komponist zu werden. Er studierte Komposition bei Paul
Kahn, Paul Juon, Kurt Weill, Philipp Jarnach und Amold
Schénberg. Nach der Machtiibernahme 1933 kehrte Skal-
kottas nach Athen zuriick, wo er seinen Lebensunterhalt
als Musiker in verschiedenen Orchestern verdiente.
Skalkottas’ frilhe Werke, die meisten, die er in Berlin
schrieb, und einige in Athen geschriebene sind ver-
schollen. Die frithesten Werke von ithm, die wir heute noch
besitzen, stammen aus den Jahren 1922-24: Klavierkom-
positionen und Dimitri Mitropoulos® Orchesterfassung
vom Krerensischen Fest. Zu den spiteren in Berlin ge-
schriebenen Werken gehoren die Sonare fiir Solovioline,
mehrere Klavierwerke, Kammermusik und einige sympho-
nische Werke. Wihrend der Periode 1931-34 komponierte
Skalkottas nichts. In Athen begann er, wieder zu kompo-
nieren, und setzte bis zu seinem Tod fort. Sein Schaffen
umfaBt symphonische Werke (Griechische Tanze, die
symphonische Ouvertiire Die Riickkehr des Odysseus, das
Mirchendrama Der Maitagszauber, die zweite Sympho-
nische Suite, das Ballett Die Jungfrau und der Tod, die
Klassische Symphonie fiir Bliser, eine Sinfonierra und
mehrere Konzerte), Kammermusik und Vokalwerke. Bei
Skalkottas’ unerwartetem Tod 1949 hinterlie er einige



symphonische Werke mit unvollstindiger Orchestrierung.

Neben seinem musikalischen Schaffen stellte Skal-
kottas ein wichtiges theoretisches Werk zusammen, das
aus mehreren ,,Artikeln®, einer Orchestrationslehre, musi-
kalischen Analysen etc. bestand. Diese hiufig sehr schwer
zu lesenden Texte enthiillen einen tiefsinnigen Denker, der
sich dem philosophischen Idealismus widmet und die tech-
nischen und philosophischen Prinzipien deutlich be-
herrscht, auf denen seine Musik basiert.

Skalkottas gestaltete bald die persdnlichen Ziige
seiner Musiksprache so, dafi jeder etwaige EinfluB seiner
Lehrer bald in eine absolut personliche und leicht erkenn-
bare Kompositionsart kreativ assimiliert wurde. Im Licht
jener Kompositionen, die uns zur Verfiigung stehen. folgt
Skalkottas’ kompositorische Entwicklung gewissen un-
veriindertichen Achsen, die seine Konfrontation mit den
historischen, technischen und musikalischen Herausfor-
derungen seiner Epoche definieren, sein ganzes Leben
lang. Er stiitzte seine kompositorische Selbstandigkeit und
kompositorische Kontemplation auf seine eigene Kraft. Er
blieb bis zum Ende ein ,ehrlicher Musiker. Obwohl er
Schonbergs dodekaphonisches System kennenlernte, schuf
Skalkottas eigene dodekaphonische Idiome und schrieb
auch tonale Werke unter Verwendung spezifischer tonaler
Idiome, aber bis zum Ende erkennbar und stets von wirk-
licher Originalitit.

Die vorliegende Musik von Skalkottas reiht ihn unter
die grofiten Komponisten des 20. Jahrhunderts ein, und er
ist eindeutig der grofite griechische Komponist seiner Zeit,
einer, der ,,Griechenland auf die musikalische Karte
setzen" konnte. Zu seinen Lebzeiten blieb seine Musik re-
lativ unbekannt. Nach Skalkottas” Tod wurde seine Musik
bekannter, dank der Bemithungen einer Schar der Freunde
des Komponisten, mit Viannis Papaioannou an der Spitze.
Um 1954-55, als seine Musik erstmals im Ausland gespielt
wurde, reihte sich der Komponist unter die wichtigsten
Komponisten der dodekaphonischen Avantgarde der
Zwischenkriegszeit ein. Seit damals ist Skalkottas® Name
ein Teil der zeitgendssischen Musik, aber in wechselndem
MaB, je nachdem welche Initiativen von griechischer Seite
ergriffen wurden.

Skalkottas als Violinist.

Seine Werke fiir Solovieline und fiir Violine und
Klavier

Skalkottas entstammte einer Familie von Volksmusikern.
Wir wissen, dal3 einer seiner Vorfahren auf der Insel Tinos
Geige spielte. Sein Vater und Onkel spielten viele Instru-
mente. uater anderem Geige. Der junge Nikos lernte sehr
frith im Leben zu spielen, wahrscheinlich zuerst nach
Gehér und durch das Improvisieren.

Uber Skalkottas® Violinstudien in Athen und Berlin ist
wenig bekannt. In Athen wurde er als ein vielver-
sprechender Violinist betrachtet, und er wurde nach Berlin
geschickt, um auf Stipendium zu studieren. Skalkottas hat
uns selbst mitgeteilt, dal es Hess war, der ihn ermutigte,
sich dern Komponieren zuzuwenden. Seinen Briefen, ins-
besondere jenen, die er mit etwa 25 Jahren schrieb, kann
entnommen werden, daB er ein scharfer Gegner der dama-
ligen Virtuosen war. Er nahm radikal von dem in seiner
Zeit gepflegten Virtuosentum Abstand und wurde nie
selbst ein Virtuose. Es pafite ihm einfach nicht. Anderer-
seits spielte er hiufig berufsmiBig Violine in Kaffeehiu-
sern oder ats Unterhalter, manchmal auch Klavier auf dhn-
liche Weise.

Seine theoretischen Texte aus einer spiteren Zeit, be-
sonders ein Artikel mit dem Titel Technik der Violine
(ohne Datum, um 1934-35) werfen ein wenig Licht auf
Skalkottas® Verhiltnis zum Instrument. Er schreibt: ,,Der
Violinist, der nach seinem Studium dieses Instrument an-
fait. kann das, was ihm beigebracht wurde, in Frage
stellen. Wenn er die Wahrheit der Virtuositit abseits liegen
liBt, kann der Violinist zu neuen SchiuBfolgerungen be-
ziiglich der Technik dieses Instruments gelangen™.

Es gibt zwei Anhaltspunkte beziiglich Skalkottas’ vio-
linistischer Fihigkeiten nach seiner Riickkehr nach
Griechenland. Einer stammt von seinen Kollegen im
Orchester. Sie sprechen von einem Violinisten mit hervor-
ragendem Vomblattlesen und einem sehr ,ehrlichen™
Spielstil. Der zweite stammt von Papaioannou. der um
1943-44 die vierte Sonatine fiir Violine und Klavier mit
dem Komponisten gespielt hatte und von Skalkottas® Vio-
linspiel beeindruckt worden war: _Er spielte schwierige



Passagen extrem schnell*, mit groBer Genauigkeit,
schonem Ton und gutem rhythmischem Gefiihl. AuBer-
ordentliche expressive Eigenschaften, besonders in den
langsamen Abschnitten. Eine ungewohnliche Besonderheit
in Skalkottas’ Violinspiel war sein Vibrato, das wahrhaftig
langsam war: sein Finger bewegte sich sehr langsam, so
daB ein klarer und transparenter Klang entstand. der eher
an eine Flte als an ein Streichinstrument erinnerte.

Neben den Werken dieser Aufnahme schrieb Skal-
kottas auch eine Sonate fiir Violine und Klavier, zwei
kleine Suiten™ (1946 bzw. 1949; die zweite ist vermutlich
das letzte Stiick, das er je komponierte} und verschiedene
Transkriptionen von Volksliedern und griechischen
Tinzen, von denen keine Daten vorliegen. Besonders auf
dem Gebiet seiner Transkriptionen befinden wir uns in
einer flieBenden Lage, hauptsichlich weil das wiederer-
wachte Interesse fiir die Musik des Komponisten viele
Manuskripte von ihm an den Tag gebracht hat, die vorher
als verschollen galten oder einfach unbekannt waren.

Sonate fiir Solovioline (1925)

Das Kompositionsdatum dieses Werkes wurde uns durch
Skalkottas’ Briefe an seine Bekannte Nelly Askitopoulou
iiberliefert, der er es widmete. Das Werk wird in einem
Brief von Skalkottas an Askitopoulou vom 24. Juni 1925
erstmals erwihnt: ,,Jch werde nur beschreiben, wie der
heutige Tag war. Er war schon, weil ich fast allein war. Es
gelang mir zu arbeiten. Ich hielt meine Violine liebevoll,
ich badete in Klaviermusik und spielte stundenlang Bach.
Dann nahm ich sehnsuchtsvoll den Bleistift und begann zu
komponieren. Um der Sonate etwas hinzuzufiigen, das Dir
gehort”. Der Ausdruck ,.der Sonate etwas hinzuzufiigen™
ist moglicherweise eine Andeutung, daf} er einige Tage
friiher begann, das Werk zu komponieren, vielleicht am
22. oder 23. Juni. Der Komponist erweckt den Eindruck
‘eines Mannes in einem Zustand intelektueller Aufregung,
der den Anfiingen vieler gleichzeitiger Werke das Leben
schenkt (am selben Tag begann Skalkottas eine Suite fiir
Violine und Klavier, die er ebenfalls Nelly widmen
wollte). Er wechselt von einem Stiick zum anderen, von
einer musikalischen Etiide zur nachsten, von der Kompo-

sition eines neuen Werkes zur Ubersetzung eines mo-
dernen deutschen Gedichtes ins Griechische, und dann
wendet er sich seiner Post zu, die eine ganze Menge Emp-
finger hat. Unter den Werken dieser Periode war auf alle
Fille die Sonate fiir Solovioline eines, das schlieBlich
vollendet wurde. Skalkottas schickte sie Ende September
desselben Jahres an Askitopoulou. Dies erklirt wieso das
Werk erhalten blieb, wihrend alle seine iibrigen Komposi-
tionen aus derselben Periode, die der Komponist entweder
zu Hause aufbewahrte oder an verschiedene Adressen
schickte, verlorengingen.

Die Sonate fiir Solovioline ist das erste eindeutig reife
Werk von Skalkottas, das tberliefert ist. Sie ist auch das
erste, das in einem konsequent modernem Idiom geschrie-
ben wurde. Es bleibt aber systematisch ein Terminus ante
quem: wir wissen nicht, seit wann Skalkottas bereits in so
einem modernen oder reifen Stil geschrieben hatte. Der
Umstand, daB diese Sonate deutlich auf Bachs Schaffen
basiert, zeigt, da der Komponist bei Bachs Technik,
Morphologie und Harmonik beginnt, um seine person-
lichen Merkmale auszubauen. Skalkottas’ Violintechnik
verwendet eine lineare Bewegung, hiufig mit gleich-
méaBigen rhythmischen Werten in Bachs Stil. unter Ver-
meidung vieler Akkorde. Die Morphologie des Werks hat
ebenfalls barocke Wurzeln: grofie und handfeste thema-
tische Einheiten, mit eingebauten Schleifen, Sequenzen und
Unterteilungen, die aber nicht als einfache Phrasen zu ana-
lysieren sind (wie die relativ vereinfachte Morphologie der
Klassik und Romantik), und einer schonen Analogie
zwischen dem Thema und dessen Entwicklung. Die ato-
nale Harmonik des Werks sollte auch als ein weiterer
Schritt weg von der erweiterten Tonalitdt aufgefaBt werden,
oder sozusagen wie eine neuartige, innere Verteilung der
Tonalitit des Leipziger Kantors. Wir finden auch in diesem
Werk die friihen Samen einer seriellen Schreibweise. Die
Themen des ersten und dritten Teils enthalten vollig ver-
schiedene thematische Formulierungen desselben phton-
galen Komplexes. Mit anderen Worten werden dieselben
Tone in einem anderen Rhythmus kombiniert und erhalten
einen anderen Charakter, was bis zum Schlul} das zentrale
Element von Skalkottas’ serieller Technik blieb.



Die vier Sitze des Werks tragen abstrakte Namen, wie
Allegro furioso (quasi presto), Adagietto, Allegro ritmato
usw. Der erste Satz ist in strikt bithematischer Sonaten-
form. Das erste Thema, in F-Dur, basiert auf dem Kontrast
zweier rhythmischer Muster: Triolen und punktierte
Noten. In der Durchfiihrung erscheint ein neues, auf
Achteln basierendes rhythmisches Schema, auf dem das
zweite Thema, piano und dolce, ruht. Als Kontrast zum
ersten Satz ist der zweite langsam. in einem weniger ab-
strakten Stil geschrieben, in einem tinzerischen Rhyth-
mus. Hier wird ein neues Thema gebracht, das in einer
Reihe typischer Barocksequenzen entwickelt wird. Das
erste Thema des dritten Satzes entsteht durch die Wei-
terentwicklung der Tone des ersten Themas des ersten
Satzes in einem eigenen, charakteristischen Rhythmus.
Von groBter Bedeutung ist das zweite Thema, das die
Effekthascherei des modernen Tanzes schildert, ein Hauch
der Berliner Kabaretts der zwanziger Jahre — dies war die
Art von Arbeit, mit der sich Skalkottas damals beschiif-
tigte. Der vierte Satz ist ein Prdludium, eine Fuge, und
anstatt der Coda eine Wiederholung des Priludiums.
Dieses ist vom musikalischen Gesichtspunkt aus so viel-
sagend, daf es als musikalisches ,,Opfer” des Stiicks be-
trachtet werden konnte. Die Fuge ist strikt, vierstimmig
und in der thematischen Entwicklung auBerordentlich frei.
Bei jedem neuen Erscheinen bleibt der Kopf des Themas
unverindert, aber es wird stets auf eine verschiedene
Weise entwickelt. Die langen Verarbeitungen konnen als
Episoden betrachtet werden. Dies ist eine originelle Art
einer freieren Fugenform, etwas, das wir bei Bach finden
konnen, nicht aber in den Lehrbiichern der Fuge. Skal-
kottas iibernahm sie offensichtlich vom Original.

Erste und zweite Sonatine fiir Violine und Klavier
(1929)

Die beiden Sonatinen fiir Violine und Klavier aus der Ber-
liner Zeit stammen aus dem Jahr 1929. Damals war Skal-
kottas seit zwei Jahren (1927) Schonbergs Schiiler. Er
schrieb zahlreiche Werke, die er itberall in Griechenland
und Deutschland anzubringen versuchte. Die Auffiih-
rungen dieser Werke erbrachten dem Komponisten keine

erwihnenswerte Anerkennung. In Athen waren die Kri-
tiker heftig gegen den modernen Skalkottas, was zu einer
ebenso heftigen Reaktion des Komponisten mit einem
Artikel in der Zeitschrift Das Musikleben im Mirz 1931
fiihrte. In Berlin aber empfing der Kreis um Schonberg die
Werke mit Vorsicht, da sie von der dodekaphonistischen
Orthodoxie abwichen: besonders schockierend fand man,
daB die Werke eher vertikal als horizontell angelegt waren,
und dafl sie Jazzrhythmen verwendeten. Anscheinend
wurde aber Skalkottas noch von Schonberg selbst ge-
schiitzt, der ihn fiir einen ,,geborenen Komponisten® hielt.
Nach 1931 horte allerdings Skalkottas fiir eine Zeit von
etwa drei Jahren zu komponieren auf und hatte eine
depressive Phase.

Der einzige iiberlieferte Satz der ersten Sonatine fiir
Violine und Klavier ist der zweite, der zwecks Veroffent-
lichung an die Zeitschrift Das Musikleben geschickt
worden war. Die auf einem Jazzrhythmus basierende Form
ist vollig klar und ausgewogen. Was den dodekapho-
nischen Aspekt dieser Komposition betrifft, vollendet
Skalkottas die meistens der Violine anvertraute thema-
tische Linie in dodekaphonischen Reihen, und fiillt auf
dem Klavier in jedem Metrum die Harmonien in Reihen
von zehn Tonen aus.

Die zweite Sonatine fiir Violine und Klavier ist im
Manuskript des Komponisten iiberliefert, Professor Willy
Schweyden gewidmet und vom 14. Oktober 1929 in Berlin
datiert. Die dodekaphonische Komposition ist nach den-
selben Prinzipien wie die erste Sonatine aufgebaut. Der
Umstand, daB} die einleitende Reihe des zweiten Satzes die
ersten Tone des A-Dur-Akkords bringt, enthiillt die Ver-
wandtschaft von Skalkottas’ Serialismus mit jenem Alban
Bergs. Zum Unterschied von der ersten Sonatine gibt es
hier in keinem der Satze Jazzelemente. Der Komponist
neigt dazu, im Rahmen der Dodekaphonik einige national
gefirbte Elemente zu bringen. In diesem Sinne hat die
Einfiilhrung des zweiten Themas im ersten Satz einen
folkloristischen Charakter und basiert auf einem Modell,
das nicht strikte dodekaphonisch ist. Das intensive rhyth-
mische Gefiihl im dritten Satz erinnert an das, was in den
Griechischen Tdnzen zu finden ist; viele Musikkritiker



fiihlten sich davon zum Tanzen angeregt, was sie auch in
ihren Texten erwidhnten.

Dritte und vierte Sonatine fiir Klavier und Violine
(1935)

1935 war Skalkottas in Athen und begann, wieder zu kom-
ponieren. In jenem Jahr und dem folgenden schuf er einige
seiner striktesten, dodekaphonischen Werke, sowie einige
tonale, unter denen die Griechischen Tdnze am beriihm-
testen sind. Die zwei Sonatinen fiir ,,Klavier und Violine*,
wie der Komponist im Titel schreibt, gehdren zu den
Werken, in welchen Skalkottas sein persénliches, dodeka-
phonisches Idiom entwickelte. Formal sind sie asketisch,
klangmiBig reich. Sie verwenden ein serielles Notenma-
terial, das wihrend der Entfaltung der Form einen tieferen
Sinn erwirbt, wihrend der Sinn selbst die sich entfaltende
Form eines jeden Werks ist. Der Umstand, daf3 Skalkottas
harmonische Transpositionen, Inversionen der Intervalle
usw. bewuBt vermeidet, hilft der Reihe, sich auf einer be-
stimmten Tonhohe festzulegen, die ihrerseits der Reihe
eine Form aus konkreten thematischen Einheiten verleiht,
anstatt abstrakter Verwandtschaften von Intervallen. Die
Form jedes Werks konnte durch die Hierarchie spezi-
fischer beschrieben werden, die diese spezifischen thema-
tischen Einheiten schaffen. Fiir jeden, der Skalkottas’
Werk studiert, ist die serielle Analyse jedes Werkes durch
akademische Methoden nicht einfach, aus dem Grunde,
daf die Reihe in einem Zustand des dauernden Schwebens
gehalten wird, so daB es nicht immer deutlich hervorgeht,
wann eine neue Reihe vorliegt, und wann eine Variation
einer friiheren.

Die drirre Sonatine basiert in allen drei Sdtzen auf
einer Matrix aus zwei Reihen, von denen die erste (von der
Violine eingefiihrt) iiblicherweise in einer horizontellen
Reihung ihrer Tone gebracht wird, und die zweite (vom
Klavier eingefiihrt) in einer Folge aus Terzen gebracht
wird. Die zweite Reihe baut in der Transformation eine
neue Reihe, die sich in ganzen Tonen vorwirtsbewegt. Die
Morphologie des ersten Satzes wird von der Errichtung
und der Abschaffung einer Hierarchie zwischen diesen
beiden seriellen Gruppen tonaler Verwandtschaften cha-
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rakterisiert: die Folge von Terzen und Ganztonschritten
wird anfangs als der melodischen Linie untergeordnet ge-
bracht, und wihrend sich die Form entfaltet, tritt sie an die
Oberfliche und 148t somit eine ungewshnliche, expressive
und dramatische Kraft frei. Den zweiten Satz des Werks
charakterisiert eine Verbindung von Antithesen zwischen
dem thematischen Kompositionsstil und den Elementen
des ,technischen Gebildes™ (schnellen Klavierpassagen,
nebst Tremoli, Sordinen, Pizzicati, Doppelgriffen und
Violinglissandi), die hier in den kompositorischen Modus
des Werks systematisch einbezogen werden. Der dritte
Satz beginnt mit einem kurzen, choraldhnlichen Praludium
und fiihrt mit einem Rondo fort, das auf einem Thema im
Tarantellarhythmus basiert.

Die vierte Sonatine ist eine Weiterentwicklung der
seriellen Morphologie und der thematischen Struktur der
dritten. Sie basiert auf sechs Reihen, die im ersten Satz
zwei Gruppen aus jeweils drei sich abwechselnden Reihen
bilden. Die ersten drei Reihen sind in einem vertikalen
kontrapunktischen Aufbau aufgestellt, die nichsten drei in
horizontaler Folge. Der zweite Satz basiert auf den ersten
drei dieser Reihen und erreicht eine groBe dramatische
Intensitit, die die Technik der ,,grofen Linie* unterstiitzt.
Die thematische Linie dieses Satzes ist bei ihrem Wie-
dererscheinen im Unisono zwischen dem Klavier und der
Violine zu horen. Dies ist eine orchestrale Technik (eine
Verdoppelung™), muBl aber in Verhiltnis zum folkloris-
tischen Material gesetzt werden, das Skalkottas aus Auf-
nahmen aus dem Jahre 1934 geholt hatte, und in welchem
Kombinationen eines ausgedehnten Klanges (Leier,
Stimme) mit einem eher perkussiven Klang (Dulzimer,
Laute) hdufig zu horen sind. Der dritte Satz beginnt mit
der zweiten Reihengruppe, wird aber durch das Wiederer-
scheinen der ersten Gruppe zur Vollendung gebracht, die
mit der zweiten in einer ,,groffen Linie™ sechser Reihen
vereinigt wird: diese Vereinigung ereignet sich auf dem
halben Weg durch den Satz und ist Skalkottas’ letztes
Wort in serieller Technik im Rahmen der drirren und vier-
ten Sonatinen, die vermutlich direkt nacheinander kom-
poniert wurden.



Sieben Stiicke fiir Violine und Klavier

Skalkottas’ sieben Stiicke fiir Violine und Klavier sind die
ersten Beispiele seines Stils in der Gattung der kurzen
.Charakterstiicke®, der ein vorherrschender Zug groBer
und wohlbekannter Werkzyklen von ihm werden sollte,
etwa der Zehn Skizzen fiir Saiteninstrumente, der 32 Kla-
vierstiicke und der 16 Lieder fiir Mezzosopran und Kla-
vier. Es ist anzunehmen, daB der Komponist mit dieser
Form in der Kombination von Klavier und Violine experi-
mentierte, bevor er sie auf andere Instrumente und Instru-
mentkombinationen iibertrug und erweiterte. Das Idiom
dieses Stils ist in einem freieren Serialismus und gibt Bei-
spiele verschiedener Entwicklungsstadien zwischen dem
strikten Serialismus der dritren und der vierten Sonatine.
und der Befreiung des dodekaphonischen Systems von der
Reihe in seinen Werken aus den Jahren 1939-40. Diese
Stiicke bilden aber keinen organisierten Zyklus. Sie er-
scheinen in drei spezifischen Gruppen:

Die erste Gruppe umfaBt jene Lieder, die Skalkottas
der Violinistin, Frau Drakopoulou, gegeben hatte, die sie
nach dem Tode des Komponisten den Skalkottas-Archiven
iibergab. Die Titel sind Kleiner Choral und Fuge, Marsch
der kleinen Soldaten, Nocturne und Rondo. Die Schreib-
weise des Kleinen Choral und Fuge evinnert auf bemer-
kenswerte Weise an die tonalen Kanons fiir Klavier, deren
Entstehung Skalkottas mit 1936-37 angibt, weswegen man
annehmen kann, daf alle vier Stiicke um jene Zeit ge-
schrieben wurden. Der Marsch der kleinen Soldaten ist das
bekannteste der Stiicke, und wurde als ein Meisterstiick
von Skalkottas in der Form der Miniatur angeschen. Eine
der Bemerkungen in der Partitur lautet ,,Erschreckend*
und ldBt uns die Anlage dieses Stiicks mit den uns aus
seiner Korrespondenz bekannten antimilitaristischen Ten-
denzen des Kompgnisten in Verbindung stellen. Sie sind
auch mit dhnlichen Tendenzen bei Bertolt Brecht zu ver-
binden (wir sahen bereits. daB Brechts Verbiindeter Kurt
Weill zu Skalkottas’ Lehrern gehorte). Die ekstatische
Nocturne ist ein formales Muster, das auf groBen thema-
tischen Linien basiert, in einer dreiteiligen Liedform
auferordentlich freien und plastischen Charakters aufge-
baut. Das Rondo ist eine absichtlich ultra-komprimierte,
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leicht spéttische Vorfithrung der gesamten Technik des
Violinspiels auf einem einzigen Notenblatt, in einem sehr
schnellen Tempo.

Am Schluf der Gavorte kann man lesen: ,,Stadt
Athen, der 28 Januar 1939! Komponiert! (Eigentum des
Komponisten!)*. Der Stil wird von einem bestimmten
thythmischen Gefiihl beherrscht, das in einer Form organi-
stert ist, die inzwischen jener der 32 Klavierstiicke sehr
nahesteht.

Die letzten zwei Stiicke, das Scherzo und das Me-
nueito Cantato, sind ebenfalls undatiert. Der Stil Lidft ver-
muten. daBl sie etwa im Friihling 1940 geschrieben
wurden, zusammen mit dem vierten Streichquartett und
den Zehn Skizzen fiir Streicher. Das Scherzo basiert auf der
fixen Idee des Wiederverwendens eines typischen Mate-
rials. einer Technik, die Skalkottas im Capriccio, dem
dreiffigsten der 32 Klavierstiicke, wiederholen sollte. Das
Menuetto Cantato ist andererseits eine der Formen, die
Skalkottas damals gerne schuf (von der ersten Klaviersuite
aus dem Jahre 1936 bis zur Ouvertiire Concertante der
sweiten Symphonischen Suite des Jahres 1944), in freier
Bewegung bis zur Mitte des Satzes, dann mit denselben
Tonen der ersten Halfte in umgekehrter Reihenfolge er-
giinzend.

© Costis Demertzis 1999

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 er bei Max Rostal in Bern. Er war
Preistriger beim 1981ler Alberto-Curci-Wettbewerb. und
1986 erhielt er von der Athener Akademie den Montse-
nigos-Preis.

Georgios Demertzis spielte mit allen griechischen
Orchestern und mit Symphonieorchestern in vielen Teilen
Europas, und er erschien bei Festivals in Europa, den USA
und Australien. Er griindete das Neue Hellenische Quar-
tett, mit dem er Musik von mehr als zwanzig griechischen
Komponisten einspielte. Er brachte zahlreiche griechische
Werke zu Urauffiihrung. darunter mehrere ihm gewidmete



Violinkonzerte. 1997 wurde er zum auBerordentlichen Pro-
fessor and der Lawrence University in den USA ernannt.

Maria Asteriadou

Die in Griechenland geborene Maria Asteriadou ist in den
USA, Kanada und Europa als Solistin und Kammermusi-
kerin wohlbekannt. Sie spielte Urauffithrungen von
Dimitri Mitropoulos, Nikos Skalkottas und anderen
griechischen Komponisten, und sie trat zusammen mit
dem Moskauer Philharmonischen Orchester, dem Iasi
Philharmonic Orchestra und allen groben griechischen
Orchestern auf, sowie mit Orchestern in den USA und
Kanada.

Maria Asteriadou gewann den ersten Interpretations-
preis beim Staatlichen Konservatorium in Thessaloniki,
und errang weitere Preise beim Internationalen Klavier-
wettbewerb Maria Callas, den Concerts Atlantique, den
Artists International und dem Wettbewerb Dora Zaslovsky.

Maria Asteriadou besitzt Diplome des Konservato-
riums in Thessaloniki und der Freiburger Musikhoch-
schule. An der Juilliard School erhielt sie einen Master of
Music Degree, und an der Manhattan School of Music
doktorierte sie und diente als Associate Faculty Mcmber.
1995 wurde sie kiinstlerischer Leiter des Silver Bay
Summer Music Festival in New York.

22

Nikos Skalkottas: une courte biographie

Nikos Skalkottas est né & Halkis en 1904 et est mort 2
Athénes en 1949. Tl commenga trés jeune a prendre des
lecons de violon avec son pére et son oncle. Il poursuivit
ses études au conservatoire d’Athenes et il obtint son
dipldme en 1920. De 1921 a 1933, il vécat a Berlin od il
prit d’abord des cours de violon avec Willy Hess. En 1923,
il décida d’abandonner sa carrire de violoniste et de deve-
nir compositeur. II étudia la composition avec Paul Kahn,
Paul Juon, Kurt Weill, Philipp Jarnach et Amold Scheen-
berg. En 1933, 2 la prise du pouvoir par Hitler, Skalkottas
retourna 2 Athénes o il gagna sa vie & jouer dans diffé-
rents orchestres.

Les premigres ceuvres de Skalkottas, la plupart écrites &
Berlin et quelques-unes & Athénes, sont perdues. Les plus
anciennes de ses ceuvres qui restent datent de 1922-24: des
compositions pour piano et I’orchestration de Féte créioise
par Dimitri Mitropoulos. Parmi les ceuvres plus récentes
écrites A Berlin se trouvent la sonate pour violon solo, plu-
sieurs ceuvres pour piano, de la musique de chambre et
quelques ceuvres symphoniques. Skalkottas ne composa
rien de 1931 a 1934. 1] recommenga & composer 2 Athenes,
et continua jusqu’d sa mort. Son ceuvre renferme des
ceuvres symphoniques (Danses grecques, 1’ouverture sym-
phonique Le retour d’ Ulysse, le drame féérique Le sort du
premier mai, \a seconde suite symphonique, le ballet La
Jjeune fille et la Mort, la Symphonie classique pour instru-
ments 2 vent, une Sinfonietia et plusieurs concertos), de la
musique de chambre et des ceuvres vocales. Skalkottas est
mort subitement en 1949, laissant certaines de ses ceuvres
symphoniques dans une orchestration inachevée.

En plus de son travail musical, Skalkottas compila un
ceuvre théorique important consistant en plusieurs “articles
musicaux”, un traité d’orchestration, des analyses musi-
cales, etc. Ces textes sont souvent trés difficiles 2 lire et ils
révelent un penseur profond qui entre dans les détails de
I'idéalisme philosophique et maitrise clairement les prin-
cipes techniques et philosophiques sur lesquels sa musique
repose.

Skalkottas forma rapidement les traits presonnels de
son écriture musicale de fagon & ce que toute influence de



ses professeurs fat vite assimilée créativement dans un
style de composition absolument personnel et recon-
naissable. Ainsi — & la lumitre des ceuvres qui nous restent
— I’évolution de Skalkottas comme compositeur suit cer-
tains axes invariables qui définissent sa confrontation avec
les défis historiques, technigues et musicaux de son
époque tout au long de sa vie. Il fonda sa suffisance et sa
contemplation en composition sur ses propres forces. It
resta, jusqu’a la fin, un musicien “honnéte”. Quoiqu’il
connflt le systéme dodécaphonique de Scheenberg, Skal-
kottas forma ses propres idiomes dodécaphoniques et il
crivit aussi des ceuvres tonales utilisant des idiomes to-
nals particuliers mais qui restérent reconnaissables jusqu'a
la fin et toujours d’une originalité réelle.

La musique existante de Skalkottas le classe parmi
T"un des plus grands compositeurs du 20° siécle et absolu-
ment le plus grand compositeur grec de son temps, un qui
peut “mettre la Gréce sur la carte musicale”. Sa musique
resta relativement inconnue de son vivant. Aprés sa mort,
gréace aux efforts d’un groupe d'amis du compositeur dont
la figure dominante de Yiannis Papaioannou, la musique
de Skalkottas devint mieux connue. Vers 1954-55. quand
sa musique fut jouée pour la premiere fois & I’étranger. le
compositeur prit place parmi les plus importants composi-
teurs de 1’avant-garde dodécaphonique du milieu de la
guerre, Depuis, le nom de Skalkottas est resté attaché a la
scéne musicale contemporaine, quoique avec un succés
vari¢ dépendant des initiatives prises en majeure partie par
les Grecs.

Skalkottas le violoniste.
Ses ceuvres pour violon solo et pour violon et piano
Skalkottas est né dans une famille de musiciens popu-
laires. On sait que 1'un de ses ancétres jouait du violon sur
I’ile de Tinos. Son peére et son oncle jouaient de plusieurs
instruments dont le violon. Le jeune Nikos apprit & jouer
assez tot dans sa vie. Il serait raisonnable de croire qu'il
apprit d’abord a jouer par oreille et en improvisant.

On sait peu de chose des études de violon de Skal-
kottas & Athenes et a Berlin. A Athénes, on le considérait
comme un violoniste prometteur et on lui remit une bourse
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pour étudier a Berlin. Skalkottas lui-méme nous informe
cependant que c’est Hess qui ’encouragea a se tourner
vers la composition. A partir de ses lettres, surtout celles
qu’il écrivit vers 1’age de 25 ans, il est évident que Skal-
kottas était fortement opposé 4 la branche de la musique
pergue alors comme “les virtuoses™. I se distinguait radi-
calement de la virtuosité cultivée en son temps et il ne
devait jamais devenir lui-méme un virtuose. Cela ne lui
convenait tout simplement pas. D’un autre c6té, il jouait
souvent du violon, ou du piano, professionnellement pour
divertir les gens dans des cafés.

Ses textes théoriques ultérieurs, surtout un article inti-
tulé Technique de violon (sans date; devrait étre placé vers
1934-35) jettent une certaine lumiere sur la relation de
Skalkottas avec son instrument. Il écrit: “Le violoniste qui
touche cet instrument apres ses études peut metire en ques-
tion la certitude de ce qu’il a appris. En laissant de c6té la
vérité de la virtuosité, le violoniste peut parvenir a de nou-
velles conclusions au sujet de la technique de cet instru-
ment.”

Il y a deux piéces a évidence concernant I’adresse de
Skalkottas au violon aprés son retour en Gréce. L'une
vient de ses coliégues a I'orchestre. IIs parlent d’un vielo-
niste trés habile en lecture 2 vue et au style trés “honnéte”.
La seconde provient de Papaioannou qui joua la quatrieme
sonatine pour violon et piano avec le compositeur vers
1943-44 et qui avait été impressionné par le jeu de Skal-
kottas au violon. Il observe que Skalkottas montra une vir-
tuosité étonnante: “Il joua des passages difficiles extréme-
ment vite”, avec une intonation juste, un son raffiné et un
rythme de qualité. Habileté expressive exceptionnelle, sur-
tout dans les parties lentes. Un trait spécial et inhabituel du
jeu de Skalkottas au violon était son vibrato qui était vrai-
ment lent: son doigt vibrait trés lentement. de fagon a pro-
duire un son clair et transparent, rappelant plus celui de la
fliite que d’un instrument a cordes.

En plus des ceuvres présentées sur cet enregistrement,
Skalkottas a aussi écrit une sonate pour violon et piano,
deux petites suites, en 1946 et 1949 (la seconde est pro-
bablement la derniére pigce qu’il ait composée) et certaines
transcriptions de chansons folkloriques et danses grecques



qui ne sont pas datées. Dans le domaine des transcriptions
surtout de Skalkottas, nous nous trouvons dans une situa-
tion aisée, principalement parce que 1'intérét ranimé pour
I’ceuvre du compositeur a mis en lumidre plusieurs de ses
transcriptions qu’on avait auparavant considérées comme
perdues ou qui étaient simplement inconnues.

Sonate pour violon solo

La date de composition de cette ceuvre nous est parvenue
grice aux lettres de Skalkottas a son amie Nelly Askito-
poulou 2 qui il la dédia. La premiére référence a cette
ceuvre est faite dans une lettre de Skalkottas & Askitopou-
lou datée du 24 juin 1925: “Je vais seulement décrire la
journée d’aujourd hui. Elle fut belle parce que j'ai été
presque seul. J'ai réussi  travailler. Jai tenu mon violon
avec tendresse. Je me suis baigné dans Ja musique pour
piano en jouant Bach pendant des heures. Puis j'ai pris le
crayon avec langueur et j'ai commencé & composer. A
ajouter quelque chose a la Sonate qui vous appartient.”
L’espression “a ajouter quelque chose a la Sonate” pourrait
indiquer qu’il avait commencé A composer cette cuvre
quelques jours plus tot, peut-étre les 22 ou 23 juin. Le
compositeur donne I'impression d'étre dans un état d’exci-
tation intellectuelle qui donne naissance au début de plu-
sieurs ceuvres en méme temps (le méme jour, Skalkottas
commence une Suite pour violon et piano avec I'intention
de la dédier aussi a Nelly). 1l passe d’une piéce a I'autre,
d’une étude musicale & I’autre, de la composition d’une
ceuvre nouvelle 2 la traduction d’un poéme allemand mo-
derne en grec, puis il se met a son abondant courrier. Des
ceuvres de cette période, la Sonate pour violon solo en est
définitivement une qui fut finalement terminée. Skalkottas
I’envoie & Askitopoulou 2 la fin de septembre de la méme
année. Cela explique comment I'ceuvre a été préservée
tandis que toutes ses autres compositions de cette période,
que le compositeur garda chez lui ou envoya  différentes
adresses, ont été perdues.

La Sonate pour violon solo est la premigre euvre
miire de Skalkottas & avoir été préservée. C’est aussi la
premiére 4 avoir été écrite dans un idiome constamment
moderne. Elle reste cependant systématiquement un termi-
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nus ante quent: on ignore combien de temps Skalkottas
avait composé dans un style aussi moderne ou mir. Le fait
que cette sonate soit nettement basée sur 1'euvre de Bach
montre que le compositeur commence avec la technique.
1a morphologie et ’harmonie de Bach pour continuer dans
les siennes propres. La technigue de violon de Skalkottas
utilise le mouvement linéaire. souvent sur des valeurs ryth-
miques uniformes dans Je style de Bach. évitant plusieurs
accords. La morphologie de 1'ceuvre repose aussi sur la
morphologie du baroque: des unités larges et solidement
thématiques avec des boucles internes, des séquences et
subdivisions, qui cependant ne sont pas analysables en
simples phrases (comme la morphologie relativement
simplifiée du classicisme et du romantisme), ainsi qu’une
analogie juste entre le theme et son développement. L'har-
monie atonale de 1'ceuvre doit aussi étre pergue comme un
pas en avant de la tonalité élargie (Erweiterte Tonalitdr)
ou, pour ainsi dire, un mode de redistribution interne de la
tonalité du cantor de Leipzig. On trouve aussi dans cette
euvre la premiére semence d’écriture sérielle. Le themes
des premidre et troisi¢me parties renferment des formules
thématiques completement différentes du méme complexe.
En d’autres termes, les mémes notes sont combinées dans
un rythme ditférent et dans un caractere différent, qui reste
jusqu’a la fin I'élément fondamental de la technique sé-
rielle de Skalkottas.

Les quatre mouvements de 1’ceuvre ont des noms
abstraits comme Allegro furioso (quasi prestoj, Adagietto,
Allegro ritmato, etc. Le premier mouvement est une forme
de sonate allegro strictement bithématique. Le premier
théme, en fa, repose sur le contraste de deux plans ryth-
miques, les triolets et les notes pointées. Son développe-
ment produit un nouveau plan rythmique basé sur des
croches et sur lequel le second théme repose, piano et
dolce. Le second mouvement est lent, en contraste au pre-
mier, et il est écrit dans un style moins abstrait, dans un
rythme de danse introduisant un nouveau théme développé
dans une série de séquences typiguement baroques. Le
troisiéme mouvement forme son premier theme en déve-
loppant les notes du premier theme du premier mouvement
dans son propre rythme caractéristique. Le second théme



est d’importance exceptionnelle: il décrit le sensualisme de
la danse moderne, un air des cabarets de Berlin dans les
années 1920 — le travail de Skalkottas en ce temps-la. Le
quatriéme mouvemnent est un prélude, une fugue et une
répétition du prélude 2 la place de la coda. Le prélude est
si éloquant du point de vue musical qu’il pourrait étre con-
sidéré comme une “offrande” musicale de la pigce. La
fugue est stricte, a quatre voix et de développement théma-
tique exceptionnellement libre. Le theme est toujours
introduit en gardant son “entrée” invariable, mais il est
chaque fois développé d’une maniére différente. Les longs
développements peuvent étre vus comme des épisodes.
C’est une version originale de la forme de fugue de con-
ception plus libre, quelque chose qu’on peut trouver dans
la musique de Bach, mais non dans la “fugue d’école”.
Skalkottas 1’a évidemment adoptée 2 partir de 1’originale.

Premitre et seconde sonatines pour violon et piano
(1929)
Les deux sonatines pour violon et piano de la période de
Berlin datent de 1929. Skalkottas avait alors déja été
I'éleve de Schoenberg pendant deux ans (depuis 1927). 1l
écrivit plusieurs ceuvres et il essaya de les promouvoir par-
tout en Grece et en Allemagne. Les exécutions de ces
ceuvres ne bdtirent pas tellement la réputation du composi-
teur. A Athénes, les critiques s’opposérent violemment au
Skalkottas moderne, ce qui amena une réponse aussi vio-
lente de la part du compositeur dans un article dans le
magazine Vie musicale en mars 1931. De méme 2 Berlin,
le cercle de Schoenberg regut les cedvres avec précaution
parce qu’elles déviaient de I'orthodoxie dodécaphonique;
on fut particulitrement choqué par le fait que la concep-
tion de ces ceuvres était verticale plutdt qu’horizontale et
qu’elles utilisaient des rythmes de jazz. Or, Skalkottas
sembla étre encore apprécié par Schoenberg lui-méme, qui
le considérait comme “un compositeur-né”. Aprés 1931
cependant, Skalkottas fit un arrét de composition de trois
ans suite  une phase de dépression.

Le seul mouvement & avoir survécu de la premiére
sonatine pour violon et piano est le second mouvement
qui avait été envoy€ au magazine Vie musicale pour y étre
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publié. Basée sur un rythme de jazz, la forme est entiere-
ment claire et équilibrée. Quant a I’aspect dodécaphonique
de cette composition, Skalkottas complRte la ligne théma-
tique, confiée généralement au violon, sur les séries dodé-
caphoniques et il complete les harmonies au piano, dans
n'importe quel métre, dans des séries de dix notes.

La seconde sonatine pour violon et piano a été gardée
dans le manuscrit du compositeur; elle est dédiée au pro-
fesseur Willy Schweyden et datée de Berlin, le 14 octobre
1929. La composition dodécaphonique suit les mémes
principes que ceux de la premiére sonatine. Le fait que la
premigre séric du second mouvement présente les pre-
migres notes de 1'accord de la majeur révéle I’alignement
de Skalkottas avec Alban Berg en matiére de sérialisme.
Contrairement a la premiére sonatine, aucun des mouve-
ments ici ne renferme des éléments de jazz. Le composi-
teur tend a intégrer dans 1'écriture dodécaphonique cer-
tains éléments de couleur nationale. Dans cette perspec-
tive. I'introduction du second theme dans le premier
mouvement a un caractére populaire et est bati sur un
modele qui n’est pas strictement dodécaphonique. Le sens
intense de rythme dans le troisiéme mouvement, sem-
blable a ce qu'on peut trouver dans les Danses grecques,
donna a plusieurs critiques musicaux le gofit de danser, ce
qu'ils mentionnerent dans leurs textes.

Troisieme et quatrieme sonatines pour piano et violon
(1935)

En 1935, Skalkottas se trouvait & Athénes et il recom-
menga & composer. Cette année-1a et la suivante, il créa
certaines de ses ceuvres les plus strictement dodécapho-
niques ainsi que d’autres tonales dont les plus célebres
sont les Danses grecques. Les deux sonatines pour “pianc
et violon”, ainsi que 1’écrit le compositeur dans leur titre,
se trouvent parmi les ceuvres ol Skalkottas établit son
idiome dodécaphonique personnel. Ce sont des piéces
ascétiques de forme et d’une richesse sonique. Elles uti-
lisent du matériel de note sériel qui acquiert une significa-
tion plus profonde au cours du développement de la forme
tandis que la signification elle-méme est le développement
de la forme de chaque ceuvre. Le fait que Skalkottas évite



consciemment des transpositions harmoniques, des inver-
sions d’intervalles, etc. aide la série & étre établie sur un
certain ton qui, & son tour, donne 2 la série une forme d’en-
tités thématiques concrétes plutét que des relations inter-
vallaires abstraites. La forme de chaque ceuvre pourrait
étre décrite plus spécifiquement au moyen de la hiérarchie
établie par ces entités thématiques spécifiques. Pour qui-
conque étudie 1'ceuvre de Skalkottas, 'analyse sérielle de
chaque ceuvre au moyen de méthodes académiques n’est
pas simple parce que la série est gardée dans un état de
fluidité continue, de sorte qu'il est pas toujours clair quand
il est question d'une nouvelle série et quand il s’agit d'une
variation d’une série précédente.

La troisiéme sonatine repose, dans tous ses trois
mouvements, sur une matrice de deux séries dont la pre-
miere (introduite par le violon) est habituellement présen-
tée dans un arrangement horizontal de ses notes et la se-
conde (introduite par le piano) est présentée dans une
succession de tierces. La seconde série en transformation
crée une nouvelle série qui se meut par tons entiers. La
morphologie du premier mouvement est caractérisée par
’établissement et ’abolition d’une hiérarchie entre ces
deux groupes sériels de relations tonales: la succession de
tierces et de tons entiers est d’abord introduite comme une
subordonnée 2 la ligne mélodique et ensuite, au cours du
développement de la forme, elle fait surface, reldchant
ainsi une forme expressive et dramatique inhabituelle. Le
second mouvement de 1’ceuvre est caractérisé par une liai-
son d’antithéses entre le style compositionnel thématique
et les éléments de “I’image technique” (passages rapides
au piano a c6té des trémolos, sourdines, pizzicatos,
doubles cordes et glissandos de violon) incorporées systé-
matiquement ici dans le modus compositionnel de
I’euvre. Le troisi®me mouvement commence par un bref
prélude de style choral et continue avec un rondo basé sur
un théme dans un rythme de tarentelle.

La quatriéme sonatine est une extension de la mor-
phologie sériclle et de la structure thématique de la troi-
siéme. Elle repose sur six séries qui, dans le premier
mouvement, forment deux groupes de trois séries alternées
chacun. Les trois premigres séries sont arrangées dans un
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contrepoint vertical, les trois autres en succession horizon-
tale. Le second mouvement, basé sur les trois premieres de
ces séries, atteint une haute intensité dramatique qui sup-
porte la technique de la “grande ligne”. La ligne théma-
tique de ce mouvement est entendue, dans sa réapparition,
dans un unisson entre le piano et le violon. Cette technique
est une technique d’orchestration (un “redoublement™)
mais elle doit étre mise en corrélation avec le matériel
populaire que Skalkottas avait tiré d’enregistrements en
1934 et ot on entend souvent des combinaisons de son
continu (lyre, voix) avec un son plus percussif (tympanon,
luth). Le troisitme mouvement commence par le second
groupe des séries mais il est achevé par la réapparition du
premier groupe qui est unifié avec le second dans une
“grande ligne” de six séries: cette unification arrive & mi-
chemin du mouvement et ¢’est le mot final de Skalkottas
en écriture sérielle dans le cadre des rroisiéme et quatrieme
sonatines qui furent probablement composées en succes-
sion immédiate.

Sept pieces pour violon et piano

Les sept piéces pour violon et piano de Skalkottas sont les
premiers exemples de son écriture dans le genre de courtes
pitces “caractéristiques” qui devait étre le trait dominant
de grands cycles bien connus comme Dix esquisses pour
instruments & cordes, 32 Piéces pour piano et 16 Chan-
sons pour mezzo et piano. Nous pouvons présumer que le
compositeur expérimenta avec cette forme dans la combi-
naison de piano et violon avant de I’appliquer et de
I’étendre & d'autres instruments et d’autres combinaisons
instrumentales. L’idiome de son écriture est un sérialisme
plus libre et représente différentes phases de développe-
ment entre le sérialisme strict des troisiéme et quatriéme
sonatines et 1a libération du systéme dodécaphonique de la
série de ses ceuvres des années 1939-40. Ces pigces ne
forment cependant pas de cycle organisé. Elles appa-
raissent en trois groupes spécifiques:

Le premier groupe inclut les chansons que Skalkottas
avait données 2 la violoniste Mme Drakopoulou qui les
remit aux archives de Skalkottas aprés la mort du compo-
siteur. Ce sont Petit choral et fugue, Marche des petits



soldats, Nocturne et Rondo. A en juger d’aprés I’écriture
de Petit choral et fugue qui ressemble remarquablement
aux Canons tonals pour piano que Skalkottas date de
1936-37, on peut deviner que toutes les quatre piéces
furent écrites vers ce temps-la. La Marche des perits sol-
dats est la mieux connue des pieces car elle était considé-
rée comme un chef-d'ceuvre en miniature par Skalkottas.
A partir d’une des remarques dans la partition, Er-
schreckend (terrifiant), on doit associer la conception de la
piéce aux tendances antimilitaristes du compositeur que
I’on connait grice a sa correspondance. Elles doivent aussi
étre associées aux tendances similaires de Bertolt Brecht
(on a déja vu que 'associé de Brecht, Kurt Weill, avait été
I'un des professeurs de Skalkottas). L'extatique Nocturne
est un exemple de ferme basée sur de grandes lignes thé-
matiques et moulée dans un lied tripartite de caractere
exceptionnellement libre et plastique. Le Rondo est une
exposition intentionnellement ultra condensée et légére-
ment moqueuse de toute la technique de violon en une
seule page en tempo trés rapide.

A la fin de la Gavotte, on peut lire: “Stadt Athen, der
28 Januar 1939! Komponiert! (Eigentum des Komponis-
ten!) [“Ville d’Athénes, 28 janvier! Composée! (Propriété
du compositeur!)”] Le style est dominé par un certain sens
rythmique organisé dans une forme qui est. maintenant.
trés pres de celle des 32 Piéces pour piano.

Les deux derniéres de ces pieces, Scherzo et Menuerto
Cantato, ne sont pas datées non plus. Le style d’écriture
indique qu’elles ont da étre composées vers le printemps
1940 en compagnie du quatriéme quatuor a cordes et des
Dix esquisses pour cordes. Le Scherzo repose sur un osti-
nato avec le réemploi d'un matériel typique, une technique
que Skalkottas devait répéter dans le Capriccio, fa 30° des
32 Piéces pour piano. D’un autre coté, le Menuetto Can-
tato est I'une des formes dans lesquelles Skalkottas aimait
alors composer (de la premiére suite pour piano de 1936
I'OQuverture Concertante de la seconde Suite symphonique
de 1944), avangant librement au milieu du mouvement et
en terminant le reste avec les mémes notes de la premiére
moitié dans un arrangement inversé.
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