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String Quartet No. 1 (1928) a5 14'43
[ 1. Allegro giusto 430
[ 1I. Andante con variazioni 621
3] 111 Allegro (ben ritmato) vivace 344

Zehn Stiicke fiir Streichquartett (Skizzen) (c. 1940) @niersatpaision  19'34
[ 1. Sinfonia. Allegro giusto — Agitato 2'13
[8 II. Concerto. Vivace 142
[8] III. Passacaglia. Moderato molto 2'52
1V. Suita. Allegro moderato 1'03
V. Concertino. Allegretto con grazia 125
[8] VI Serenata. Andantino 2'42
(9 VII. Ragtime. Tempo di Ragtime 1'07
[l VIII. Notturno. Molto espressivo 3'56
IX. Capriccio. Vivacissimo (ritmato) 0'55
B3 X. Rondo. Presto 057

Octet (1931)* (Universal Edition) 12'03
@ 1. Allegro moderato — Rascher wie vorher — Moderato 330
(8 1. Andante cantabile 4'54
b8 III. Presto — Etwas langsamer (ruhiger) — Tempo I — Breit — Tempo I —

Erwas ruhiger — Breit — Prestissimo 331



Stl‘ing Tl‘io (NO 2) (1935) (Margun Music) 13'02

[ 1. Moderato 5'10
{18 II. Andante 354
III. Presto 350
2 Gero Dimos for string quartet (1949) (as) 4'08
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String Quartet No. 1

Skalkottas’s First String Quartet dates from 1928. At
that time Skalkottas wrote three quartets, the third of
which bears the title ‘Easy Music for String Quartet’. Of
these three works, only the First has so far been avail-
able for performance; although it was initially believed
to have been lost, it was found by Jorgos Chatzinikos in
a second-hand bookshop. As far as we know, the work
was performed in Berlin and Athens in 1930.

Skalkottas studied under Schoenberg during the
academic year 1927-28. The First String Quartet was
thus among the first works that he presented in the
composition class of the Prussian Academy of Art.
Nevertheless, no significant change in style can be
observed by comparison with his earlier works that
have survived, for instance the Piano Sonatina, com-
posed in 1927 before Skalkottas joined Schoenberg’s
composition class. Skalkottas uses serial technique as
an extension of tonal writing, and arranges his series
more in accordance with homophonic than polyphonic
principles.

The present quartet is formally economical and
strict. Following the model of other works by Skal-
kottas from his Berlin period, the three movements are
allocated three musical functions: the first (Allegro
giusto) 1s a classical sonata allegro with the typical
exposition repeat. The second movement is an Andante
con variazioni in which Skalkottas explores the char-
acteristic thythms of jazz. It consists of a theme, three
variations and coda; the time signature changes for
each variation. The third movement (Allegro [ben rit-
mato] vivace). a rondo of exhilarating and distinctly
entertaining character, shows affinities with Greek
folk-songs: a minor scale, followed by a rising five-
note motif in which the fifth note is flattened, contains
the typically Greek colour to which Skalkottas would
return in 1931 in Peloponisiako, the first of the Greek
Dances to be composed.

Ten Sketches for Strings

The full name of Skalkottas’s well-known Ten Sketches
for Strings is Ten Pieces for String Quartet (Sketches).
The term ‘sketches’ is ambiguous: it refers both to the
musical structure of the work and also to the fact that
the composer took care to use no more than one page
of manuscript paper for each piece, so that they could
be seen at a glance, like a pictorial sketch. The Ten
Sketches thus occupy ten pages of score. In a separate
essay (Theory and Practice of Musical Rules),
Skalkottas later explained that music differs from other
arts such as painting owing to the ‘strict rules’ with
which each art form complies. Music is therefore music
because it is created within the framework of a par-
ticular category of rules — ‘strict” or ‘musical rules’.
The transformation of an ‘idea’ from one form to an-
other, and consequently from one artistic genre to
another (for example from literature, photography or
film into music) was, however, a concept that never
ceased to intrigue Skalkottas.

This work was probably composed immediately
after the Fourth String Quarter and represents a deci-
sive step by the composer into the genre of the short
character piece.

The Ten Sketches have been performed on num-
erous occasions, recorded, held in high esteem and
even loved by musicians, critics and Skalkottas’s
audiences. The composer himself also prepared a ver-
sion for string orchestra, to which he added a ‘Little
Suite for String Instruments’ — again with two per-
formance options, for large or small string ensemble.

In the version of the Ten Skerches for string quar-
tet, the rapid alternation of movement types, notation
and string playing techniques, horizontal and vertical,
assumes great importance. Despite this variety, the
essential characteristics of Skalkottas’s compositional
method are clearly recognizable: the themes and their
accompaniments (counterpoint, figurations, harmonies



etc.) and also the ‘forms’ or ‘images’ in which the
playing techniques (pizzicato, glissando etc.) are to the
fore. These two aspects, the ‘thematic’” and the ‘illus-
trative’, are consequently arranged hierarchically, in
that the illustrative is dependent upon the thematic and,
as such, is employed as an introduction to (less so in
this work), development of, coda to or episodes within
the thematic sections. This clear hierarchy contributes
to the obvious visualization of the idea of each of the
pieces — a method, so to speak, that one might compare
to the use of perspective in painting. As he is working
with a unified string sonority, Skalkottas does not
regard it as necessary to double one instrument with
another, and thus the ‘orchestrated’ dimension of the
string style develops, by adapting itself to the com-
poser’s ability to differentiate the string sound vertical-
ly. In this way, therefore, as an expression of economy,
the technique of simple or differentiated doublings is
excluded from Skalkottas’s skilful orchestral style.

Summary of the Ten Sketches

1) ‘Sinfonia’ (Allegro giusto). A direct application of
an idea from the Treatise on Orchestration for a ‘sym-
phony for string orchestra’ (cf. above, with reference to
the Fourth Quartet). The theme that begins this sketch
is such that, in full form, it could serve as the first part
of a sonata form movement with two themes, on a
symphonic scale.

2) The ‘Concerto’ (Vivace) is based on the concept of
virtuosic writing, here represented by the instruments’
semiquaver motion. Various indications of phrasing
reveal the composer’s intention to allude to the ‘old
style’ of the classical and pre-classical concerto.

3) The ‘Passacaglia’ (Moderato molto) is based on an
ostinato bass line from the cello, incorporating mo-
ments of glissando and pizzicato. In the upper parts of
this suggestive sketch, the contrapuntal motion of the

instrumental lines sets the tone, an effect intensified by
the successive (rather than simultaneous) entries of the
three instruments in ascending order (viola, second
violin, first violin). Frequent changes of metre are an-
other striking element in this movement.

4) The ‘Suita’ (Allegro moderato) alludes consciously
to the ‘pre-classical suite’. This reference is reinforced
by two aspects: by the strictly contrapuntal writing that
is developed in a harmonic manner, and by means of
technical ‘images’ (only in the coda); and on the other
hand by motifs that are characteristic of pre-classical
composers, for example Bach.

5) The ‘Concertino’ (Allegretto con grazia) represents
a continuation of the special manner of thinking about
preclassical models found in the Suita that precedes it
and, to a large extent, is based on motifs from that
movement. Here, however, these motifs are interpreted
and developed in a wholly different manner. The basic
idea of a diminutive (and, in general, of Skalkottas’s
diminutives: sonatina, concertino, sinfonietta, little
suite) implies a simplification which, however, often
provides an opportunity for more original, more pro-
found or more complex forms than those found in the
corresponding ‘larger’ forms (sonata, concerto, sym-
phony, suite).

6) The ‘Serenata’ (Andantino) is the second slow piece
in the cycle. Very songful and simple in its melodic
line, more homophonic in conception than the other
pieces, it is performed con sordini throughout.

7) The ‘Ragtime’ (Tempo di Ragtime) is the first clear
allusion to modern dance forms in the Ten Sketches;
hitherto, the pieces have been related principally to
classical or pre-classical forms. The central idea of the
dances Skalkottas wrote is to build up the rhythmic
element of the dance within an absolute form.

8) The ‘Notturno’ (Molto espressivo) is the third and



last slow piece in the Ten Sketches, and is also played
con sordini. Homophonic in conception, lyrical and
tuneful, it is based on broad melodies in which larger
intervals alternate with smaller ones. The melodies
begin in a single string part and continue, in parallel
motion, in two string parts (normally first and second
violins).

9) The ‘Capriccio’ (Vivacissimo [ritmato]) is based on
an ostinato rhythmic figure, as is the similar Capriccio
that is the thirtieth of the 32 Piano Pieces. The piece
contrasts the insistent repetition of a short motif (two
semiquavers and a quaver) with its resolution in per-
petual semiquaver motion.

10) The ‘Rondo’ (Presto) is essentially a Greek dance
(Kalamatianos) in 7/8-time. Especially the second
violin melody that appears near the end of the piece
displays an obvious kinship with, and plays a similar
formal réle to that of the Kalamatianos from Skal-
kottas’s Greek Dances (No.8 of the first set). During
the course of this sketch, Skalkottas plays not only
with the notes but also with the rests, scattering bar-
long pauses among the various instruments of the quar-
tet so that the music proceeds from just two or three
instruments; all four appear together only at special
formal moments: at the beginning, at climaxes and at
the end of sections.

Octet

1931 was a critical year for Skalkottas. The composer
seemed 1o be exhausted by the effort of winning recog-
nition for his music both in Greece and in Germany. As
far as Greece was concerned, during the latter part of
the year 1930 Skalkottas supervised the performance
of a total of six of his works, divided between two
concerts: the Concerto for Wind Orchestra, played at a
‘popular’ concert by the only orchestra then in exis-
tence in the Greek capital, and three string quartets and

two sonatinas for violin and piano, played at a chamber
concert. The reviews were negative, and Skalkottas
realized once and for all that his modern works would
never be accepted ‘in our capital city’. He thus limited
his hopes to the possibilities of furtherance in Ger-
many.

Even in Germany, however, the situation was hard-
ly any better. Performances of Skalkottas’s works were
restricted to concerts by students of Schoenberg’s com-
position class, with support from their lecturer. Skal-
kottas’s Second Quartet was performed in 1929 and
was generally well received. On the other hand the
Concerto for Wind Orchestra, which was heard on 20th
May 1930, met with only guarded approval: its writing
was too ‘vertical’ and contained too much jazz. As for
the Octet, Peter Gradenwitz observed in his book about
Schoenberg’s composition class (Arnold Schoenberg
und seine Meisterschiiler, Zsolnay Edition, 1998):

‘On 2nd January 1931, in the context of the con-
certs by composition students at the academy, Erich
Schmid conducted the Octer for Four Strings and Four
Wind Instruments by Skalkottas, one of his most im-
portant and characteristic compositions. The composer
played second violin in the performance, about which
we only have a short, vicious comment by Dr. Fritz
Brust in the Allgemeine Musikerzeitung. Apart from
that, the programme inctuded works by Erich Schmid,
Natalie Pravosudovich, Norbert von Hannenheim and
Peter Schacht.”

After this time we have no evidence of further per-
formances of Skalkottas’s music: apparently, having
been robbed of the artistic prospects that breathed life
into his music, the composer ~ who was an idealist,
albeit without illusions — completely renounced the joy
of compositional creation until he returned to Greece in
1933.

As for the style of this work, we find here a serial
technique from which, for example, we can see Skal-



kottas’s tendency to use serial combinations as the-
matic units rather than just as combinations of notes. In
the second and, especially, the third movements we can
observe a departure from serial composition that can be
strictly analyzed, in particular through the formation of
eleven-note rows (twelve notes are heard, but only
eleven notes of the scale: one is heard twice, whilst one
is missing). This is a technique that the composer
would later use in a characteristic manner in his Odys-
seus overture (c.1942-44): the repeated note disturbs
the equilibrium of the row to some extent, and aurally
this is perceived as a sort of ‘coloration’. When, how-
ever, a completely balanced musical structure is desired,
complete twelve-note rows are used.

Apart from the rows (which convey to the listener
the impression of constant variety and innovation
rather than being perceived as a factor in the unity of
the composition), the interval of a third is especially
important in the Octet, and is treated like a motif.

Concerning the @sthetic orientation of the work, it
is apparent that the Octet has an entertaining nature,
which becomes evident from the divertimento-like
style which characterizes the work from beginning to
end. This style is all the more remarkable when we
bear in mind that the compositional basis of the work’s
polyphony is that of the double chorus, one of the most
advanced and most difficult imaginable forms in
music, The manner in which Skalkottas transforms the
choral and simultaneously spiritual style of traditional
double chorus themes into the style of a divertimento
can be regarded as a fundamental characteristic of his
compositional thought. In this work the composer also
demonstrates his great imagination in matters of trans-
formation; he would later develop this to the full in his
Greek Dances.

A contrapuntal way of writing, in the style of a
double chorus, based on an expanded system of tonal
ordering (developed from dodecaphonic techniques),

combined with an entertaining character that makes the
work more approachable for the listener, seems to be the
compositional ideal that Skalkottas wished to realize in
1931 with his Octet.

String Trio

1935 was an extremely productive year for Nikos Skal-
kottas. He composed a number of dodecaphonic works
and, alongside them, the first cycle of Greek Dances —
dances Nos.4-8. Among the dodecaphonic works were
two Sonatinas for violin and piano (Nos.3 and 4), the
Trio, the Third String Quartet, the Concertino for Two
Pianos and the surviving version of the First Suite for
Large Orchestra that exists both in short score and in
the orchestrated version. In fact 1935 was the year in
which Skalkottas began to compose again; between
1931 and 1934 he had only produced a few isolated
works, among them three Greek Dances in 1933.

In the String Trio, the basic idea for the composi-
tional structure can be discerned from the choice of
instruments: the three string instruments are all used as
monophonic instruments. Moreover, in general Skal-
kottas keeps to their respective registers — in other
words the violin plays in the higher register, the cello in
the lower register and the viola in between.

While he was a pupil in Schoenberg’s composition
class, Skalkottas permitted himself to take liberties
with the twelve-tone system, but, by contrast, all the
works from 1935 are strictly dodecaphonic and it is
fully possible to analyze their twelve-note rows.

Both on an ‘instrumental’ basis and from a serial
point of view, the three instruments each play a series,
i.e. a total of three twelve-note rows. From a composi-
tional standpoint, these three rows — in essentially
contrapuntal opposition — form the basis of a contra-
puntal exercise. To the extent that each instrument can
take up the row from one of the other instruments, so
that the transfer of the rows also coincides with a



change of register, this means that the work can be
understood from the point of view of double counter-
point.

In the essentially contrapuntal texture, Skalkottas
introduces various variants which tend towards a
homophonic style. Initially a contrapuntral style with a
hint of homophony dominates: where the instruments
play together, Skalkottas differentiates them by pitch so
that one principal line emerges, with the others serving
as accompaniment. This differentiation is made
obvious on the one hand by the dynamics (the instru-
ment playing the principal line is normally marked
forte), and on the other hand by a variety of playing
techniques: pizzicati, chords, tied notes, figurations,
rhythmic ostinati and so on often (though not always)
denote the accompanying passages, rather than the
principal line. In some passages, however, Skalkottas
co-ordinates the three instruments’ musical lines in
such a manner that the thematic unity takes the form of
a series of triads. To the extent that the ‘logic’ of these
triads differs from the ‘logic’ of tonal triads and, more-
over, to the extent that the common compositional
structure of a series of triads gives rise to a comparison
between these two ‘logics’, this demonstrates Skal-
kottas’s compositional system’s ability to achieve mu-
sical originality, and to create music that comes from
‘another sphere’.

Towards the end of the third movement this dialec-
ticism between contrapuntal and homophonic thought
culminates in a unison from the three instruments,
which play the work’s three main rows. In this move-
ment the rows reveal all their hidden energy in the hor-
izontal plane. This is an example of a device that Skal-
kottas liked to use in his dodecaphonic works: within a
single piece there is a network of rows arranged on a
specific level, within which they alternate by means of a
sequence of complicated forms. At the end this network
is presented in a ‘simplified” form, so to speak as a

‘solution’ to that which the rows have hitherto pro-
posed. In some works, especially orchestal works, this
‘solution’ takes the form of successive twelve-note
chords; in the case of the String Trio, it takes the form
of a unison.

During the course of the work the formal sections,
as serial ‘groups of three’, correspond to the more
special forms of their presentation, which in turn cor-
respond to a contrasting musical content. In this
respect the three movements differ from each other by
means of the compositional methods they employ.

The first movement consists exclusively of a net-
work of three rows. To a large extent its form can be
regarded as sonata form with two themes, the first of
which is more melodic and more contrapuntal, whilst
the second is more dance-like and rhythmical. The
‘development” of the two themes, however, can be
categorized as a ‘theme with variations’, as it is based
on variational, mutually alternating contrasts in the
network of rows.

Unlike the first, the second movement is based on
the alternation of a precise number of networks of
rows, which are different from those used in the first
movement. The form that underlies this is a rondo, as a
particular network of rows continually recurs, like a
refrain.

The third movement, a toccata, employs a tech-
nique that falls between those of the first two move-
ments: initially the third movement is based almost
exclusively on the three rows from the first movement.
In addition, however, a further network of three rows is
introduced, representing an autonomous variation of
the first two.

In this way the serial interplay of the entire work is
ultimately determined on the basis of the identity of the
fundamental rows in relationship to the changes they
undergo. This is a good example of how compositional
immersion in the musical material on Skalkottas’s part



is based on the secure framework of his spiritual supe-
riority.

Gero Dimos

Nikos Skalkottas’s Gero Dimos (Old Dimos) dates
from around 1949. That was the year in which Skal-
kottas and three colleagues founded the Athens Quartet,
the repertoire of which also included their own compo-
sitions, especially Greek dances. Seen from this angle,
the composition of Gero Dimos for string quartet seems
to have been occasioned by practical considerations. One
could also imagine an orchestral version of the piece.
so to speak as a continuation of the 36 Greek Dances
that the composer had completed in 1936. More speci-
fically, this means that in Gero Dimos Skalkottas used
the same compositional method as in the Greek Dances,
a method he had otherwise abandoned in 1936.

Gero Dimos is based on a well-known melody by
the composer Paul Karrer (Zante, 1829-1896). The
poem on which this song is based, written in the folk
style by Aristotelis Valaoritis, tells of the death of the
old fighter (Klephtis), a famous fighter in the struggle
for national liberation — a death occasioned in this in-
stance by his advanced age. Karrer composed this song
in 1859 and subsequently used it in his opera Markos
Botsaris. Despite its tonal stance, most Greeks regard it
a a genuine folk-song on account of its heroic content.

Overall, Skalkottas’s Gero Dimos presents a pro-
cess of transformation, with the same creative and
imaginative power that also characterizes his Greek
Dances. Skalkottas treats the song as a thematic entity
which he subjects to an ‘arrangement’. This ‘arrange-
ment” consists of the special manner of reproduction of
the theme by the string quartet — in the specific case of
Gero Dimos, this is eminently theatrical. This manner
of presentation by string quartet is discreetly supported
by counterpoint and harmony.

© Kostis Demertzis 2001

The New Hellenic Quartet is currently considered to
be one of the leading quartets in Greece. The main core
of its repertoire encompasses both classical string
quartet music and also works of Greek composers for
this medium. The ensemble’s concert activity has taken
it to various European cities and festivals, including
the 1996 Thessaloniki String Quartet Festival, the
Nauplion Festival, the Italian Music Cycle in the
Athens Megaron, the Bemus Festival in Belgrade, the
Vaughan Williams Festival in London, the In memo-
riam D. Mitropoulos concert in Milan, Maggio Fioren-
tino in 1999 and the international Symposium ‘Schoen-
berg in Berlin’ in September 2000 in Vienna.

In 1996, the New Hellenic Quartet performed six-
teen new works for string quartet by modern Greek
composers, in association with Hellenic League of
Composers. The New Hellenic Quartet has previously
recorded Nikos Skalkottas’s Third and Fourth Quartets
(BIS-CD-1074). In 1999, the fiftieth anniversary of
Skalkottas’s death, the New Hellenic Quartet, with the
support of the Foundation for Hellenic Culture, per-
formed a series of concerts in various European cities,
including London, Paris, Vienna, Verona and Belgrade,
to present the works for string quartet by this major
Greek composer.

The wind players on this recording are all principals in
Stockholm orchestras. Jan Bengtson (flute) and Per
Andersson (oboe) are from the Royal Stockholm Phil-
harmonic Orchestra whilst Per Billman (clarinet) and
Christian Davidsson (bassoon) are from the orchestra
of the Royal Stockholm Opera. Besides their orchestral
duties they regularly perform chamber music together
as members of the Vadaux Quintet.



10 Kovaprtéte Eyyépdav

To Ilpwro Kovepréto tov Zxakkdra tonobeteital,
ypovoroykd, oto 1928. O Ikalxdtag oto €ibog
TOV KOVOPTETOL £ypaye Tpion Epya exelviv v
enoyn, 10 lo, 10 20, KI €va tpito, pe toOV TiITAO
Ebxoin povoiky yio kovaptéto eyydpdwv. ARS 1o
tpia avtd épyn Swbécipo v extédeon auty T
GTrYUn givon Hovéyo To Tp®To, To omolo eixe yabel
Kat eixe Bpebel and 1ov Nidpyo Xoatlnvixo oe éva
rakaonwieio. To épyo autd sixe marytel, on’6,t
Eépooue, o10 Bepohivo kat oty Abfve, to 1930.

O Zxaixdtag onovddlel pe tov Zaivpmepyx
amd to akodnpaiké érog 1927-28. To [llpdro
Kovaptéro tov ZKOAKOTE QVAKEL ETOMEVOS, OTO
Pt Epya oV 0 cuVBETHS Tapovsince oV TEEN
Tou daokdrov tov oty TMpwowd Axodnuic Tov
Teyviwv. Tlap’oh’avtd, 8ev mopatnpodue Kamow
SpupoTiKn) aAhayh TOv HOVGIKOD 18tHUATOS T
épyov oe oyfon pe mpomyolusve Epya  Tou
Zrakkdta 1oV £QTacay g euds, onwg eival diog
n Zovative. yia mavo, n onola eiye ypagrei my
Gvoign Tov 1927, npwv o ZxoaAxdreg TheL 0Ty T6En
Tov Zaivumepyk. O Zkalkd@Tog ypnoilonolel tov
CEWPAICHO (G EMEKTUCT TOL TOVIKOD GUGTALATOS,
Kor popdlel Tig CEpé; TOV OF  GYNHOTIOHOVS

OUoPOVIKNG  ovyvdtepa cOAynE  mopd
TOAVPOVIKAG.
To «xovaptéto tovto eivar, ocav  @opua,

PTIayHEVO [e OIKOVOoMie Kal auoTtnpdro. ITo
nPOTUNO Kot GAAY GUVBESE®Y TOL SKAAKOTA TT)g
emoxfg Tov Bepohivou, popalet ta tpiot pépn tov
©f TpEG UOVOIKEG REPOYES: TO RPphTO pépog
(Akéykpo 1LovoT0) eivan éva TomKG KAAGIKS
QAEYKPO COVATHG, HE TNV TURKY emovéAnym g
£xOeong oto mphTo pépog. To debtepo pépog eivan
vt AviGvie xov fPoputcdévi, oo omoio o
Zxokkotag Bétel kar ensfepydletar To pubpIKG

otoryelo g 16al. O Zxaixdrug yphoe éva Oéua
UE TPEIG TAPOAAQYES Ko KOvta, odrdloviac, omd
mapariayn) oe napoiiayl), v pubpikh ayoyy. To
Tpito pépog (Aléykpo [urev pupdro] Bifaroe), &
pOvVIO aVAAAPPO KOl PE QavePn SAOKESUOTIKN
Sabeon, €yer avagopd ot0 EAANVIKG SnpoTIKG
Tpayoddi: éva avidv meVidyopdo, oTa VAPl g
€hGoooVog KMMOKEG pe ehoTTopévny Y TEURTH
™5 Pubuido, evéxel To yapaxINPEIOTIKG EAAIVIKG
otoyeio oto omoio 0 Lkuhkdtag Ba Pacicsl, onig
apyés tov 1931, tov mpdro (KUTG TN OEPA NG
clvBeotig Toug) amd tovg Eldmvixeds tov yopobc,
tov ITedomovvnaioxd.

Aéka Xkitoa nia Eyyopda

Ta vwotd déca Zxitoe yia Eypopda 100
Zrohkdre, Exovv tov mAfEN Titho déka Kouudtia
yia  Koveptéto Eyyopdwv (Zxitoa). O 6pog
«oxitoay etvan, g3, apiofuavtog: onuaivet 160
™ HOVoKH VPN Tov Kabe Kopuatod, 660 Kol 10
yeYovog 61, oto Babpd mov o cuvbitng epovrics
va 70 Ypayel o€ [io Kon povo ceAido maprizodpag,
HTOPOLCE VA KOWaTEl HE pia POVO potid, oav
oxitoo {oypaguns. ‘Etol, déka oxiton stvon emiong
Séxa oehideg maptitovpas. Ie ediké tov Gpbpo
(«@empia Kt TPEEN TOV HOVCIKOV KOVOVDY»), O
Zxohkodtag Bo e&nynost 6t n mepox ng
povowktic Sapépet and exeives tov AV TEvov,
Ay g Loypagudi, enl ™ Paoel wov «ovaTnpdy
Kavévavy mov axorovbel 1 kGBe pin tévm. H
HOUCIKT, EROpEVES, sival HOVOIKA emeld? Sousiton
ot0 mAiclo €Wk Kotnyopiag Kavovav, Tav
«OTNPOVY T «ROVSIKAV Kavovevy. Oung, 7
petatponn pag «déag» amd T pa pwopet oty
GAAN, Ko cuvaxGiouBa omd T o TEVm oy
G2An (L.y. amd v Aoyoteyvie, and ) puToYpapia
M GmO TOV KIVIIHATOYPE(O OTH MOVGIKR), Eivar pia



avtiknyr ov Ba yontedel Tov LKelkOTe O TO
Téhog ™G Cwiig Tov.

To épyo avTd YpREOTNKE MOAVGS UUECHS UETA
t0 4o Kovaptéto Eyyépdov, war omoterei 1o
Kpiowo Prpa tov cwvBéTy Tpog v mEPIOYH TOL
CUVTOUOV, YOPUKTHPIOTIKOD KORHATION.

Ta déka Zxitoa sival £pyo mov moiytnke
kot enavainyty, diokoypagninke, extipuiinke Kot
ayomifnke, GnO TOVG HOLOIKOVG, TOLG KPITIKOUG
Kol o6 10 KOWG TG OKUAKOTIKAS pHovoikhg. O
iS10g 0 cuvlEng Toug emelepydoTKe iy exdoyn
T0U¢ Y1 opyfioTpa £YYdpdnv, Ty onola cvvodevoe
Le e Mixpy Zovita yia Eyyopda dpyova, Y v
onoia mpofitmovian dvo popeés ektéheons, omd
UEYGAO KoL antd wikpd Eyxopdo cuvolo.

Ta déca Zkitoa, og TpOTOG YPUPHs Yo
Eyyopda, Bacilovior oty mUKYY evarday TpoT@Y
ohvlgong, ypaeng ko mondipatog yu Eyxopdo
oplovting kon kabétog. Méoa and v evaliayn
avtr Stoxpivovrar pe cognvels To Oepertaxd
otoysia TG oKuhkwTikng ohvleong, ta BepaTivg
Kot 10 GUVOdELTIKG TOVG (aVTIOTIEELS, PIYOVPES,
ouyropdieg KTL.), ko ot «poppégy 1) «eEoves»
omov o Tpomog mubipatog (TiTokdTa, YKMGAvTa
xTh.) épyeten og mpdrto mhévo. To Sbo avtd
otopEie, To  «DepaTikGy KO T@ «EIKOVIKOY,
dotaoooviar, £v ocuveyeia, Epupykd, dote T
£1KoVIKA e&aptdvial and ta BepaTiKa mg E100ynYEg
(onovioTepa, ©'avTO 1O £pyo), ®¢ avanrddeis,
kovies, eneoddo kth. 1ov Bepatikav. H caeng
wepapyio ouTh couPlrder oty oapn
avomapactact e éag oy kabs Koppatton, og
uéfodog mov Bu pmopovoe va avitotoyndel pe Ty
mpoonTiky TG Cwypapikhs. O Zkarkdrag, Kabig
éxel évav Eyyopdo fixo opotoyevh, Jev Bewpel
OKOMO Vo mAaotioel To éva éyxopdo dpyavo pe
T0 GAAD, KL €161 T} «EVOPYNSTPOTIKYY dtdotach g

YPOPNS Y £yX0pdo avVUNTHCOETH GUUHOPQO. UE
v duvatdta tov cuvBém ve dwgoporooel
oV €yyopdo 1xo xoTAKOPUG®S. AmG v
LVOPYNOTPOTIKT  S1G0TOOT] TG OKGAKQTIKTG
VNG, ©¢ K TOUTOY, RopuALineTar £0M, ®g
£KQPUCT] OIKOVORING, T TEVIKA TOV amddv 1
enelepyacpivay Simhacwonu®y.

Zuvonuka, 1o déka axitoa yia Eyyopda stvau:

a) H «Coupovian (Adéykpo tlodero). Apson
coappoyny g Bfag g «dIpayueteiog ™g
EvopyfioTpoono yia pia «Zoppmvia yio opynoetpa
£yy6pdwv opyavev» (e Ty omoia BA. Topandve,
oy e&étaon tov dov Kovaptétov yia Eyxopda).
To Oéua pe 10 omoio odyetat 10 ZKiToo sivat
TéT010 OTE, O e AANPN Tov avamtvdn, Oa

umopoloe v BOGEL TO WPOTO HEPOG  ULOG
SOENaTIKAG  QOPHOG — GOVATOG  OUHQOVIKOV
SlacTACEWDY.

B) To «Koviocépton (Bifaroe) PBooiCerar om
uovoikh 18éa g Prprovolictikng ypapns, n onoia
avuupocwneveton €3 amd v xivion  tov
opyévev oe Séxate éxta. Opropéves evdeifeg
ppalapionatog £XOVV OKOTO VO TAPUMELYOLY GTO
«EMO DEOCH, TOL KAUOIKOU KOl TPOKAGGIKOD
KOVIGEPTOV.

y) H «Ilasaxdrior (Movieparo pdito) owmpiletat
e éva wndoo ootvito tou Piokovicéiov, oto
onoio &xouv evompatedsl ta texvikd otoreia Tov
YKAGAVTO KoL TOV TIoik@To. v Kiviion tev
AVOTEPOV GAOVHV TOL VTOPANTIKOD avTod ZKitoov,
Tov 1évo divel N avTioTIKTIKY Kiviion TV ypagpdby,
1 onoio. toviferon pe ™V dwdoych Kot Oyt
TauTéYpovY €ic0B0 TWV TPIDV Opylvev OTNV



avioboa xatevbuvon (Biora, B PoAl, o’ Poki).
AG00TUEIWTO YUPOKTNPICTIKO NG YPaeng, £00,
€ivon 01 SUYVEG CAAYES HETPWV.

) H «Zovitan (Aiéykpo povieparo) omotehei
nBeknuévn avagopd otiv mpokiaocwn covita. H
avaeopd aut emtereiton péoo and Svo Kvping
oToyEia, TOV Eviova avTIOTIKTIKO  Tpdmo g
ypaghg, o onoiog e€ericoeTat GTOV APROVIKS TPOTO
KO 0TI TEXVIKEG EIKOVEG HOVO 0TV KOVTA, Kt ord
potifa oweio otovg mpokhacwos, Ay, OTOV
Mmoy.

€) To «Kovroeptivon (Aisykpéro kov ykpdraia)
anoteAsl po covéyewr tov £16tkdTEPOL TPOMOL
OKEYNG WAV OF APOKAACIKA WPOTLUIA  THG
«Zovitagy mov mpomynbnke, kot Paciferar ev
mohkoig oe poriPa ekeivg, tov onoivv diver wav
evieads Swpopeniks] exdoyny kot avémruén. H
KEVIPIKY 1360 TOV LTOKOPISTIKOD (Kot YEVIKOTEPQ
TV VOKOPICTIKOV GTOV ZKUAKDTU: «COVOTIVED),
«KOVTGEPTIVOR, «OUHQOVIETE?, «UIKPT] COvITU»)
eival 1 amhonoinon, n onoia OueG diver agopun ot
QOpueg ovxva mo mpwrotomeg, Pabis ko
ROADTAOKEG OO TOV OVIICTOY®V  «UEYAAOVY
HOp@®V (covata, KOVIGEPTO, CUPPMVIA, covita).

o1) H «Zepevara» (4viavrivo) anoterel o dedtepo
apyé xoppari g oepds. E&openikd pelwdikn,
Kot OmAY} 0N peAwdio TG, MO OPOQUVIKY oIn
oOAANYT NG Of OYEOM HE TU GAAD KOMMATIOL,
moiletar OMOKATP HE COVPVTIVES,

{) To «Payxraipy (Téumo v Paykraiy) omotedet
Y TPHTI CaPT AVOPOPH OF HOVTEPVES YOPEVTIKES
QOPRES 0TO TARIGIO TV Aéka Tkitawy, 10V onoiny
N avapopd eivar, péxpr ottypng, Kupleg khacikh

xat Ipoxhaciky. H xevipik] 18éa twv xopdv mov
ypaoet o Trakxdrog eivar 10 (TioWo Tov pubpikod
CTOYEIOD TOL YOPOL HETA GV UTOAVTN QPOPUA.

1) To «Nuytepworn (Modro compecifo) eivon to
Tpito Kol TEAEVTRIO apyd xopudTi aviueco ota
déxa Zxitoa xor meileTon emiong pe coupvriva.
Opopaviké oty ohihnyh 1ob, Abpkd Kot
uehwdkd, ompiletan oe mhatiég pehodies, otig
onoieg Ta peydha Sirotpata evaliacoovio e o
wKpd, xo or omoieg Cexvoldv oe pav Eyyopdn
opada kot cvvexilovior ot mapdrinin kiviion dvo
£yyopdwv opuddov (cuviifwg tov mpdTOv ME TO
Sevtepo Proid).

6) To «Kanpitowon (Bifargiowo [ pituaro]),
ompileran oto otoyeio Tov gupdvov pudukon
oxfuatog, ommg kol 1o avtistogo Kanpitoio, ap.
30 and 10 32 Koppdria. H povows avudéter my
Eppovn emavainym evog cuvidpov potifov (do
déxota Exta kar éva §yd0o), oIV PELCTONOINCH
TOV GE PiaL Kivnon REPAETOVO, OF FEKUTA EKTAL

1 To «Pévio» (llpéoto) eival, omv ovoia, évag
elvikdg  yopos (Kadopatiavég), oe 7/8. H
pedmdio, pdiora, tov dedtepov PioMod N omoia
supaviletar TPpog TO TEAOG TOL KOPPATION £xYEt
TPOQUAVE, CUYYEVEI KOl TOPOHO0  POPPOROYIKG
poro pe v perwdio tov Kalauaniavod, anod tovg
Ehinvixobs Xopots (tov 6y800 Tng mphtng oepac).
Zwnv éxtaon Tov ZkiTeov autov o ZKeikhTag Sev
nailer povov pe Tig voTeg, ohAd Ko PIE TIS TAVCEL,
kafh¢ Swoneipel TaVOEK OLOKAPOY PETPOV GTR
Sapopa Gpyava TOV KOLAPTETOV, KAl KIVETal pe
0o 7 pe tpio an’owTd, EVOVOVTIAG TO OE TEGCEPD.
oe eSapettkd onpeia ™ Eopuag: onig apyée, ota
KOPUQOUATE KAt OTIG KOTOANEELS TMV evoTiTQV.



Oxktéto o 4 Evyopda ko 4 Evva
Hveveta (1931)

To 1931 sivar kpiown xpovid yia tov Exadxorta. O
ouviEtng paiveton va séaviieitat oty poonadad
TOL Vo METOYEL piav amodoyf NG povoikAg Tov,
1600 oty EALGda, 660 kat oty Ceppovia. Ki 60
pev v v EMAGSo, oto téhog tov 1930, o
Txokkotog Ba empeindel Tng extehicswg £E1
CUVOMKE  Epyav  Tov, powacpivev ot 800
cvvavries: tov Kovraéprov yia opyiiotpa mvevetdv,
ROV TaiyTnKe o8 «Aaixfy cvvavkio tng povadikig
101 opyfioTpOg NG MPOTEDOLOUS, Kol TPUDV
KODApTETOV eyX0pdmv Ko Suo covanvéy yia Broki
Kol mévo, mov Qo maxxtobv of o cuvavhia
povowc dwpatiov. Ot kpirikéc fa sival koxés, kKm
o Zxoikmrag Oo omodexBei, wa k1 £Ew, 61t 1O
HOVTEPVO TOL pyo dev POKELTOL va Yivel dextd
«oTnv tpetedovod uagy. Ot shaideg tov cuvBé,
Bu mpémel Vo MEPIOPOTODVE OTIG YEPHAVIKEG TOVS
TPOOMTIKES,

AlMd kar oy Teppavia, 1o npaypota Bev
sival ohv  xohotepa. O exterioeis épyov
Tkaixota  mepopiloviar  oTic  guvavhiss mov
opyavévovten oand tovg pafntég ™G TAEng
ohvleang Tov Zaivpmepyx, kal ge v vrootmEn
tov daokdrov. To 20 Kovapréto, mov naileton to
1929, Ba GROOTAGEL [V EDPEVY] YEVIKT) EVIOTOOT.
To Kovroépro i opyriotpa mvevotodv, mov Ou
moytel  omg  20/5/1930, Ba  yiver dextd  pe
emporoln:  eivor  unepPolikd  «xdBeton  ommv
HOVGIKT] TOV Ypaeh, Kol ypnowonoel moiv tlal.
‘Ooco yia 0 Oxtéto:

«Znig 2 Iowviov 1931, o Epry Zuve (Erich
Schmid) dievfvver ora kovroipta TV palntdv
obvBeons e Axadnuing, to Oxtéro yur 4 Zdhva
kar 4 ‘Eyyopda tov Zkodkdra, mav arnd tic mio

OHUOVTIKES Kal YopeKTHPIOTIKES tov ovvbicers. O
aovOétne émoule To Jevtepo Proii oy extéizan, yna
™MV OMoie EXOVHE UOVOV VA OKWTTIKG oBVIOuo
aydiio tov Ap. Ppitc Mrpovar (Fritz Brust) ot
«levieny Epnuepida rwv Movowdwvy (Allgemeine
Musikerzeitung). Zro idto npdypoupa vaipyay épya
oo Epiy Luvt, m¢ Newaddas Hpafocobvrofing
(Natalie  Prawossudowitsch), tov  Xdvvevyaiu
(Norbert von Hannenheim) xor tov Iléwep Zayr
(Peter  Schacht)y Ba onpewhosr o Tlérep
TrpavievBirg (Peter Gradenwitz) oto Piffiio Ttov
i Ty t6€n cdvleong tov Zaivumepyk (Armold
Schoenberg und seine Meisterschiiler, ex8. Zsolnay
1998).

Anb TV emOXH OVTI KOt UETH, JEV £XOVUE MOl
Kapd  peptopnuéviy oovvbeon Tov  IKaAKOTA!
opaivetar Ot 0 ovwvlétng, avBponog WeakoTig,
oAAd  yopic avtamdtes, Exoviag  xdost TG
MPOOTTIKEG  TOV, Ot OAOIEC EpylHRovay v
ocuvBerky) Tov mpoondfsio, ropulthdnke Kol and
™mv yapd G ovvletkng Snpovpyiag, péypt to
1933, mov yopioe oty EAAGSa.

Ocov 0@opd 10 COOTHUA YPAYHS TOL, TO
oelpaikd ovotpa tov Oktérov amoteAel €va
Selypa g TAoNG Tou ZKOAKMOTA Vo NETOYEIPICETaL
0 CEIPAIKA COLPTALYMHOTO ¢ Bepatikés povades,
Kot 0L 05 CUUTALYUOTO QDG HOVOIKDY GOGYYmY.
Zto Jevtepo kot oTO Tpito, 13iwg, pépog, 1
anoxkAon amd THY auoTPd avalbor of oeég
cOvBeon givar eppovig, 13iwg OTHY KOTACKELT and
tov ovvBém cepdv 11 @Boyywv (akodyovron 12
vOTEg, adha povov {1 pBoyyo trig khipakas, yoti o
£vaLg aKoVYETAL dVO POPES, eV évag Grrog Aeiney).
[pokerton yia pix TEYVIKY, ™V onoia o cvvlEng
B0 YPNCIHOMOICEL  YUPOKTAPIOTIKG oy
OuvBeprovpa tov Odvoséa (nepinov 1924 - 44): o
©B6yyog mov emavarapfaveron, Sivet oty ogpd



oy ehagpd avicoppomia, mov wpochupPavera
Katé ™V akpdach cav «xpdpw. Avibitng, dtav
emnTeital o anoAbTOS IGOPPOTIUEVT HOVGIKY
Soun, T6TE XPNOCWOTOWVVTAL TARPELS GEIPES, TWV
12 @B6yywv.

Mépa and Tig oEpES, TOL Jivouy GToV aKpoaTH
™y eviimeot paiiov pog Suapkods evorlayhg kot
avavEnoTg, Topd Tov Tapdyovia TG covBeTkg
EVOTNTAS, YUPUKTNPIGTIKG oT0 Oktéto eivar Wimg
10 SidoTnua Tpitng, TO OToio ypnoponoLEiTal Cav
portifo.

‘Ocov agopd v awobnrikh Tov Karedbuvon,
€€ dhhov, givon @avepd o to Oxtéro Sromvéstal
and SL0GKESACTIKG OKONO, O OMOI0G PUVEPDOVETOL
610 Vpog Tov VIiPepTipévion, T0 onoio cepayiler
10 Oktéto amapyfic péxpt téhovg. To Dpog awtd
given tooo Mo elloonpeiwto, 660 mo povepd eiva
611 | ovvleTikyy agetnpion TG AOAVGOVIAG TOU
£pyov ovtov givan 1 SurAn yopwdie, n double
choeur, and 115 M0 ApOYMPNHEVE; Kat dvoKOAEg
vonTiké,  HOpPES  MOALQWViKG  OTIG  OXOAKEG
povoikég  omovdés. To OTL 0 ZKoAKOTOG
peraoynuortiler 10 yopmduxod Ko
EKKANCIUOTIKOQPAVES  VQOG  TOV  RApadostoK®y
Bepdtov umAfg yopwdiag ot DYOS VIIPEPTIHEVTOD
GVOYETQL  OTO  TUPNVIKG  AUPOKTHPIOTIKG g
cuvletikfic Tov oBAAYMS: 0 ouvBég emdekvdet,
KoL 0T0 £pY0 OUTO, THY OYVPH HETUCYNUATIOTIKT
oV Yaviacia Tov Bo exSADOEL GE O TNG TNV
ueyahonpéneia otoug Eidnvikois Xopoig.

Mg avTIGTIKTIKY] Ypa@f oTo Eidog ™G Sumhtig
xopwdiag, ypaupévy o€ SELPUPEVO  GUGTNHO
OpYaveong TV TéVeV, Omng auTd Slapopeavetat
ue  Paon  tov  Swdexogboyyiopd, Ko of
Swokedactikd  Wiwpa, dote va  xabictato
TPOGITH OTOV aKpooTy), owtd @aivetar va eivar 10
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ouvOeTiKG 18avikd oV 0 IKoAkdTag 0€dnoe vo
npayotdoet pe 1o Oxtéro ov 1931,

Tpio Eyyxépdov (1935)

To 1935 tov Nikou Zxurkdta eivar o e5a1psTikt.
yoviun ypovid. O cvovBétig ypapet évav apiBud
dwdexapboyywy £pyov, Kot TOPOAITAQ
OAOKANpdVEL TV Tp@T oepd Tev  Eiinvikdv
Xoparv, ypagoviag Tovg Xopols ap. 4 og 8 mg A’
oeiph. Zra dwdekapboyya £pya TOL owvBity
exeivng g ypovildg ovpmepthapfavovtar ot dvo
Zovarives yia BroAf kar midvo (31 xon 4n), 10 Tpio
xen 10 30 Kovaptéto Eyydpdwv, 10 Kovioeptivo yia
2 mdva kor 1y swlopévry ypaen e nc Zovitag yio
HEyaAn opynotpa, mov uag éxgt owbel téco cav
maptioth, G600 Kat ocav  svopyiorpwon. Iy
apaypaTkOTTe, T0 1935 eivar M ypovid mov o
ouvBimg Eavapyilet va oovBéter, petd to 1931 (pe
v eEaipect] EREYICTOV KOPPATUHY YPUUREVIHV OTO
Somua 1931-34, avapeco oTR OTOIR KOl O TPEL
ElAnvikoi Xopoi tov 1933).

St0 Tpio Eydpdov, n Paon wmg ding
ovvleTikig dopng aviyetan oty i Tv emAoyn
100 opyavikod ocvvduvacpod: T Tpin Eyyxopdu
EPNGIROROWHVIAL B¢ povdpmva dpyave. Emmitov,
Ko ¢ eni 1o mhelotov, 0 TKaAk®@TOg oEPETOon TNV
koB'owog datagn Tovg, dnhadh ypaest mo ynia 1o
Bioid, mo yapunia 10 Brolovictio xai oIy péon THY
Brore.

Ze avtifeon pe mg shevdepieg amévavt oto
SwdektopBoyyo ovotnuo MOV 0 IKUAKGTOG
£QUPUOLEL OTI) POVGIKY TOV 600 QoItd othy Taly
10v Zdivpmepyk, ta Swdexapboyya Epya tov 1935
givar  ovompd  Swdexdpboyya, xar  mAApmg
avaidoua pe Baon dwdekapboyyeg oepés.

authy TV «opyavik» Baon, kar ond
ceipaikh aroyn, tpla dpyava, and pia cepd to



xoBéva, KAVOUV Tpelg GEWpES. Ao v dmoym g
Bookng covBeTkig cOAANYNG, TPeg oelpés, of
avToTIKTIKT, KaT'opyfiv avimapadeon petadd toug,
amotehoby v Phon yio éva Ofpa ovIICTIKTIKG.
Zrov Pabud mov 1o kobéva Gpyavo umopel va
Bpedel va mailer v ogpd mov eixe motfer dva
arho, GOTE M KaT'OpYaVO AVTPETGOEoN TwV CEPHY
avriotoyel, ev mpokepéved, kot othy kabHyog
avripetaBeon  toug, 1 OAn  ouvleon  yiveta
avtinaTh vIé TV QVTICTIKTIKY] Katnyopia tov
Smhov kovtpanodvtov.

IV QVTIOTIKTIKY oUTH apyikf oBAAYn T
clivlzong, o Ikoakkdrag epapudlel o oapd
EVOALOKTIKES HOPQEG, MPOG TNV KaTehBuvon Tng
opopoviag. Kat'apynv, 1 din 1 avionkriky
YPOPY  lEpOpYEITAlL,  WPOS TNV OUOPMVIKY
karevBovon: o Zkaikdrag dtapoponoet kadvwog
0. CUVIOUVTO pEPY TAV OpyGvmv, (oTe va
Suakpiveran kGOe @opa pia KVPL ypauyt omd Tig
ovvodevnikés g ypappés. H Swapoponoinon avth
teheiton 1000 duvopkd (0 ouvBETNg onpelbver,
SoVIBOG LE £, MO0 OPYaVO EXEL TNV KO YPOUUR ),
000 KoL and Y GRoWNn TG YPUQAS: MITCIKATA,
SUYYOpSies, KPATNUEVES VOTES, QLYODPES, PUBIIKG
ootvéte  KTA. ovyvd (Ot ndvia) onpaivovv
OLVODEVLTIKG PN MIOg KOplag  ypappns. e
oplopéveg EVOTNTEG, TGM, 0 TkaAxdTog cuvtovilel
TG LOVOIKEG YPUUUES TV TPV OPYAvVaV, OUTOS
hote 1 BspatTikn) evOéTTO Vo AROKTA v Soun
OEIPAG TPHPGOVaY cuyyopdibv. Zrov Babud mov 4
Aoyt TV ouyyopdiiv avtdv sivonl Stapopetikh
ano v AoyiKy Tng Tovikfig apuoviag, ket axdue
nEPoodTePo otov Babud mov 1 olhykpion petadd
TV dvo  hoyikav evBappivetar  amd  Tqv
KOwoypnot) ovvletiky dopn TG OEpag tmv
prpoviy, otov Pabué avté mpoPdiieton n
SUVATOTNTA TOL CLOTHLATOS VE TAPAYEYEL LOVGIKY

TPOTOTVAG, WK HOUCIKT TOL &pyeTal amd diln
opaipa.

H  dwdexktikfp  outl]  OVTIIOTIKTIKAS Kt
OROPEVIKIE COAMNYNG OMOANYEL, 010 TEAOS TOU
Tpitov pépoug, oIV TovTOE@Via (unisonc) Tev
PUHY £YXOpdwv opydvev, mov mailovv Tig TpElg
Seondlovoeg Gepég Tov Epyou. 1o pEPOS auTs, ot
celpég amokaAdmTovy SAn v evdidberh toug
Sovopkt, oy opiéviie popd. TIpoketrar, ovtmg
q Gheg, v fva ayemnpévo  magvidt tov
Zkaikota ot dedekagdoyya £pya Tov: 1o 0 1o
£pyo  mapouciblel  fva olumieypa  oepov
opyavopévey oe éva eminedo, 610 omoilo avtég
EVOALGOOOUY Mt O£IpG GUVOETIKES HOPEES, XTO
TENOG, MUPOLCIACETAL TO OOUTAEYHO QUTO OF i
CATAOMONUEVIPY ROPQY}, cav «AOON» 670 (ATHUR
mov  mopovcsialov ot oeés autés og 6,11
nponyMbnke. H «donp» auth), oe opiosuéva,
opymotpikd  dlwg, £pya, meipver v popen
Swdoyns  dwdekdpwvov  cvyxopdiuby. Sy
nepintwon 1ov Tplo Eyxépdov, éxel v popen tov
unisono.

Ov gvomteg ™G QOpHAC, OV  CUVEXEI,
AVTICTOXODV OTIS CEPUIKES CUTEG TPLAdES, OTig
SBIKOTEPES HOPPES TAPOLGIiNof TOvS, ol onoleg
AVTIOTOLXOVV Kal O'€ve SIPOPETIKG HOVGIKG TOVS
REPIEYOUEVO. ATO TNV GEOyT VT, Td Tpin PEPY
Stapépovy petalh TV MG TPOg TNV GUVBETIKY
EViKY  mov  epappdletar. To mpdTO  HEPOS
Bacileron oidxkinpo ot fva odumAeyUn TPLOV
oeipév. H popen tov elvan, poKpodopikd, pia
@opua sovatag, Sbepatikn, dnov 1o TpdTe Gina
€IV MO AVTIOTIKTIKG Kol HEAMEIKG o1 GOAANWH
TOV, TO GEVTEPO MO YOPEVTIKG Kat pudpkd. Opwe,
n «avantoény touv kafe Oépatog, Kabog teheitar
péoo  omd  dwgopomouipives  arinrodiddoyes



TOpUBECELS  TOU  GUUTASYMATOG TWV  GEPOV,
vi00eTel Ypoeh «BEpatog pe TaparAayEgy.

To Sevtepo ifpog, avrtibeta fe 10 RPAOTO,
BuaoiCetar oty evarloyh) evog apluod oepaikdy
CUUTAEYHOT®VY, SIOPOPETIKAOV amd TO CEPUIKO
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1. Streichquartett

Skalkottas’ Erstes Streichquartett ist zeitlich 1928 an-
zusetzen. Zu jener Zeit hat Skalkottas drei Quartette
komponiert, das Erste, das Zweite sowie ein Drittes mit
dem Titel ,,Leichte Musik fiir Streichquartett*. Von
diesen drei Werken ist bisher nur das Erste fiir eine
Auffiihrung greifbar, nachdem es zunéchst verloren
galt, danach aber von Jorgos Chatsinikos in einem
Antiquariat gefunden worden war, Das Werk ist, soweit
uns bekannt ist, 1930 in Berlin und in Athen zur Auf-
fithrung gebracht worden.

Skalkottas studierte bei Schonberg wihrend des
akademischen Jahres 1927-28. Demnach gehort sein
erstes Streichquartert zu den ersten Werken, die der
Komponist in der Kompositionsklasse der PreuBischen
Akademie der Kunst vorstelite. Dennoch 148t sich kein
wesentlicher Unterschied im musikalischen Stil des
Werkes im Vergleich zu friiheren iiberlieferten Werken
feststellen, wie zum Beispiel insbesondere der Sona-
tine fiir Klavier, welche im Friihjahr 1927 entstanden
ist, noch bevor Skalkottas in Schonbergs Komposi-
tionsklasse eintrat. Skalkottas verwendet die serielle
Technik als eine Erweiterung des tonalen Satzes und
teilt seine Reihen in eher homophon als polyphon ge-
dachter Konzeption auf.

Das vorliegende Quartett ist formal dkonomisch
und streng gestaltet. Entsprechend dem Vorbild anderer
Kompositionen Skalkottas’ aus der Berliner Zeit ver-
teilt er die drei Sitze auf jeweils drei musikalische
Bereiche: der erste Satz (Allegro giusto) ist ein klas-
sischer Allegro-Sonatensatz mit der typischen Wieder-
holung der Exposition. Der zweite Satz ist ein Andante
con variazioni, in welchem Skalkottas die charakteris-
tische Rhythmik der Jazzmusik verarbeitet. Skalkottas
komponiert ein Thema mit drei Variationen und Coda,
wobei er bei jeder Variation das Taktmetrum verédndert.
Der dritte Satz (Allegro (ben ritmato) vivace), ein
Rondo mit beschwingtem und deutlich unterhaltsamem

Ausdruck, zeigt Ankldnge an das griechische Volks-
lied: eine auf den Spuren einer Moll-Leiter aufstei-
gende fiinftonige Tonfolge, bei der die fiinfte Stufe
erniedrigt ist, enthilt das typisch griechische Kolorit,
auf welches Skalkottas Anfang 1931 im ersten (nach
der Reihenfolge der Entstehung) seiner griechischen
Tdnze, dem Peloponisiako, zurtickgreifen wird.

10 Skizzen fiir Streicher

Die bekannten /0 Skizzen fiir Streicher von Skalkottas
heiBen mit vollem Titel Zehn Stiicke fiir Streichquartett
(Skizzen). Die Bezeichnung ,,Skizzen* ist hier doppel-
deutig: sie bezieht sich sowohl auf die musikalische
Struktur des Werkes, als auch auf die Tatsache, daB der
Komponist dafiir gesorgt hat, sie jeweils auf nur eine
Partiturseite zu schreiben, so daB sie auf einen Blick zu
betrachten sind, wie eine Zeichenskizze. So bedeuten
zehn Skizzen gleichzeitig auch zehn Partiturseiten. In
einem gesonderten Aufsatz (Theorie und Praxis der
musikalischen Regeln) wird Skalkottas spéter erklaren,
daB das Gebiet der Musik sich von jenen der anderen
Kiinste wie zum Beispiel der Malerei unterscheidet
aufgrund der ,strengen Regeln®, die jede Kunst be-
folgt. Musik ist demnach Musik, weil sie im Rahmen
einer besonderen Kategorie von Regeln gestaltet wird,
der Kategorie der ,strengen” beziehungsweise ,musi-
kalischen Regeln“. Jedoch ist die Umwandlung einer
Idee“ von einer Form in eine andere, und daraus
folgend von einer Kunst in eine andere, wie zum Bei-
spiel von der Literatur, der Fotografie oder dem Film in
Musik, ein Aspekt, der Skalkottas bis zu seinem Le-
bensende reizen wird.

Dieses Werk ist wahrscheinlich direkt nach dem
Vierten Streichquartett entstanden und bezeichnet den
bedeutenden Schritt des Komponisten in den Bereich
des kurzen Charakterstiicks.

Die Zehn Skizzen sind wiederholt aufgefiihrt wor-
den, sie wurden auf Platte eingespielt, hochgeschiitzt,



ja sogar geliebt von Musikern, Kritikern und dem Pub-
likum von Skalkottas” Musik. Der Komponist selbst
hat eine Fassung davon auch fiir Streichorchester ge-
setzt, der er eine , Kleine Suite fiir Streichinstrumente™
beifiigte, wobei wiederum zwei Ausfiihrungsmoglich-
keiten vorgesehen sind, fiir grofes beziehungsweise
kleines Streicherensemble.

Die Zehn Skizzen als Fassung fiir Streichquartett
beruhen auf der dichten Abwechslung von Satzarten,
Notations- und Spielarten fiir Streicher, horizontal und
vertikal. Innerhalb dieses Wechselns sind die grund-
legenden Charakteristika von Skalkottas’ Komposi-
tionsweise deutlich erkennbar, die Thematik und ihre
Begleitung (Kontrapunkte, Figuren, Zusammenklidnge
usw.) wie auch die ,,Formen* oder ,,Bilder”, bei denen
die Spielart (Pizzicati, Glissandi) in den Vordergrund
riickt. Diese beiden Aspekte, das ,,Thematische* und
das ,,Bildhafte” werden im folgenden hierarchisch
geordnet, indem das Bildhafte vom Thematischen ab-
hidngig ist und als solches eingesetzt wird als Ein-
leitung (in diesem Werk weniger), als Weiterent-
wicklung, als Coda oder Episoden des Thematischen.
Diese eindeutige Hierarchie trdgt zur deutlichen Ver-
gegenwirtigung der Idee eines jeden Stiickes bei als
Methode sozusagen, die man mit dem Mittel der
Perspektive in der Malerei vergleichen konnte. Da er
einen einheitlichen Streicherklang vor sich hat, halt es
Skalkottas nicht fiir zweckm#Big, das eine Streich-
instrument durch ein anderes zu verdoppeln, und so
entwickelt sich die ,,orchestrierte” Dimension der
Schreibweise fiir Streicher, indem sie sich an die
Fihigkeit des Komponisten, den Streicherklang in der
Senkrechten zu differenzieren, anpaBt. Somit also wird
hier aus Skalkottas® kunstvoller Orchestrationsdimen-
sion die Technik der einfachen oder differenzierteren
Verdoppelungen ausgeschlossen als Ausdruck von
Okonomie.

Zusammenfassende Beschreibung der Zehn Skizzen:

1) ,.Symphonie** (Allegro giusto). Direkte Anwendung
der Idee, die auf der Abhandlung zur Orchestrierung
fiir eine ,,Symphonie fiir Streichorchester” beruht (vgl.
dazu oben, das beziiglich des Vierten Streichquarterts
Besprochene). Das Thema, welches diese Skizze
erdffnet, ist dergestalt, daB es in voller Entfaltung den
ersten Abschnitt einer zweithemigen Sonatensatzform
in symphonischem Ausma@ ergeben konnte.

2) Das . Konzert" (Vivace) beruht auf der Idee der vir-
tuosen Schreibweise, welche hier durch die Sechzehn-
telbewegung der Instrumente vertreten ist. Manche
Phrasierungsangaben bezwecken, auf den ,alten Stil*
des klassischen und vorklassischen Konzertes zu ver-
weisen.

3) Die ,Passacaglia® (Moderato molto) beruht auf
einem ostinaten Baf des Violoncellos, dem technische
Momente von Glissando und Pizzicato einverleibt sind.
In der Bewegung der Oberstimmen dieser suggestiven
Skizze ist die kontrapunktische Bewegung der Linien
tonangebend, welche durch die sukzessiven und nicht
gleichzeitigen Einsidtze der drei Instrumente in aufstei-
gender Richtung (Viola, 2. Violine, 1. Violine) noch
betont wird. Ein weiteres bemerkenswertes Element
des Satzes ist der hiufige Wechsel des Taktmetrums.

4y Die ,,Suite* (Allegro moderato) stellt eine bewulte
Beziehung zur ,,vorklassischen Suite* her. Diese Be-
ziehung wird vor allem durch zwei Momente voll-
zogen, durch die stark kontrapunktisch gehaltene Satz-
weise einerseits, welche auf harmonische Weise sowie
in Form spieltechnischer ,,Bilder* (nur in der Coda)
weiterentwickelt wird, und andererseits durch Motive,
welche den Vorklassikern wie zum Beispiel Bach eigen
sind.

5) Das ,,Concertino® (Allegretto con grazia) stellt eine
Fortsetzung der besonderen Denkweise iiber vorklas-



sische Vorbilder der vorausgegangenen ,,Suite” dar und
beruht zumeist auf Motiven aus dieser, welchen jedoch
eine génzlich andersartige Deutung und Entwicklung
gegeben wird. Der Zentralgedanke des Diminutivs
(und allgemein der Diminutive bei Skalkottas: ,,Sona-
tine*, ,,Concertino®, ,.Sinfonietta®, ,.Kleine Suite*) be-
deutet eine Vereinfachung, die jedoch wiederum Gele-
genheit zu oft originelleren, tieferen und verwickel-
teren Formen gibt, als es bei ihren entsprechenden
,.,grofen” Formen (Sonate, Konzert, Symphonie, Suite)
der Fall ist.

6) Die ,,Serenade* (Andantino) ist das zweite langsame
Stiick des Zyklus’. Ausgesprochen melodisch und ein-
fach in der Gesangslinie, homophoner in der Konzep-
tion im Verhiltnis zu den anderen Stiicken, wird sie
insgesamt mit Sordino ausgefiihrt.

7) ,Ragtime* (Tempo di Ragtime) stellt innerhalb der
Zehn Skizzen die erste eindeutige Beziehung zu mo-
dernen Tanzformen her, wihrend die iibrigen Stiicke
bisher sich hauptséchlich auf klassische und vorklas-
sische Formen bezogen. Zentralidee der Tinze, die
Skalkottas komponiert, ist, das rhythmische Element
des Tanzes innerhalb der absoluten Form aufzubauen.

8) Das ,,Nocturne* (Molto espressivo) ist das dritte und
letzte langsame Stiick innerhalb der Zehn Skizzen und
wird ebenfalls mit Sordino ausgefiihrt. Homophon in
der Konzeption, lyrisch und melodisch, stiitzt es sich
auf breite Melodien, in denen sich grof3e Intervalle mit
kleinen abwechseln. Die Melodien beginnen in einer
einzigen Streichergruppe und setzen sich in paralleler
Bewegung von zwei Streichergruppen fort (normaler-
weise der ersten mit der zweiten Violine).

9) Das ,,Capriccio® (Vivacissimo (ritmato)) beruht auf
dem Element einer ostinaten rhythmischen Figur, wie
schon das analoge ,,Capriccio” Nr.30 aus den 32
Stiicken fiir Klavier. Die Musik setzt der beharrlichen
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Wiederholung eines kurzen Motivs (zwei Sechzehntel
und ein Achtel) dessen Auflésung in perpetuelle Bewe-
gung von Sechzehnteln entgegen.

10) Das ,,Rondo* (Presto) ist im Grunde ein Griechischer
Tanz (Kalamatianos) im 7/8-Takt. Die Melodie vor
allem der zweiten Violine, die gegen Ende des Stiickes
erscheint, weist offensichtliche Verwandtschaft und
eine dhnliche formale Rolle auf zu jener des , Kalama-
tianos“ aus den Griechischen Tdnzen (Nr1.8 des ersten
Zyklus'). Im Verlauf dieser Skizze spielt Skalkottas
nicht nur mit den Noten, sondern auch mit Pausen,
indem er ganztaktige Pausen iiber die verschiedenen
Instrumente des Quartetts verstreut, sodaB er sich mit
zwei oder drei Instrumenten weiterbewegt und alle vier
nur an besonderen Punkten der Form zusammen ver-
bindet: zu Beginn, auf den Hohepunkten und am
Schiufl der Abschnitte.

Oktett fiir 4 Streicher und 4 Holzblaser
1931 ist ein kritisches Jahr fiir Skalkottas. Der Kom-
ponist scheint erschopft zu sein durch die Anstrengung,
eine Anerkennung seiner Musik sowohl in Griechen-
land als auch in Deutschland zu erringen. Was Griechen-
land betrifft, so iiberwacht Skalkottas Ende 1930 die
Auffithrung von insgesamt sechs seiner Werke, verteilt
auf zwei Abende: des Konzerts fiir Blasorchester,
welches bei einem ,,Volks“-Konzert des damals ein-
zigen Orchesters der Hauptstadt gespielt wurde sowie
die Auffihrung von drei Streichquartetten und zwei
Senatinen fiir Violine und Klavier, die bei einem Kam-
mermusikabend zum Vortrag kamen. Die Kritiken sind
negativ, und Skalkottas wird ein fiir allemal erkennen,
daf seine modernen Werke niemals ,,in unserer Haupt-
stadt** angenommen werden wiirden. So beschrinken
sich die Hoffnungen des Komponisten auf die Mog-
lichkeiten in Deutschland.

Doch auch in Deutschland stehen die Dinge nicht



viel besser. Die Auffiihrungen von Werken Skalkottas’
beschrinken sich auf Konzerte, die von den Studenten
aus Schénbergs Kompositionsklasse und mit Unter-
stiitzung des Dozenten organisiert werden. Mit seinem
Zweiten Streichquartett, das 1929 vorgetragen wird,
findet Skalkottas einen allgemein giinstigen Anklang.
Das Konzert fiir Blasorchester, welches am 20.5.1930
aufgefiihrt wird, wird allerdings nur unter Vorbehalt
angenommen: es sei zu ,,senkrecht” in seiner Schreib-
weise und verwende zu viel Jazz, Was das Okrerr
betrifft, notiert Peter Gradenwitz in seinem Buch iiber
die Kompositionsklasse Schoénbergs (Arnold Schoen-
berg und seine Meisterschiiler, Ausgabe Zsolnay
1998):

~Am 2. Januar 1931 dirigiert Erich Schmid im
Rahmen der Konzerte von Studenten der Komposition
an der Akademie das Oktetr fiir vier Holzbldser und
vier Streicher von Skalkottas, eine seiner bedeutend-
sten und charakteristischsten Kompositionen. Der
Komponist spielte die zweite Violine bei der Auffiih-
rung, iiber die wir lediglich eine kurze bissige Bemer-
kung von Dr. Fritz Brust in der ,,Allgemeinen Musiker-
zeitung" haben. Auf dem Programm standen auBerdem
Werke von Erich Schmid, Natalie Prawossudowitsch,
Norbert von Hannenheim und Peter Schacht.*

Nach diesem Zeitpunkt haben wir keine bezeugte
Komposition Skalkottas’ mehr: es scheint, dal der
Komponist, ein idealistischer Mensch jedoch ohne Illu-
sionen, nachdem er seiner kiinstlerischen Aussichten,
die seine kompositorischen Bemiihungen beseelten,
beraubt war, ganz der Freude des kompositorischen
Schopfens entsagte, bis 1933, als er nach Griechenland
zuriickkehrte.

Was die Satzweise dieses Werkes betrifft, so han-
delt es sich hier um eine serielle Technik, aus der bei-
spielhaft Skalkottas’ Neigung hervorgeht, serielle
Kombinationen als thematische Einheiten zu verwen-
den und nicht einfach als einfache Kombination von
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Tonen. Im zweiten und insbesondere im dritten Satz
wird eine Abweichung von der streng analysierbaren
Reihenkomposition deutlich, besonders durch die
Bildung von 11-Ton-Reihen (man hort zwolf Noten, je-
doch nur 11 Tone der Tonleiter, da ein Ton zweimal
erklingt, wihrend ein anderer fehlt). Es handelt sich um
eine Technik, die der Komponist charakteristischer-
weise in der Ouverture des Odysseus (circa 1942-44)
anwenden wird: der wiederholte Ton bringt die Reihe
etwas aus dem Gleichgewicht, was wiederum beim
Héren als ,,Fiarbung* wahrgenommen wird. Wenn hin-
gegen eine vollkommen ausgewogene musikalische
Struktur erwiinscht ist, werden volle Reihen mit 12
Tonen verwendet.

Abgesehen von den Reihen, die dem Horer eher
den Eindruck einer fortwihrenden Abwechslung und
Emeuerung vermitteln als den eines Faktors der kom-
positorischen Einheit, ist im Oktert besonders das
Terzintervall von Bedeutung, welches wie ein Motiv
behandelt wird.

Was die dsthetische Ausrichtung des Werkes be-
trifft, so ist offensichtlich, dafl das Oktett von einem
unterhaltsamen Zug durchzogen ist, welcher im Stil
eines Divertimentos offenkundig wird, der das Okterr
vom Anfang bis zum Schluf priigt. Dieser Stil ist umso
bemerkenswerter, als offensichtlich ist, daB die kompo-
sitorische Grundlage der Polyphonie dieses Werkes in
der Doppelchérigkeit zu sehen ist, einer der fortge-
schrittensten und vorstellbar schwierigsten Formen der
Polyphonie innerhalb der Musikausbildung. Daf Skal-
kottas den chorischen und gleichsam geistlichen Stil
traditioneller Themen der Doppelchérigkeit in den Stil
eines Divertimentos umwandelt, ist als ein Kerncha-
rakteristikum seines kompositorischen Denkens anzu-
sehen: der Komponist beweist auch in diesem Werk
seine starke transformatorische Phantasie, welche er in
all ihrer GroBe in den Griechischen Ténzen ausbreiten
wird.



Eine kontrapunktische Satzweise im Stil der
Doppelchérigkeit, beruhend auf einem erweiterten
System der Tonordnung wie dies durch die Zwolfton-
technik herausgebildet ist, verbunden mit einer unter-
haltsamen Haltung, welche dem Horer den Zugang
erleichtert: dies scheint das kompositorische Ideal zu
sein, welches Skalkottas 1931 mit dem QOktetr verwirk-
lichen wollte.

Streichtrio

Das Jahr 1935 bedeutet fiir Nikos Skalkottas ein duBerst
fruchtbares Jahr. Er komponiert eine Reihe von Zwolf-
tonwerken und vollendet parallel dazu den ersten Zyklus
der Griechischen Tinze, indem er die Tdnze Nr.4 bis 8
schreibt. Zu den Zwolftonwerken dieses Jahres zihlen
die beiden Sonatinen fiir Violine und Klavier (die dritte
und vierte), das Trio sowie das Dritte Streichquartett,
das Concertino fiir zwei Klaviere und die erhaltene
Fassung der ersten Suite fiir grofles Orchester, die uns
sowohl im Particell als auch in der orchestrierten
Fassung iiberliefert ist. In der Tat ist 1935 das Jahr, in
dem der Komponist wieder zu komponieren beginnt,
nach 1931 (mit Ausnahme ganz vereinzelter Stiicke, die
zwischen 1931 und 1934 geschrieben wurden, worunter
sich auch die drei Griechischen Tdnze von 1933 be-
finden).

Im Streichtrio liegt die Grundidee fiir den Kompo-
sitionsaufbau bereits in der Wahl der Zusammen-
setzung der Instrumente: die drei Streichinstrumente
werden jeweils einstimmig eingesetzt. Aulerdem halt
sich Skalkottas im groBen und ganzen an ihre jeweilige
Lage, das heiflt er setzt die Violine hoher, das Violon-
cello tiefer und die Viola in die Mitte von beiden.

Im Gegensatz zu den Freiheiten, die sich Skal-
kottas dem Zwolftonsystem gegeniiber erlaubte, so-
lange er in Schonbergs Klasse studierte, sind die Werke
von 1935 alle streng zwdlftonig gearbeitet und beziig-
lich der Zwélftonreihen vollkommen analysierbar.
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Aufgrund der .instrumentellen” Basis sowie aus
serieller Sicht bedeuten die drei Instrumente jeweils
eine Reihe, also insgesamt drei Zwélftonreihen. Aus
der Sicht der Komposition bilden drei Reihen in grund-
sidtzlich kontrapunktischer Gegeniiberstellung die
Grundlage fiir eine kontrapunktische Aufgabe. In dem
MaR wie jedes Instrument die Reihe eines der anderen
Instrumente iibernehmen kann, sodaB die Verlagerung
der Reihen ebenso mit einer Verlagerung ihrer Tonlage
einhergeht, bedeutet dies fiir die Komposition, daf} sie
unter dem Gesichtspunkt des doppelten Kontrapunkts
zu verstehen ist.

In den grundsitzlich kontrapunktisch gedachten
Satz bringt Skalkottas mehrere Varianten in Richtung
auf eine homophone Satzweise ein. Zunichst herrscht
die kontrapunktische Schreibweise vor mit einer
Neigung zur homophonen Schreibweise: Skalkottas
unterscheidet durch die Tonlage die zusammenklingen-
den Abschnitte der Instrumente, sodal jeweils eine
Hauptlinie gegeniiber den begleitenden Linien hervor-
tritt. Die Unterscheidung wird einerseits durch die
Dynamik (der Komponist bezeichnet normalerweise
mit f, welches Instrument die Hauptlinie ausfiihrt) und
andererseits durch andersartige Schreibweisen kennt-
lich gemacht: Pizzicati, Akkorde, gebundene Noten,
Figuren, rhythmische Ostinati u.s.w. bezeichnen oft
(nicht immer) die begleitenden Abschnitte gegeniiber
der Hauptlinie. In manchen Abschnitten wiederum
koordiniert Skalkottas die musikalischen Linien der
drei Instrumente dergestalt, da8 die thematische Ein-
heit die Form einer Reihe von Dreikldngen annimmt.
In dem MaB wie sich die ,Logik™ dieser Dreikldnge
von der ,Logik” tonaler Dreiklange unterscheidet und
dariiber hinaus in dem Grad, wie ein Vergleich zwischen
diesen beiden ,Logiken™ assoziiert wird durch die
gemeinschaftliche Kompositionsstruktur einer Reihe
von Dreikldngen, in diesem MaB zeigt sich die Mog-
lichkeit des Systems, musikalische Originalitdt zu er-



zielen, eine Musik zu erschaffen, die aus einer
,anderen Sphére* kommt.

Diese Dialektik zwischen kontrapunktischem und
homophonem Denken miindet gegen Ende des dritten
Satzes in ein Unisono der drei Streichinstrumente,
welche die drei herausragenden Reihen des Werkes
vortragen. In diesem Satz enthiillen die Reihen alle in
ihnen verborgenen Krifte, auf horizontaler Ebene. Es
handelt sich hierbei um ein beliebtes Spiel, das Skal-
kottas in seinen Zwolftonwerken anwendet: ein und
dasselbe Stiick weist ein Geflecht von Reihen auf, die
auf einer bestimmten Ebene geordnet sind, innerhalb
der sie sich durch eine Folge von komplizierten
Formen abwechseln. Am SchiuB wird dieses Geflecht
in einer ,,vereinfachten” Form vorgetragen, sozusagen
als ,Losung" dessen, was diese Reihen im Vorherge-
gangenen aufgestellt haben. Diese ,Losung® hat in
einigen Werken, vor allem fiir Orchester, die Form von
aufeinanderfolgenden zwolfténigen Akkorden. Im
Falle des Streichtrios hat sie die Form eines Unisono.

Die Formabschnitte entsprechen als serielle
Dreierverbidnde im Verlauf der Komposition den spe-
zielleren Arten ihres Vortrags, welche ebenfalls mit
einem unterschiedlichen musikalischen Inhalt korres-
pondieren. Unter diesem Aspekt unterscheiden sich die
drei Sitze voneinander durch die kompositionstech-
nische Behandlung, der sie unterliegen.

Der erste Satz beruht ausschlieBlich auf einem Ge-
flecht aus den drei Reihen. Seine Form 4Bt sich weit-
ldufig betrachtet als Sonatenhauptsatzform mit zwei
Themen bezeichnen, wobei das erste Thema kontra-
punktischer und melodischer angelegt ist, wihrend das
zweite tdnzerischer und rhythmischer gehalten ist.
Jedoch ist die ,,Weiterentwicklung* der beiden Themen
in die Kategorie ,,Thema mit Variationen einzuord-
nen, da sie jeweils auf variativen, sich gegenseitig ab-
wechselnden Gegeniiberstellungen des Reihengeflechts
beruht.

Der zweite Satz stiitzt sich im Gegensatz zum
ersten auf das Abwechseln einer bestimmten Zah! von
Reihengeflechten, die sich von jenen des ersten Satzes
unterscheiden. Die hier zugrundeliegende Form ist ein
Rondo, da ein bestimmtes Reihengeflecht fortwihrend
wie ein Refrain wiederkehrt.

Der dritte Satz, eine Toccata, verwendet eine Tech-
nik, die zwischen jenen der beiden vorausgehenden
Sitze anzulegen ist: zunidchst stiitzt sich der Satz fast
ausschlieBlich auf die drei Reihen des ersten Satzes.
Jedoch wird dariiber hinaus ein zweites Geflecht von
drei Reihen eingefiihrt, welche eine eigengesetzliche
Variation der beiden ersten darstellen.

Auf diese Weise bestimmt sich das serielle Spiel
des ganzen Werkes letztendlich auf der Basis der
Identitit der grundlegenden Reihen in Bezug zu ihrer
Verinderung. Es handelt sich hier um ein gutes Bei-
spiel dafiir, wie das kompositorische Eintauchen in das
musikalische Material von Seiten Skalkottas” auf einem
festen Rahmen seiner geistigen Souverénitit ruht.

Der alte Dimos
Nikos Skalkottas’ Der alte Dimos ist zeitlich um 1949
anzusetzen. In diesem Jahr griindet Skalkottas mit drei
Kollegen das ,,Athener Quartett”, dessen Repertoire
auch eigene Werke umfafit, hauptsichlich Griechische
Tinze. Unter diesem Gesichtspunkt gesehen scheint
die Komposition des Alren Dimos fiir Streichquartett
aus praktischen Griinden erfolgt zu sein: man konnte
sich das Stiick jedoch auch orchestriert vorstellen,
sozusagen als Fortsetzung der 36 Griechischen Tinze,
die der Komponist bereits 1936 vollendet hatte. Dies
bedeutet im engeren Sinn, da Skalkottas beim Alren
Dimos die Kompositionsweise der Griechischen Tinze
anwendet, welche er ansonsten nach 1936 aufgegeben
hatte.

Der alte Dimos beruht auf einer ganz bekannten
Melodie des eptanisiotischen Komponisten Pavlos



Karrer (Zakynth, 1829-1896). Das Gedicht dieses Liedes,
von Aristotelis Valaoritis im Volkston verfaft, erzhlt
vom Tod des alten Kiampfers (Klephtis), eines beriihmten
Kéampfers im nationalen Befreiungskampf, der in diesem
Fall aufgrund seines Alters eintritt. Dieses Lied hat
Karrer 1859 komponiert und sodann in seine Oper
Markos Botsaris aufgenommen. Trotz seiner tonalen
Haltung wird es wegen des heroischen Inhalts von den
meisten Griechen als echtes Volkslied angesehen.

Der alte Dimos von Skalkottas stellt insgesamt ein
transformierendes Verfahren mit derselben schopfe-
rischen Phantasiegewalt dar, die auch die Griechischen
Tdnze kennzeichnet. Skalkottas behandelt dieses Lied
als ein thematisches Ganzes, welches er einer ,,Bear-
beitung" unterzieht. Diese ,,Bearbeitung™ besteht aus
der besonderen Art der Wiedergabe des Themas durch
das Quartett, was im speziellen Fall des Alten Dimos
eminent theatralisch ist. Diese von den Kriften eines
Quartetts getragene Wiedergabe wird durch Kontra-
punkt und Harmonie diskret unterstiitzt.

© Kostis Demertzis 2001

Das New Hellenic Quartet wird gegenwirtig als das
fithrende Streichquartett Griechenlands angesehen. Der
Kern des Repertoires umfalt sowohl klassische Werke
fiir Streichquartett als auch Werke griechischer Kom-
ponisten. Konzerte haben das Quartett in viele euro-
péische Stiddte und zu vielen europdischen Festivals
gefiihrt, wie z.B. 1996 zum Thessaloniki String Quartet
Festival, dem Nauplion Festival, dem Italian Music
Cycle im Athener Megaron, dem Bemus Festival in
Belgrad, dem Vaughan Williams Festival in London,
dem In memoriam D. Mitropoulos concert in Mailand,
dem Maggio Fiorentino 1999 und dem internationalen
Symposium ,,Schonberg in Berlin“ in September 2000
in Wien.

1996 fiihrte das New Hellenic Quartet in Zusam-
menarbeit mit der griechischen Komponisten-Vereini-
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gung 16 neue Werke fiir Streichquartett auf, geschrie-
ben von modernen griechischen Komponisten. Das
New Hellenic Quartet hat bereits Nikos Skalkottas’
drittes und viertes Streichquartett eingespielt (BIS-CD-
1074). AnliBlich des 50. Jahrestages von Skalkottas’
Tod 1999 gab das New Hellenic Quartet in Zu-
sammenarbeit mit der Foundation for Hellenic Culture
eine Reihe von Konzerten in verschiedenen euro-
péischen Stidten, darunter London, Paris, Wien, Vero-
na und Belgrad, um die Streichquartettmusik dieses
wichtigen griechischen Komponisten zu prisentieren.

Die Bliser dieser Aufnahme sind allesamt fiihrende
Mitglieder von Stockholmer Orchestern. Jan Bengtson
(Fl6te) und Per Andersson (Oboe) kommen vom
Koniglich Philharmonischen Orchester, wihrend Per
Billman (Klarinette) und Christian Davidsson
(Fagott) an der Koniglich Stockholmer Oper tétig sind.
Neben ihren Orchesterdiensten widmen sie sich als
Mitglieder des Vadaux-Quintetts regelmiBig der
Kammermusik.



Premier Quatuor a cordes

Le Premier Quatuor a cordes de Skalkottas peut étre
daté de 1928. A ce moment Skalkottas composa trois
quatuors, le Premier, le Deuxiéme et le Troisiéme, qui
porte le titre de Musique facile pour Quatuor & cordes.
De ces trois ceuvres uniquement la premiére est acces-
sible aujourd’hui et peut étre joude en concert. Apres
avoir été considérée comme perdue, la partition fut dé-
couverte par Jorgos Chatsinikos chez un antiquaire.
D’apres nos informations, I’ceuvre a été exécutée en
concert en 1930 4 Berlin et 3 Athénes.

Skalkottas fit ses études aupres de Schoenberg au
cours de I’année académique 1927-28. Le Premier
Quatuor a cordes est donc une des premiéres ceuvres
qu’il présenta a la Preussische Akademie der Kiinste.
On ne peut quand méme pas discerner de différence
fondamentale entre le style de cette ceuvre et celui de
ses ceuvres antérieures, comme par exemple la Sona-
tine pour piano, qu’il composa au cours du printemps
1927, avant d’entrer dans la classe de composition de
Schoenberg. Skalkottas se sert de la technique sérielle
comme moyen d’'élargir les possibilités de 1’écriture
tonale et il établit ses séries plutdt dans un sens homo-
phone que polyphone.

Le Premier Quatuor reste simple et concis au
niveau de la forme. Comme il le fit pour d’autres com-
positions de sa période berlinoise, Skalkottas fait
correspondre aux trois mouvements trois styles musi-
caux différents: le premier mouvement (Allegro giusto)
est un mouvement classique de forme sonate avec la
reprise typique de 1’exposition. Le deuxi®me mouve-
ment est un Andante con variazioni, dans lequel Skal-
kottas introduit la rythmique de la musique jazz. I
compose un sujet a trois variations plus coda tout en
changeant de mesure lors de chaque variation. Le troi-
siéme mouvement (Allegro (ben ritmato) vivace), écrit
sous forme rondo, & caractére enjoué et visiblement
divertissant, présente des éléments rappelant la mu-
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sique folklorique grecque: une suite ascendante de cing
notes sur base de tonalité mineure possédant une domi-
nante abaissée d’un demi-ton présente ainsi la couleur
locale grecque, une technique sur laquelle Skalkottas
ne reviendra qu’au début de 1’année 1931 avec la pre-
micre (selon la chronologie de leur composition) de ses
Danses Grecques, le Peloponisiako.

Dix Esquisses pour cordes

Les Dix Esquisses pour cordes de Skalkottas qui sont
bien connues par le grand public portent le titre com-
plet de Dix Piéces pour Quatuor & cordes (Esquisses).
Le terme d’“esquisses” peut étre interprété de deux
facons: il s’applique d’une part a la structure musicale
de I'ceuvre et d’autre part au fait que le compositeur
s’arrangea pour noter chaque esquisse sur une seule
feuille de la partition. Ainsi elles peuvent étre visua-
lisées d’un seul regard comme une esquisse d’un
peintre. Dix esquisses signifie donc dix pages de parti-
tion. Dans un article publié a part (Théorie et pratique
des régles de la musique) Skalkottas expliqua plus tard
que la musique se distingue des autres arts comme par
exemple de la peinture par les “régles strictes” inhé-
rentes 4 chaque art. Ainsi la musique se définit par le
fait qu’elle ne peut se réaliser qu’au sein d’une caté-
gorie spécifique de régles, la catégorie des “regles
strictes” respectivement des “régles musicales”. Ce-
pendant la transposition d’une “idée” d’une forme dans
une autre et par conséquent d’un art vers un autre
comme par exemple de la littérature, de la photogra-
phie ou bien du film vers la musique, est un défi qui
intéressa Skalkottas jusqu’a la fin de sa vie.

Les Dix Esquisses ont été composées probable-
ment tout de suite aprés le Quatriéme Quatuor a
cordes et elles marquent le passage du compositeur
vers le monde des petites pi¢ces de caractére.

Les Dix Esquisses ont été jouées de nombreuses
fois en public, elles ont été enregistrées sur disque et



ont été populaires parmi les interpretes, les critiques et
le public aimant la musique de Skalkottas. Le compo-
siteur lui-méme en fit un arrangement pour orchestre a
cordes. Il rajouta a cette version une Petite Suite pour
cordes qui elle-méme peut étre jouée par deux forma-
tions différentes, grand ou petit orchestre 4 cordes. Les
Dix Esquisses dans leur version pour quatuor a cordes
reposent sur |’alternance rapide des styles d’écriture,
de notation et de technique de jeu pour cordes, de
mouvements polyphoniques et homophones. Méme au
sein de ces changements rapides, on peut distinguer
des caractéristiques fondamentales du style de Skal-
kottas, d’un c6té 1’aspect thématique qui place les
sujets et leur accompagnement au premier plan (con-
trepoints, figures musicales et harmonies) et de 1’autre
I’aspect stylistique décrivant plutét des “formes” ou
“tableaux™ et focalisant 1’attention sur la technique
instrumentale (pizzicatos, glissandi). Ces deux aspects,
le “thématique” et le “descriptif” sont classés par la
suite selon un ordre hiérarchique qui veut que le
“descriptif” dépende du “thématique” et trouve son uti-
lisation plutdt dans l'introduction (méme si ceci ne
s’applique que peu 2 la présente ceuvre), lors du déve-
loppement, dans la coda ou pour des épisodes du sujet.
Cette hiérarchie claire et nette nous sert a visualiser
I’idée fondamentale de chaque piéce et peut étre
comparée a la technique de la perspective dans les
beaux-arts. Etant donné que Skalkottas écrivit pour un
ensemble homogene de cordes, il pensa qu’il serait
inutile de doubler un instrument par un autre. Ainsi, il
développa la dimension “orchestrale” de 1’écriture pour
cordes en se servant de la possibilité de différencier sur
le plan vertical la sonorité des cordes. La technique des
doublures simples ou raffinées peut par conséquent,
sous 1’aspect de I'économie, étre exclue de la pratique
virtuose de 1’art d’orchestration de Skalkottas.
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Description ire des Dix Esq

1) “Sinfonia™ (Allegro giusto). Skalkottas met er
pratique dés le départ son idée qui se base sur le traite
d’orchestration établi pour une symphonie pour orches
tre & cordes (voir ci haut les remarques faites au suje
du Quatriéme Quatuor a cordes). Le sujet avec leque
débute cette esquisse est si complexe qu’il pourrai
suffire au développement entier de la premiére partic
d’un mouvement de forme sonate A deux sujets de
grandeur symphonique.

2) Le “Concerto” (Vivace) repose sur 1'idée d’une
écriture virtuose représentée ici par le mouvement e
doubles croches des instruments. Certaines indication:
de phrasé visent & rappeler le “vieux style” du concertc
classique et préclassique.

3) La “Passacaglia” (Moderato molto) se base sur unc
basse obstinée du violoncelle & laquelle sont incorporé:
des fragments de glissandi et de pizzicato. En ce qu
concerne 1’évolution des voix supérieures, c’est I’écri
ture en contrepoint qui domine. Ceci est encore sou
ligné par I’entrée successive des trois instruments er
direction ascendante (alto, deuxiéme violon, premie
violon). Un autre aspect primordial du mouvement es
le fréquent changement de mesure.

4) La “Suita” (Allegro moderato) propose une rémi
niscence claire et évidente des “suites préclassiques”
Cette réminiscence est réalisée par deux €éléments
I"écriture en contrepoint servant A la fois 4 gérer 1I’évo
lution harmonique du mouvement et 4 la constructior
de “tableaux” (uniquement pour la coda) et d’autre par
par ['utilisation de thémes semblables & ceux que I’or
trouve chez les compositeurs de la période préclassique
comme par exemple chez Bach.

5) Le “Concertino” (Allegretto con grazia) poursui
cette fagon un peu spéciale de voir les modeles pré
classiques dans la Suita précédente et reprend des mo



tifs de celle-ci tout en leur attribuant une interprétation
et un développement tout a fait différents. L'idée cen-
trale concernant I’emploi du diminutif (et de I’emploi
des diminutifs en général, “Sonatine”, “Concertino”,
“Sinfonietta”, “Petite Suite”) signifie pour Skalkottas
une simplification qui favorise la mise en place de
formes plus originales, plus profondes et plus compli-
quées que cela saurait étre le cas pour les “grandes”
formes (“Sonate”, “Concerto”, “Symphonie”, “Suite™).

6) La “Serenata” (Andantino) est le deuxiéme mouve-
ment lent du cycle. Elle est trés mélodieuse et assez
simple dans ses lignes mélodiques, plus homophone
dans sa conception par rapport aux autres pigces et elle
est jouée entirement con sordino.

7) Le “Ragtime” (Tempo di Ragtime) est parmi les Dix
Esquisses la premitre allusion 2 des formes de danse
modernes tandis que les mouvements précédents se
référaient principalement a des formes classiques et
préclassiques. L’idée centrale mise en ceuvre pour les
danses composées par Skalkottas est de développer
I’élément rythmique au sein d’une forme absolue.

8) Le “Notturno” (Molto espressivo) est le troisieme et
dernier mouvement lent des Dix Esquisses et il est
également joué con sordino. Le Notturno est de con-
ception homophone, il est lyrique et mélodique et
repose sur des mélodies larges formées par une alter-
nance entre grands et petits intervalles. Les mélodies
naissent au sein d’'un groupe de cordes et sont par la
suite exécutées en lignes paralleles par deux groupes
de cordes (en général par le premier et le deuxiéme
violon).

9) Le “Capriccio” (Vivacissimo (ritmato)) repose sur
I’emploi obstiné d’une figure rythmique comme cela
est également le cas pour le Capriccio, le no 30 des 32
Piéces pour piano. La musique oppose 2 la répétition
perpétuelle d’un motif trés court (deux doubles croches
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plus une croche) sa résolution dans un mouvement
continu de doubles croches.

10) Le “Rondo” (Presto) est en fait une danse grecque
(Kalamatianos) écrite en 7/8. La mélodie, surtout celle
qui est jouée par le deuxi®me violon et qui apparait
vers la fin du mouvement, s’apparente visiblement et
présente la méme importance en ce qui concerne
I’organisation formelle que celle que Skalkottas note
pour le Kalamatianos des Danses Grecques (no 8 du
premier cycle). Tout au long de cette esquisse, Skal-
kottas ne joue non seulement avec les notes mais aussi
avec les silences. 1l répartit des silences d’une mesure
entiere sur les différents instruments du quatuor de
fagon a ne plus avoir que deux ou trois instruments a sa
disposition pour la continuation de la musique et & ne
faire entendre tous les quatre instruments que lors des
moments cruciaux pour la forme: les débuts, les points
forts et les fins des différentes sections.

Octuor
L’année 1931 fut une année critique pour Skalkottas. Le
compositeur sembla étre essouffié par les efforts réalisés
pour faire reconnaitre sa musique a la fois en Grece et en
Allemagne. En Gréce, il supervisa vers la fin de I’année
1930 I’exécution publique de six de ses ceuvres qui
furent au programme de deux concerts: le Concerto
Grosso pour orchestre & vent joué au cours d’un concert
“populaire” par le seul orchestre existant & ce moment
dans la capitale, de méme que Iinterprétation de trois
quatuors a cordes et de deux sonatines pour violon et
piano qui furent jouées lors d’un concert de musique de
chambre. Les critiques furent désastreuses et Skalkottas
dut admettre que ses ceuvres modernes ne seraient
Jjamais acceptées “dans notre capitale”. Il fut donc obligé
a se résoudre de tenter de se faire un nom en Allemagne.
Cependant la situation en Allemagne fut presque
pareille. L’exécution des ceuvres de Skalkottas fut limi-



tée aux concerts organisés par les étudiants de Schoen-
berg et grice au soutien de celui-ci. Skalkottas sut
trouver quelque reconnaissance avec son Deuxiéme
Quatuor joué en 1929. Le Concerto pour orchestre a
vent joué le 20 mai 1930 sattira la critique d’étre trop
vertical dans sa conception et d’étre trop proche du
jazz. En ce qui conceme 1'Octuor, on peut relever ce
qu’en nota Peter Gradenwitz dans son livre sur la classe
de composition de Schoenberg (Arnold Schoenberg
und seine Meisterschiiler, édition Zsolnay 1998):

“Erich Schmid dirigea le 2 janvier 1931 dans le
cadre des concerts d’étudiants de 1’ Académie 1’Octuor
pour quatre bois et quatre cordes de Skalkottas, une de
ses compositions les plus importantes et les plus
typiques. Le compositeur se trouva lui-méme au pupitre
du deuxiéme violon lors de I’exécution sur laquelle
nous n’avons su trouver qu’une remarque méchante du
Dr. Fritz Brust dans I’Allgemeine Musikzeitung. Sur le
programme se trouveérent également des ceuvres de
Erich Schmid, Natalie Prawossudowitsch, Norbert von
Hannenheim et Peter Schacht.”

A partir de cette date on ne peut plus trouver d’évi-
dence d’exécution des pieces de Skalkottas. Il parait
que le compositeur, un homme idéaliste mais sans illu-
sions, ayant perdu ses visions artistiques qui animérent
tous ses efforts musicaux, refusa de s’adonner aux joies
de la composition jusqu’en 1933, année qui marqua
son retour en Gréce.

En ce qui concerne la conception de cette ceuvre
écrite en technique sérielle, on peut remarquer qu’elle
illustre ’idée de Skalkottas de se servir des combinai-
sons sérielles comme d’entités thématiques et non
simplement comme accumulations de notes. Dans le
deuxi®me et plus particulierement dans le troisiéme
mouvement, il s’écarte de la technique sérielle stricte
se laissant démontrer par le moyen de 1’analyse. Skal-
kottas utilise ici des séries de onze notes (bien qu’on
entende douze notes on n’y trouve que onze sons diffé-
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rents, car une note est écartée tandis qu’une autre est
utilisée deux fois). Il faut remarquer qu’il s’agit d’une
technique réutilisée pour 1’ouverture pour Le Refour
d'Odyssée (vers 1942-43): la note répétée cause un
certain déséquilibre a la série, ce que I’auditeur peut
entendre comme une “couleur”. Quand Skalkottas en a
envie, il utilise des séries complétes de douze notes.

Mises 2 part les séries qui fournissent a 1’auditeur
I’impression d’un changement et d’un renouveau con-
tinuel et qui créent ainsi 1’idée d’une unité stylistique,
c’est I'intervalle de tierce qui est d’une certaine impor-
tance pour I’Octuor vu que son traitement se rapproche
de celui d’un motif,

En ce qui concerne 1’orientation esthétique de
I"ceuvre, il est évident que 1’Octuor présente un carac-
tere enjoué marqué par 1'utilisation du style d’un diver-
timento qui se laisse retracer d’un bout a 1’autre de
I’ceuvre. Cet effet de style est particuliérement sur-
prenant si 1’on sait que la base pour la composition de
I’ceuvre est le concept de la polyphonie telle qu’on la
retrouve dans les ceuvres 2 double cheeur et qui est une
des techniques d’écriture polyphoniques des plus déve-
loppées et des plus difficiles rencontrées lors des
études de composition. Cette transposition des tech-
niques fondamentales et de 1’esprit des sujets tradition-
nels pour I’écriture 2 double cheeur dans le domaine du
divertimento, est une des caractéristiques les plus
essentielles de 1’art d’écrire de Skalkottas: le composi-
teur met en relief dans cette ceuvre son imagination
fortement transformatrice a laquelle il laissa libre cours
lors de la composition des Danses Grecques.

Une écriture contrapuntique proche du style de
I’écriture pour double cheeur, reposant sur une organi-
sation des notes développée a partir de la technique
sérielle, le tout mélangé a un caractére divertissant qui
rend 1’acceés a 1’ceuvre plus facile pour I’auditeur, tel
semble étre 1’idéal recherché par Skalkottas et qu’il
tenta de réaliser en 1931 avec son Octuor.



Trio a cordes

L’année 1935 s’avéra étre une année particuliérement
fructueuse pour Skalkottas. Il composa quelques ceuvres
sérielles et termina parallélement son premier cycle des
Danses Grecques pour lequel il écrivit les danses nos
4-8. Parmi les ceuvres sérielles de cette année 1’on peut
compter les deux Sonatines pour violon et piano (la
troisiéme et la quatrieme), le Trio de méme que le Troi-
siéme Quatuor Q cordes, le Concertino pour deux
pianos et la version conservée pour grand orchestre de
la Premiére Suite qui nous a été transmise sous ses
deux formes de particelle et de partition détaillée. En
effet ’année 1935 est celle ol le compositeur se remit
au travail aprés s’étre arrété en 1931 (2 'exception de
quelques ceuvres trés rares écrites entre 1931 et 1934
parmi lesquelles se trouvent entre autres les trois Danses
Grecques de 1933).

L’idée fondamentale pour la composition du Trio ¢
cordes fait partie intégrante de son instrumentation: les
trois instruments jouent chacun pour soi une voix. De
plus, Skalkottas se borne & les faire entendre suivant
leur propre tessiture, le violon joue la voix supérieure,
le violoncelle est I’instrument sonnant le plus bas et
I’alto est placé entre les deux.

Contrairement aux abrogations aux régles de la
technique sérielle, que Skalkottas se permit aussi long-
temps qu’il fut étudiant dans la classe de Schoenberg,
les ceuvres de 1935 respectent le sérialisme strict et
elles se laissent entierement analyser en ce qui con-
cerne les séries utilisées.

Du point de vue de l’instrumentation et du
sérialisme, chaque instrument constitue pour lui seul
une série, donc on trouve trois séries de douze notes.
Pour ce qui est de la technique d’écriture, les trois
séries, qui se distinguent au niveau contrapuntique,
représentent le matérian de base pour un exercice de
contrepoint. Dans la mesure ol chaque instrument peut
étre amené 2 jouer la série d’un autre et que de cette
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fagon le déplacement de la série signifie également la
transposition de son registre, la composition peut étre
comprise comme un exercice de contrepoint double.

Dans ce mouvement essentiellement contrapun-
tique, Skalkottas introduit plusieurs variantes 2 ten-
dance homophone. Au départ I’écriture en contrepoint
a tendance homophone est celle qui domine: Skalkottas
distingue par leur tessiture les moments homophones,
une ligne mélodique contraste avec les deux lignes
I’accompagnant. Cette distinction se fait par la dyna-
mique utilisée (le compositeur marque d’un f I’instru-
ment qui joue la ligne principale) et par les techniques
d’écriture: pizzicati, accords, notes liées, formules
mélodiques, ostinati rythmiques etc. sont souvent
(mais pas toujours) les caractéristiques des voix secon-
daires. A d’autres moments Skalkottas fait entendre les
trois voix des trois instruments de telle fagon que
I"unité thématique prend la forme d’une série d’accords.
Dans la mesure ou la “logique” de ces accords se
distingue de la “logique” des accords du systéme tonal
et dans la mesure ol une comparaison des deux
“logiques” est faite par la mise en paraliele intuitive de
la structure stylistique commune des séries d’accords,
dans cette mesure se montre le potentiel du systeme
d’accéder a I’originalité, de créer une musique qui
vient d’une “sphere différente”.

Cette dialectique entre 1'élément contrapuntique et
homophone aboutit vers la fin du troisitme mouvement
dans I'unisson des trois instruments, qui exécutent les
trois séries primordiales de I’ceuvre. Dans ce mouve-
ment les séries dévoilent toutes leurs forces inhérentes
sur le plan horizontal. I s’agit d’un jeu que Skalkottas
adore appliquer a ses ceuvres sérielles: une seule ceuvre
présente un entrelacement de séries qui sont posi-
tionnées chacune & un niveau précis a I’intérieur du-
quel elles se relayent par I’application d’une suite de
formes trés compliquées. Vers la fin, cet entrelacement
est présenté sous une forme “simplifiée”, on pourrait



parler de la “résolution” de ce que ces séries ont établi
au cours du mouvement. Cette “résolution” se présente
sous la forme d’une suite d’accords 2 douze notes dans
certaines ceuvres de Skalkottas, principalement dans
ses ceuvres pour orchestre. Pour le présent Trio il s’agit
d’un unisson.

Aux différentes parties de la forme, qu’on pourrait
qualifier de regroupements de trois unités sérielles,
correspondent au cours de I'ceuvre les différentes tech-
niques de jeu qui correspondent A nouveau avec les
différents contenus musicaux. Sous ce point de vue, les
trois mouvements se distinguent par le procédé d’écri-
ture qui leur est appliqué.

Le premier mouvement repose exclusivement sur
un ensemble de trois séries. Sa forme se rapproche de
la forme sonate a deux sujets, dont le premier est plutot
contrapuntique et mélodieux, tandis que le deuxiéme
est plus dansant et plus rythmé. Le “développement”
des deux sujets est cependant plutdt d’ordre “sujet et
variations” étant donné qu’il se base sur une alternance
des séries qui ont subi un traitement qui les varie et les
fait contraster.

La technique utilisée pour le deuxi®me mouvement
consiste, contrairement A celle du premier, en une
alternance d’un certain nombre d’entrelacements de
séries qui se distinguent de ceux du premier mouve-
ment. La forme utilisée est la forme rondo vu qu’un
ensemble de séries revient plusieurs fois comme un
refrain.

Le troisieme mouvement, une toccata, utilise une
technique qui se situe entre celles du premier et du
deuxi®me mouvement. Au départ on entend unique-
ment les trois séries du premier mouvement. A celles-ci
est superposé un ensemble de séries qui est en fait une
variation 2 régles propres des deux premicres séries.

De cette facon, le jeu avec les séries au cours de
I’ceuvre entiére repose sur I’identité des séries de base
par rapport a leurs transformations. Il s’agit d’un bon
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exemple qui montre & quel point Skalkottas sait trouver
une indépendance et une souveraineté intellectuelle Iui
permettant de traiter le matériau musical sans aucune
hésitation.

Gero Dimos

Gero Dimos de Nikos Skalkottas est a dater de 1949,
C’est au cours de cette année que Skalkottas fonda
avec trois amis le “Quatuor d’Athénes”, dont le réper-
toire comprit également des ceuvres propres, entre
autres les Danses Grecques. On peut supposer que
Gero Dimos fut composé pour des raisons pratiques,
car on pourrait s’imaginer 1’ceuvre tout aussi bien dans
une version pour orchestre et qui se trouverait ainsi
dans la lignée des 36 Danses Grecques, que le com-
positeur avait déja achevées en 1936. Ceci signifie que
Skalkottas utilisa les mémes procédés de composition
qu’il avait déja mis en ceuvre pour les Danses Grecques,
procédés qu’il laissa tomber aprés 1936.

Gero Dimos repose sur une mélodie trés connue du
compositeur de 1'ile ionienne de Zante, Pavlos Karrer
(Zakynthos, 1829-1896). Le texte de la chanson, rédigé
par Aristotelis Valaoritis dans la langue du peuple ra-
conte la mort du vieux combattant (Klephtis), un com-
battant qui s’était engagé dans la lutte pour I'indépen-
dance nationale et dont la mort est causée par son
grand 4ge. Karrer composa cette chanson en 1859 et
elle a trouvé par la suite sa place dans 1’opéra Markos
Botsaris. Méme si cette chanson est tonale, son message
héroique fait que la majorité des Grecs la considére
comme une vraie chanson populaire.

Gero Dimos de Skalkottas présente un processus
transformateur dont la force créatrice est la méme que
celle qui marqua les Danses Grecques. Cette chanson
représente une seule unité thématique pour Skalkottas
a laquelle il fait subir un “remaniement”. Ce “remanie-
ment” consiste en une reproduction quelque peu spé-
ciale du sujet, qui est éminemment théétrale dans le cas



du vieux Dimos. Cette reproduction réalisée par les
forces d’un quatuor est soutenue discrétement par le
contrepoint et I’harmonie.

© Kostis Demertzis 2001

Le New Hellenic Quartet est considéré comme le plus
important quatuor i cordes de Gréce. Son répertoire se
compose des aeuvres classiques pour quatuor i cordes
et d’ceuvres de compositeurs grecs. Le quatuor a fait
des tournées de concert dans un grand nombre de villes
européennes et il a participé & de nombreux festivals
européens comme par exemple en 1996 au Thessa-
loniki String Quartet Festival, au Nauplion Festival, au
Italian Music Cycle qui eut lieu au Megaron d’ Athénes,
au Bemus Festival de Belgrade, au Vaughan Williams
Festival 2 Londres, au In memoriam D. Mitropoulos
Concert 3 Milan, au Maggio Fiorentino 1999 et au
colloque international “Schoenberg & Berlin” en Sep-
tembre 2000 & Vienne.

En collaboration avec 1’association grecque des
compositeurs, le New Hellenic Quartet a donné en
concert en 1996 seize nouvelles ceuvres écrites pour
quatuor 2 cordes par des compositeurs grecs modernes.
L’ensemble a déja enregistré le Troisiéme et le
Quatriéme Quatuor a cordes de Skalkottas (BIS-CD-
1074). A 1’occasion du 50¢ anniversaire de la mort du
compositeur le New Hellenic Quartet a joué, en
collaboration avec la Foundation for Hellenic Culture,
une série de concerts dans différentes villes euro-
péennes, enire autres 3 Londres, Paris, Vienne, Vérone
et Belgrade afin de présenter la musique de cet impor-
tant compositeur grec.

Les musiciens jouant les instruments 2 vent font tous
partie d’orchestres de Stockholm. Jan Bengtson (fliite)
et Per Andersson (hautbois) sont membres de 1'Or-
chestre Philharmonique Royal de Stockholm, Per
Billman (clarinette) et Christian Davidsson (basson)
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jouent a ’Opéra Royal de Stockholm. A coté de leurs
engagements an sein de ces orchestres, ils s’adonnent
réguligrement 2 la musique de chambre comme membres
du Quintette Vadaux.
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