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String Quartet No. I
Skalkottas's Fi'st Sn'ing Quartet dates from 1928. At
that time Skalkottas wrote three quartets, the third of
which bean the title 'Easy Music for String Quanet'. Of
these three works, only the F?rsl has so fu been avail-
able for perfomance; although it was initially believed
to have been lost, it was found by Jorgos Chatzinikos in
a second-hand bookshop. As fu as we know, the work
was perfomed in Berlin and Athens in 1930.

Skalkottas studied under Schoenberg during the
academic year 1927-28. The First String Quartet \|as
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
obseryed by comparison with his earlier works that
have suryived, for instance the Piqno Sonatina- com-
posed in 1927 before Skalkouas joined Schoenberg,s
composition class. Skalkottas uses serial technique as
an extension of tonal wiling, and ananges his series
more in accordmce 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 hrct (Allegro
giusto) is a classical sonata allegro with rhe typical
exposition repeat. The second movement is at Andante
(on vqridzioni in which Skalkottas explores the char-
acteristic rhythms of jazz. lt consists of a theme, three
variatlons and coda; the time signature changes for
each variation. The third movement (Allegro [ben rit-
matol vitace\. a rondo of exhilarating and distinctly
entertaining character, shows affinit ies with Greek
folk-songs: a minor scale, followed by a rising l ive-
note motif in which the fifth note is flattened. contains
the rypically Greek colour to which Skalkottas would
retum in I 93 1 in Peloponisiako, rhe firsr of the Greei
Ddrces to be composed.

Ten Sketches for Strings
The full name of Skalkottas's well-knownTen Sketches
for Strings is Ten Pieces for String Quartet (Sketches).
The tem 'sketches' is ambiguous: it rcfers 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 ler
S/.e/cftes thus occupy ten pages of score. In a separate
essay  (Theory  and Prac t ice  o f  Mus ica l  Ru les) ,
Skalkottas later explained that music differs from other
arts such as painting owing to the 'strict rules' with
which each art fom complies. Music is therefore music
because it is created within the framework of a par-
trcular category of rules - 'strict ' or 'musical rules'.
The transfomation of an 'idea' from one fom to an-
other, and consequently from one artistic genre to
another (for example from literature, photography or
fl lm into music) was, however, a concept that never
ceased to intilgue Skalkortas.

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

The Ten Sketches have been perfomed on num-
erous occasions, recorded, held in high esteem and
even loved by  mus ic ians ,  c r i t i cs  and Ska lko t ras ,s
audiences. The composer himself also prepared a ver-
sion for stdng orchestra, to which he added a,Litt le
Suite for String Instruments' - again with two per-
fomance options, for large or small string ensemble.

In the version of the Ten Sketches for shing quar-
tet, the rapid altemation of movement types, notation
md string playing rechniques, horizontal md venical,
assumes great importance. Despite this variety, the
essential characteristics of Skalkottas's compositional
method are clearly recognizable: the themes and their
accompanrments (counterpoint, figurations, hamonies



etc . )  and a lso  the ' fo rms 'o r ' images ' in  wh ich  the
playing techniques Q)izzicato, glissqndo etc.) arc to the

fore. These two aspects, the 'thematic' md the 'illus-

trative', are consequently ananged hierarchically, in

that the illusrative 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 cleu hierarchy contributes

to the obvious visualization of the idea of each of the

pieces - a method, so to speak, that one might compile

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 'orcheshated' dimension of the

stdng style develops, by adapting itself to the com-
poser's ability to differentiate the string sound vertical-

ly. In this way, therefore, as m expression of economy,

the technique of simple or differentiated doublings is

excluded from Skalkottas's skilful orchestral style.

Summary of the Ten Sketches

l) 'sinfonia' (Allegro giusto). A direct application of

an idea from the Treatise on Orchestation for a 'sym-

phony for sring orchestra' (cf. above, with reference to

the Fourth Quartet). T\e theme that begins this sketch

is such that, in full fom, it could serye as the first part

of a sonata fom 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 l ine from the cello. incorporating mo-

ments of glissazdo nd pizzicato. In the upper parts of

this suggestive sketch, the contrapuntal motion of the

instrumental lines sets the tone, an effect intensilied by

the successive (rather thm simultaneous) entries of the

three instruments in ascending older (viola, second

violin, first violin). Frequent changes of mehe 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 hmonic manner, md by mems of

technical 'images' (only in the coda); md on the other

hand by motifs that tre characteristic of pre-classical

composen, for exmPle Bach.

5) The 'Concenino' (Allegretto con Srazia) represents

a continuation of the special mmner of thinking about

preclassical models found in the Suila 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, l i tt le

suite) implies a simplification which, however, often
provides an opportunity for more original, more Pro-
found or more complex foms thm those found in the

conesponding'larger' foms (sonata, concerto, sym-

phony, suite).

6) The 'Sercnata' (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 perfomed ca, sordili throughout.

7) Th€ 'Ragtime' (Tempo di Ragtime) is the first cleil

allusion to modem dance foms in the Ten Sketches',

hitherto, the pieces have been related principally to

classical or pre-classical foms. The central idea of the

dances Skalkottas wrote is to build up the rhythmic

element of the duce within an absolute fom.

8) The 'Nottumo' (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 lilger
intervals altemate with smaller ones, The melodies
begin in a single string pan and continue, in pilallel
motion, in two string parts (nomally fi$t and second
violins).

9) The 'Capriccio' (Vivacissimo bitmatol) is based on
an ostinato rhythmic ligure, as is the similu Ccprlccr'o
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-
p€tual semiquaver motion.

10) The 'Rondo' (Presto) is essentially a Greek dmce
(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 r6le to that of the Kolamatianos from Skal-
kottas's Greef Darces (No.8 of the flrst ser). During
the course of this sketch, Skalkottas plays not only
with the notes but also with the rests, scattering bar-
long pauses among the vtrious instruments of the quil-
tet so that the music proceeds from just two or three
instruments; all four appear together only at special
fomal moments: at the beginning, at climues and at
the end of sections.

Octet
1931 was a critical yea for Skalkottas. The composer
seemed to b€ exhausted by the effort of winning recog-
nition for his music both in Greece md in Gemany. As
fu as Greece was concemed, during the latter part of
the year 1930 Skalkorras superuised the perfomance
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 Creek capital, and thrce string quartets and

two sonatinas for violin md piano, played at a chamber
concefi. The reviews were negative, and Skalkonas
realized once and for all that his modem works would
never b€ accepted 'in our capital city'. He thus limited
his hopes to the possibilities of furtherance in Ger-
mmy.

Even in Gemmy, howeveq the situation was hard-
ly any better, Perfomances of Skalkottas's works were
restricted to concens by students of Schoenberg's com-
position class, with support from their lecturer. Skal-
kottas's Second Quartet was perfomed in 1929 and
was generally well received. On the other hand the
Concerto for Wind Orchestra,whichwas heard on 20th
May 1930, met with only guilded approval: its writing
was too 'vertical' md contained too much jazz. As for
the Ocler, Peter Gradenwitz obsewed in his book about
Schoenberg's composition class (Arnold Schoenberg
und se ine M e isterschiiler, Zsolnay Edition, 1998):

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

After this time we have no evidence of further Der-
fomances of Skalkotras's music: apparenrly. 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 retumed to Greece in
I  933.

As fbr the style of this work, we find here a serial
technique from which, for exmple, 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 md, especially, the third movements we can
obsene a departure from serial composition that can be
strictly analyzed, in panicular through the fomaiion of
eleven-note rows (twelve notes are heard. but only
eleven notes of the scale: one is heild twice. whilst one
is missing). This is a technique that the composer
would later use in a chilacteristic manner in his Od,rs-
serr ovenure (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 balmced musical sfucture is desired,
complete twelve-note rows re used.

Apan 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 intenal of a third is especially
important in the Octel, md is treated like a motif.

Conceming the asthetic orientation of the work, it
is apparent that the Octet has an entertaining nature,
which becomes evident from the divertimento-like
style which chilacterizes 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 diff icult imaginable forms in
music, The manner in which Skalkottas rmsfoms the
choral and simultaneously spiritual style of traditional
double chorus themes into the style of a divenimento
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-
fomation; 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 chtracter that makes the
work more approachable for the listener, seems to b€ the
compositional ideal that Skalkottas wished to rcalize in
1931 with his Oclet.

String Trio
I 935 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 Sonatinqs for violin and piano (Nos. 3 and 4), the
Trio, the Third String Quartet, the Concertino for Two
Pianos nd the surviving version of the Firut Suite lbr
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 lrio, the basic idea for the composi-
tional structure can be discemed from the choice of
instruments: the thrce sfing instruments re all used as
monophonic instruments. Moreover, in general Skal-
kottas keeps to their respectiye 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 l iberties
with the twelve-tone system, but, by contrast, all the
works from 1935 are strictly dodecaphonic and it is
fully possible to malyze 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 - fom 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 sening
as  accompan iment .  Th is  d i f fe ren t ia t ion  is  made
obvious on the one hmd by the dynamics (the instru-
ment playing the principal line is nomally marked

forte), and on the other hand by a vriety of playing
techniques: pizzicati, chords, tied notes, figurations,
thythmic ostinati and so on often (hough not always)
denote the accompanying passages, rather than the
principal line. In some passages, however, Skalkottas
co-ordinates the three inshuments' musical l ines in
such a mmner that the thematic unity takes the fom of
a series of tdads. 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
\lruclure of a serie( of triads gives ri\e lo 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'.

Towuds the end of the third movement this diatec-
ticism between contrapuntal and homophonic thought
culminates in a unison from the three insruments,
which play the work's thrce main rows. In this move-
ment the rows reveal all their hidden energy in the hor-
izontal plme. This is m exmple of a device that Skal-
kottas liked to use in his dodecaphonic works: within a
single piece there is a network of rows mmged on a
specific level, within which they altemate by mems of a
sequence of complicated foms. At the end this network
is presented in a'simplif ied'fom, so to speak as a

'solution'to that which the rows have hitherto pro-

posed. ln 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 fom
of a unison.

Dudng the course of the work the fomal sections,
as serial 'groups of three', correspond to the more
special foms of their presentation, which in tum 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 fom cm be
regarded as sonata fom with two themes, the fl6t of
which is more melodic and more conhapuntal, 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 altemating 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 lint
movement. The fom 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 detemined 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 Dart



is based on the secur€ framework of his soiritual supe-
nonty.

Gero Dimos
Nikos Skalkonas's Gero Dimos (Old Dimos\ dates
from around 1949. That was the year in which Skal-
kottas and thrce 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 stritg 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 mems that in Gero Dimos Skalkottas used

the sme compositional method as in the Greek Dqnces,

a method he had otheruise abandoned in 1936.
Gero Dimos is based on a well-known melody by

the composer Paul Karer (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 flghter (Klephtis), a fmous fighter in the struggle
for national liberution - a death occasioned in this in-

stmce by his advanced age. Karer composed this song

in 1859 md subsequently used it in his opera Martos
Bolsaris. Despite its tonal stance, most Greeks rcgard 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 trcats the song as a thematic entity

which he subjects to an'anangement'. This'ff iange-

ment' consists of the special manner of reproduction of

the theme by the string quartet - in the specinc case ot

Gero Dimos, this is eminently theatdcal, This mmner

of presentation by string quartet is discreetly supported

by counterpoint and hamony.
@ Kostis Demertzis 2001

The New Hellenic Quartet is cunently 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 Megilon, the Bemus Festival in Belgrade, the
Vaughan Williams Festival in London, the In memo-
riam D. Mitropoulos concert in Milm, Maggio Fioren-
tino in 1999 and the intemational Symposium 'Schoen-

berg in Berlin' in September 2000 in Vienna.

In 1996, the New Hellenic Quartet perfomed six-

teen new works for string quafiet by modem Greek

composers, in association with Hellenic League of

Composers. The New Hellenic Quartet has previously

recorded Nikos Skalkottas's Z/,i/d atd Fowth Quartels
(BIS-CD-1074). In 1999, the fift ieth anniversary of

Skalkottas's death, the New Hellenic Quanet, with the

support of the Foundation for Hellenic Culture, per-

fomed a series of concerts in vaious 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 tre all principals in

Stockholm orchestras. Jan Bengtson (flute) and Per

Andersson (oboe) ile from the Royal Stockholm Phil-

hamonic Orchestra whilst Per Billman (clarinet) and

Christian Davidsson (bassoon) tre from the orchestra

of the Royal Stockholm Opera. Besides their orchestral

duties they regululy perfom chmber music together

as members of the Vadaux Quintet.



1o Kooopr€ro Ey16p6<ov
To llptbto Koucprito rou lrcci,xrirru rono0eteiro.r,
provolonrd, oro 1928. O kd.rcrircq oro ei6og
rou roucpr6rou 61pcye tpic dpyc exeivqv c4v
ezof1, ro lo, ro 2o, rcr 6va rpito, pc rov tir)"o
86rcd4 pooorc( yru rcouoprho ry76pdav. An6 ra
tpic mtd fpla 6u06orpo 1c err6leoq ouni rq
m1pl1 eivar povdlc ro rptirro, ro oroio eile lcOsi
rct eila Bpe0ei cn6 tov fuirpyo Xar(qvixo oe 6va
rul.urozo].eio. To 6p1o cur6 eils ratltei, cn'6,t
(ripoupe, oro Bepo).ivo rcor mrlv Aoqvcr, ro 1930.

O tKo].Kd!rq( olou66(er pe rov lcivpnspyr
cr6 ro cra61po.1x6 &oq 1927-28. To [Ipcbto
KoDaetno rou lrol,xtbru wrlreu enopdvoq, ota
npdrra 6p1a tou o w06r1q nupouolc.oe m1v td(r'1
rou 8nordlou roD orqv llpoorr{ Axu8ltrria rov
TcXvrirv. tlcp'o), curd. 6w tupcrqpoupc rdnou
dpapoarrj a)..trcyr! rou pouorxof drrirpotog rou
6pyou oc oXcon Fc rpoqyoupwa cpyo rou
Xrc],rrirra aoo dgtoocv o_< etrru4, 6roq eivor t6ioq
11 Dovar{va yn nitvo, 11 onoic eile ypogr€i qv
dvor{1 rou I 927, rpl' o Exclx6tcg nda orlv rd(q
tou lcivtrrrepyr. O lrd-rtirtaq Xpqorgozoui rov
ocrpaioFo rug crdrrucl rou rovrroo motqpcrog.
xor porpd(n rLc osrptc tou oe oXrlpctopofq
opogovrrcf g mXv6repc miln\Un_q nopri
aotrugonrfq.

To roucpriro rouro civur. ocv goppa
gocytrr6vo pe orxovopia rar ouorqp6rlrc. Ero
np6ono rct irtr-J,tov ov06oeov rou lrd,xrira r4g
enoXllE tou Bepol.ivou, porpri{er rc rpia p6pq rou
oc rpcr5 FouorKcc mptolr-c: To trp(ilro Bdpoq
(AMyrpo rqouoro) rivat dvc rumx6 r)"o,otx6
cfufxpo oovcro6, ;re rqv runxq ezcvdA4yq r1g
6r0eoqq oro ftp6ro [6poq. To 6eurepo pepoq €ivol
€lc Avtcrvte rov pcprcro6vr, oro ozoio o
lrcl.rdrtog 0iret xcr awltsryit\etar ro pu0prx6

otorleio qg r(c(. O lxci"xrbzug ypdget wc 06pc
pe rperg lcpcl.1,a16g rccr r6vra, al"1,ri(owaq, cz6
napcl,l,ry1 oe rcpu}.l.ay{, tqv puOprrrl alolyq. 

.l-q

rpiro pepoE (A).eyxpo [pnw pnpriro] prBdroe), r.'.r
p6wo ov6),agpo xcr pe guvepq 8rcoxe8cotrcq
6ui0eo1, 61er cvugopd oro el-trr1ux6 8qporLro
rpoyo66t: rfoo cvr6v nwtdXopSo, oro pvdpra grcq
c.Lo.ooovoq rl.iparu4 pc d,.atropnrl qv rcpnr4
qq Bo0pi6o, wflsr ro Xapcxrqpronr6 e),.),4vrr6
ororyeio oro oroio o lxalxrirag 0c puoioeq on6
dpxrg rou [931. rov npdro (rura rr1 ocrpa r4q
ov0eorl; rous) ffio rovg D)ryvxoriE tov Xopoi.:,
tov fleAorow4aarc6.

Afxo lxitoa yro'ETr(op0o
Tc "lvroord ltm f,rcitoa yn 'EyTopda 

rot
Ixd,rcrirrc, 61ouv rov z1,i1pr1 rir),o ltrca Koppaua
yn Kouaptno EyX6pdav (Irciwa). O 6pog
<oriroc. civcr, c6tb. oprororlpcvroq: orlpoivcr rooo
rl fiorrdKq uqri rou rcriOe roppo,cori, 6oo xcr ro
1e1ov6E 6tr, oro pc0p6 nou o ouv06qq gp6vnoe
va ro lpdryer or prc Ksr p6vo oeii6u tcpntoripcq,
pnopo0oc vc rorrcXrci pr pto p6vo porrd. oov
ffiitdo (olpdgrrflg.'Erot, 66ro orirou eivar edoqg
66rc oe),i6eg rapntoupc.g. Ee er6rr6 rou op0po
(<@eopio rar npd{q rov pouorrrbv rw6vov>), o
Erc],xrirc< 0o e{rlyrlosr 6n 4 reprop{ qq
pouoniq 8rcrpdper on6 ereivec rov ril.i"ov telvrilv,
),,.1. 14; (o1pcarrr1q. cni rr1 paoer rov "quorrlpdrv
Kdvovov) nou aro).ou0ei q rdOe piu rsp'n. H
pouorr{, eropfvoE, eivar pouorxrj ener6ri bopeirur
co n).nioro cr6rrrl: xorrlyopioi rovovov. rov
(oucrlpdlv) f1 <pouorr6v Ko.vovov).'Optoi, n
pctorponfl pro; <rdcocr cno rr1 gra popgq orqv
ti).l.r;. rar ovcro).ou0o cr6 14 prc rip.n orqv
dD,q (),.X. cz6 rqv ),oyoreXvio, {vx6 rl gmolpcgia
11 ca6 rov rulparolprigo or4 pouon]), eivur pro



ovrilqvn rou 0d yolr€rier rov tKo],Kd)ro (!)i ro
ril,oq rlg (oilq roD.

To cplo ouro lpdrprr;rc nr0cvtb; upcoo; pcrd
to 1o Kouaprxo ETy,opdtov, rcr crorclei ro
rpiorpo Brlpa rou ovOctrl fipoq qv fitptoxll rm
olwopou, lopoKrlproflKoo Koppofio0.

Ta /ixa fxirca tittt dpyo nou raiXrlrc
rct'ercvd),41nv. 6roroypag101xe, ernpi1Orye xat
uyon101xc, cn6 toug FouotKoiq. rouq xprrtrotj;
Kor cr6 ro rorv6 rrlq md"rmtr{q pouotrlg. O
i6rog o mv06rqg tou6 ere(epldoqxe prav erdo/1
rouq 1a opXqorpa e116p6rov, qv oroic ovo6euoe
ytt ytn Mwp4 f,ouin ;ru tyiopia opyara. yru t1l
onoic rpopkrovtcr 6uo popgf'c ert€leoqg, on6
psyd"tro xcr cr6 prxp6 eylopDo otivo7,o.

lc Jcra Lreiroa. ag rponot ypororlq -yto

611op6a, pcoi(owor ctlv run'r1 flolJ.sTi rp6rov
orvOeo1g, lpagrjg ror ncr{ipctoq yrc e'y1op6o
optiovrirog rcr xc06trog. M6oo 016 qv wclJ.ap1
cur4 Ercrpivovrct pe oatplveru to Oep€),toKd
oror1cio 116 orc),rotrxrlE ouvOco1g, to 0epcflrd
rcr rc ouvo6euttxd toug (ar"nori(ei6, gr"yofpe-<,

oqlop8irg xr),.). ror ot <pope€'c> f1 <etxdveg>
6rou o tp6rog rcr{ipotoq (tttordtc, 6}"totiwo
xr),.) €plerar oe npdrro nlcvo. Tq 6rio curd
ororxsic, rc <Oepcnrcd> Kcl ro (€lKouKA)l,

drurdooovtcr, ev mveleio, upapXtrd,, drcte rc
eirovrrcd e(aptrbvtcr an6 rcr Oepanxd o-c srooyoY6q
(orovlocpo, o'auto ro 6qyo), oq uvczrrl(sr6,
x6vreq. eneioodn rtl. tov 0epotu6r,. H ocanq
rcpapliu our4 oupPdD.ct ornv octon
dvotropdsrooll rrlg r66oq rou Kd0e roptrrrrrorl, or,
p60o6oq nou 0a proporioe va avrroror1n0ti pe rlv
npoonnxrl q6 (o1puqrrf1q. O kc).r6rcq, ra06q
61er 6vcv fl1opdo i11o oporolevl, 6w 0eopei
oKonpo vo 6rniaotdoei to 6va riylop8o 6p1ovo pe

ro cil,o, n dtot q <evoppotponrl> iiLdotootl qq

ypoq{g lld d11op6o cvanoooerar o0ppoptpo pe
rqv 8uvcrorlro rou ouv06tq vc 8tcrpoponoqoer
rov iyXop6o r11o rcuraxopr5gog. .416 r4v
cvopxqorponrl 6uiorco4 tlq crcl"xonn1q
rdlvq-c, tog er tourou, napo)'cizstot edrir, og
dr<ppaoq orrcovoptog, q teXvrrr] rorv onkirv tl
eneiepycopivov dur"0o10op6v.

Euvorrrra, rc,lira xitoa yruEyTopda xivut:

a) H <Iuprgovta> (il.qrcpo rlo[mo\ Alttcrl
€qappo./fl qg L6fug qq <flpclpareicg t4-c
Evoplqorpooq;> yta pta "Iu;tg<ovia 

yrd opxllorpo
eyl6pdrov opycvov> (yrc qv onoic B)'. ropcncvo,
orqv s!6rcoq roD 4oo Kobaptttou yn'Eyilopda).

To Oiprc pe ro onoio eiodlerct ro Eritoo eivur
r€roro tbote, ce prc rlflpq rou avdnniq, 0a
prnoporioc vo 6dr6e1 ro rporro Fipo; Ftoc
6r0epurtr(q q6pFog oovdrag oprpovtrtbv
6rcordoeov,

p) To <Kovrodpto>r (Br/littot) pcoi(stot orrl
pouotrrl r6ec qg prprouo(lonrq; 1poqr1:. q otoiu
cvrrnpooorerietut eddl on6 r1v xivqorl tov
opyrivov oe 66xcrq, 6rro. Optopweg w8eiieq
gpc(apiopctoq dXolv oxon<5 \'o tropotrip\touv oro
(trd,ro fgo-c)), tou r]"sctrou xct rporLcotxoti
rcovrodptou.

y) H <flcocrc),rc> (Mowepd.ro poi"ro) oulpiixrat
oe dvc prrioo oorldto tou pro)'ovro6lou, oto
oroio slouv a,oopoto0ei ro rexvtKd orol1sio rou
yrhodwro xct toD nlrotrdto. Itqv riuloq tott'
uvor6pov gcw6v rou unop).rlrtxoti cuzou lxiroou,
rov rovo divet 1 cvztonxttril xir'qo1 tov ypcgptbv,

4 oroia :ovi(etot lLs rlv Srodoltn'1 xcr o1t

rcuz61:ovq eioo6o teov rpr<itv oqydvrov ot4v



ovroriod Kdrr60Dvon (pr6ld, p' Bro),i, a' Broii).
A{roolpeitoro Xcpcrtlpronr6 qq "yparpr1q, e6io,
eivor or o7gv6g cll.o16-c p6rpov.

6) H <Iouirc> (Aitlxpo powtpriro) orore),ei

l0e).np€\4'1 ovcgopd onlv rporc)"corn1 aouiro. H
uvcgopd mtq enre].eirar p€oc cn6 6fo rupiog
orotlcio. rov dvrolo ovrlouKTtf,o rporo rnq
ypog{-c" o oroioq r(etriooeror orov cppovK6 rp6no
xur onc reX1,rx6-c etx6veg p6vo orlv x6vrcq xcr cr6
poripa orreia orouE trpoKl.dotKoriq, L.1. orov
Mrol.

e) To <Kowoeprivo>> (A),*yrcp&o rcov Txpatom)
dtrorc),ri l-lo mvr1cn rou cr6rrorcpou rponorr
m6yqg rdvo ce :rporioorrctr np6rDro qq
<Iouita.q> nou npo1p1Or1rce, rcr pcoi(etcr w
uoXJ,oiq oe ;rodpa ereivqg, trov oroiov 6ivcr prcv
ewei<b6 drogopenr1 erSop rcr avdnru{q. H
revrprrrl 6rio rou DftoKopronKo0 (rcr yevrr6repc
rov uroroprortxrilv otov lrc),rriltc: uoovctivo>,
<KovTo€pTivor. (aFqov[ToD, <ptrptl oouitc>)
eivar 1 cr),oroiqor1, 1 onoic 6poq 6iver cgopprl oe

e6ptrsq m1vo mo npor6on€q, Bc0ug rcr
tro),frl,oK€g cn6 rov dvnfioilov <peydLov>
popgrirv (oovdru, rcowodpto, o;rgovia, oou[tc).

or) H <Iepwdra> (Awawivo\ crorel,ei ro 6efrepo
cp16 roprpdn qq o€rpdg- E(crpelxd pelobrrrl,
Kdt orLn orq pc).o6ic r1g, rro opogovrrq orrl
ol,Irlt1rfl qg oe oXdol pe ra dLl.c roppdrrc,
nui(mcr o),6ri1p1 pe ooopwfveg.

() To <Priyrcuip> (Tipxo wt Payrcnip) morc)ai
trlv zprbq oogfl avogopd oe povr6pve_c loponrriq
qoppcq oro il,aiato rav Ztra txlraay. rov onoiov
I dvagopd eivar, p€Xpr ocygr];, rupiog r).aorrf1

rar rpoxl,aorn]. H rewprrri t56a rov Xoptbv rou

lpdgei o kcl.r6roq eivdr ro lriorpo rou pueplxof
ororleiou roo lopoir pdoa orrry an6lurq 96ppa.

n) To (<Nu?4rsprv6>> ill,l6Aro tmpeoiBo\ xivar rc
tpito rcr re),cwaio cp16 roppdrr cvdlcoc oru
Jtra \rckoa xcr roiicrar ertiolq !r€ ooupwivc.
Opogovrx6 oqv ofi"l"qryf1 tou, ),uptr6 ro.r
pek$trc6, orqpi(etar oe nl.attrig pelro6ieq, orq
oroi€c ro prTo),o dtcodlpurc evotr )"dooovrol F€ ro
prrpd, xo,r or oroi€S {erlofv oe plal' 6yxop6rl
opd.6c rar mveli(owcr oe zapriAl.q),1 riv4oq &io
611op6ov opddov (oovr10og rol rpdrrou pe ro
6mcpo $roli).

0) To <Korpitoto>> \BrPawiapo I ptrptitol),
oqpi(erar oro ororleio rou cpp6voo pu0prxori
q1rlpotoq, 6r<lq xot ro cwiororlo Karphon, ap.
30 ar6 ro 32 Koltpdna. H pouorrc{ cvttO€rer r1v
dppovrl ercvdi"ryyl er,6q ow6pou poriBou (66o
Derara drra rcr wc o16oo). orqv paotoroilorl
tou oe pra rcivqoq repnirouo, oe 66rara drta.

r) To <P6vto> (Ilptwo) eivat, orqv ouoic, 6vcq
e).-1,qvtr6q lopoq (Ka),apcrrcv6g), oe 7/8. H
pe).oiia, pc}"rcrc, roo 8eiitepou Broi,rori q onoio
€pgwi(sat zpog ro t6log rou roppctrori r{er
npogovq oy"ywsrc ro.t rcpoporo poprpo),oyrr6
p6lo pe qv peloSic rou Kil.apauavoit, an6 rouq
ili4vxobE XoporS'; (rov 6y6oo n1g npdrqg oeipdg).
:rnv 6nool rou lriroou curori o Ixairtbraq 6w
rci(er p6vov pe rtg v6req, cLl,ti ror trre ng zarioeq,
ra06c 6roomiper rcrioeq oloxtr{pov pdrpov oru
8rriqopc 6p1avc rot xoucpr6rou, rccL nveltcr ps
Stio f1 pe rpia cr'curd., wrbvowdq rc oe z6ooepc
oe edorpeorri olpslc' rqq q6ppcg: onq op16q, oru
Kopug6pcro rdr orq rorol"llleq tu:v worqtotv.



Orrfro pa 4'Eyyop6c rcr 4 Eflrva
Ilveuotri (1931)
To 1 93 I eivcr xpiorpl Xpovui no rov lxo}xrbra. O
ouv06rq-c Aoiverat vc e(cvr),eirat orrp upoondOerd
rou vc neailei prcv ano6o1r1 r4q pouor{g tou,
16oo orqv Eli.dds, 6oo xar or4v feppcvia. Kr 6oo

tl€v "yw q1' E).),ti6u, oro rdl.og tm | 930, o
Xxc).rrbrag 0c ertpe),10ei l1g exte).ioeog 6{r
ouvolrKd 6p1ov rm, gorpcoprlvov oe 6uo
mvuu).ic6: tot Kowoiptou Va opXfimpa mtufrtitv-
nou nailrqxe oe <Iaiki> ouvarl,ic trlq pova6rrcf1;
r6rc opT6rlotpag 116 rporeuouoa;. Kor rpt6v
tooapdrov ery6p6ov ror 6uo 66yxqyfi1,'yrc prc).i
ror rtdvo. nou 0c ncrltoriv oe pu ovcutric
pouorr{g 8opcriou. Ot rptnr6c 0c uivcr rcx6c, xcr
o !xo),r6taq 0c aro6e260ei, pro n 6{o, 6tr ro

Fovripvo rou 6p1o 6w lp6rcertar vo llvsr 6eKr6
<orqv rpoteriouod po9>. Or elrideq ror or,Oriq,
0o rpcner vo rcproprorouvc orq lrpgourtg roug
trpootrnKcq.

AiJ,& Kor c1v leppar'[o, ra rgiypcro 6ev
eivct :ro?,0 ralr5cpc. Or emel,ioeq 6pyov
Ercl.xrilrq nepropi(ovrct or< ovculieg ao
ogycv<irvowcr ono roD6 poeqr6g qg rd4n6
60v0€onq tou loivpmepyx, Kdr [€ Tr]v unomrlp(1
rou 5cmd.},ou. To 2o Kooapr&o, nou rc(ercr ro
1929, 0c anomrioeL;lov eupsvri yevrr{ evruzoor1.
To Kowotpto iua oppimpa nvnmtbv, rw 0a
zctXtei orrE 20/5/1930, 0o yivet 5ert6 pe
emtp6).c(q: eivcr uneppotrrxd <<rcd0ero>r oulv
pouorr{ rou ypaqfl, Kol 11:qolporoul zolu r(u(.
'Oao 

yto ro Oxttto'.
<Ettg 2 Ioutiou 1931, o Epry Lptw (Erich

Schmid) 6nu0ina oa rcowo6prc tav pa91ttbv
o{wQeo1; tt79 Arcadt1piaq, ra Oxr6ro yta 4 5r!},tva
xar 4 

'Ey;op6c 
rot' tKo).K(brc, prcv ano uE nro

orypanmrc4 -c rar Xaparct1prutxig oo nvQtoeq. O
atv0u4 -c txa{c ro ddtttpo ptdi a4v tmiitorT, yn
t4v oxo[c iXoupt povov tva oramtrcf anwopo
ryfilo too /p. <bpng Mrpoom (Fritz Brust) nqv
<fwrct\ Eg4pcpi6a rav Mooorrctitt>t (lllgemeine
i4usikereeitung). Iro i6o npoypappa un1pXar tpya
roo'EptX Eptr, r4E NaraiiaE [IpaBoootwoBtrE
(Natalie Prawossudowits(h), rcu Xow'ttyaip
(Norbert vott Hannenheim) rcar rcu llirep LaXt
(Peter Schacht), 0a oqperboer o ll6rep
frp6wevpnq (Peter Gradenwitz) ozo Brplio rou
yro rrp tri(1 otlv0eolq rou Xcivtrrnep6 (Amold
Schoenberg und seine Meistemchiller, er6. Zsolnay
l 998).

An6 qv enopi auril rcr perd, 6w dloupe nc
Koprd popoplFcvq ooloson rou lrcc].rcrbrc:
qc(ivsror 6rl o ov06rqg, d.v0ponoq r8eal"rorf1g,
aild lopq oorczdteq, 6Xovroq laoet rq
npoomr6q tou. or oaoirq epyulorvcv qv
ov0enx{ rou rpoord0sro, noporrrlOqxe ror cn6
qv lapd tt16 ouv0ctrrrlq 6qptouplicg. pdXpr ro
I 933, rou yfproe crqv El,ki6c.

'Ooov 
cgop<i ro ouorrlpc ypcgqg rou, ro

6erpdiK6 666trlpa rou Onxoo onore),ei iva
Eeilpc rrlg rdolq tou Xra).rctirra va peralerpi(etat
rd o€lpo'iKd opnMypcro oq 0epcrtr66 povoSeg,
xar 6p oq oprl,fyprcrc az)rbg pouorrdw g06ryorv.
Iro Oefcpo rcr oro rpiro, r6iog, pepoq, rq
an6x).ror1 an6 r1v cuorqpri avc),riopq oe oerpdg
ouvOeoq eivcr epgo141q, 6i(06 orqv roraoreufl ar6
tov ov06q oerpriw ll rp06yyov (orcofyovrcr 12
r,6re6, o].}c p6vov I I 906yyor q_c r),ipcxaq, yuri o
ivtrq oxoflerat duo eopft, ev6 evu4 ril,i.og ieimt).
flp6xator pa pu reprr{, rlv oroio o mr'06rq6
0a 1:rlogororrlocr ;aponrlprorrrc orrlv
OuBeptofpo tor Oiooota (rephou 1924 - 44): o
rp06pog nou eravclappdvercr, 6iver on1, oepd



prov elogpo ovloopponio, ttoD fipooloFpdvetol
Koro llv oKp6ooll oov (X.p(bpo). Am06toq, 6tav

em(4tciror prc anoXtirog looPporrlptivl Fooomn
6opr1, r6te 1:rlorgonoroilvtct tlflpeq oeip6g, to:v
12 9061yov.

nepo otro n; oerpc;. nou 8ivouv orov oKpoqrfl
r1'wruroo1 pril),ov ptag draprofq wcLl'cf1q rcr
cvcvdcooqq, nopa tou rupolovtc r1q ouv0sttx{q
er'6qtaq, Xcpurt4ptottx6 cro Owtto eivar diog
ro <iraor4gc tpitqq. ro oroio xplor$otro[irot odv
poriPo.

'Ooov 
ogopd rrp aroOqtrxfl tou tctefOuvoq,

e( a),-tr"ou, eivor gm'ep6 6a ro Oniro 6ronrietct
ar6 6roore6aoruo orott6, o onoiog gov€p6v€tat

oro rigoq tou vrrpepnpdvrou, ro otoio ogpayi(er
ro Orrno cropflq p61pr rdloug. To 6tpog auro
eivor rooo nro c(roo1;rcroto. ooo rto gcvcpo civct
6n 4 mvOearrl crper4pia qg zolurpoviog tou
fpyou aurori elvar 11 6rn],r1 1opo6ic, q double
choeur, orc6 rlq no rpo1oplprivcg xat 6ilmo).eq
volnrd popq6q rol.ugoviag orrg o1oitr6,c
gouorr6q onou66g. To 6n o ko).r6rcg
p€roof,r]ForlE& 10 xopo)dtoKd Kot
emiqoroorxogcvf -c fgoq rov rapadoourdrv
Oepurov 6n)"f16 lopodicg oe ugo< wrpepqrdwou
cvdyercr orc rDpqvtKd /,opoKrlprotlKd, tnq
mv9errriq tou ofli4yrlq: o ov06rqg erriicrrrruel
Kor oro cpyo aur6. rqv toXup4 pcrocxtlpcrtctrt l
tou gcvrooio nou 0c er6rrkloel oe 6Il rnq r1v
p€yotrotrpdtr€ra morc, E))rytrciq Xopoic.

Mrc wnonxrrxil lpog{ oro ei6oq rqg 6tz{g

1opo6iaq. ypoppfq oe 8reupupdvo oforqpc
oplivooqq rov r6vov, 6nog aur6 6tapopgtitvetct

trc paon rov 6oScxoo0oyytogo. rur dc
6roorcs6aonx6 rdiopa, rborc vc xcOimg.rcr
npootrfl orov axpoadl, cur6 gcivercr va eivor ro

duveeflKo rauvLrco lou o IKotrKd)roq odi.qoe vc

rpalportirsr trrs to Ommo tou 193 I .

Tpio Eylt6p6tov (1935)
To 1935 rou Nirou Erclrtirra €ivdt pto t(orp€rlKo

16rrpr1 povu. O ov06tr1q lparpsr *m, cpr0p6
do8erdrpOollov dpyov, Kot nupriiJqia
oiorcl"qprirvet qv nprirrq oetpc rorv E)ir1wrubv
Xoprbt, ypa<ywrtq touq Xopoirg ap. 4 o-c 8 qg A'
oeipriq. Eta 6o6exatp0oyyo ipyo roD mvg6rtl
ereivqq rqg povuiq oupmprlappdvovrot ot 6uo
Eovailveq yn fud,i rar nat'o (3r1rn 4q), ro Tpio
xcr ro Jo Kouo4ttizo Eyx6pdav, to Kovoeptit'o ,w
2 nava rat q oo(opevq ypoqfl qg I 49 Zouita; yra
pe7d"4 opXilmpa, troD lraq 6let ooOsi t6oo oov
rapnorl,,6oo rat oav noffiotpoorl. Itp,
rpcypurrrotqto. ro 1935 civct I l /poud trou o
mv06n1q (cvapli-(er vo ov0&er, perd to 1931 (pe

rlv €eoip€ol el.d)0trov KoFFort6v ypcppfvov oto
,5ruot4prc | 93 l -34. m tipeoc oro otroac Kct ot rpct;
D)nwroi Xopoi tov 1933).

Lto Tpio E,"y6p6tat', r1 puoq rqg 6tr19
ov0enxrlg 6op1g cvdryetar mnv i6ro qv en*oy4
rou opluvrKoli mvbucopori; ta tpia dlXop8a

Lprlorporotofwcr og povogo:vo 6pyavo. Enrt].6ov,
xor og eri to n].eiorov. o l<o)"rrilroq o6Beror rqv
ro0'0ryoq 6tdta(r1 roug, 6r1Lc6r1 "yprigei mo yql"d ro
proli, no 26atrl1lti to Brol,ovro6).o xor oq p6o1:qv

B16)"c.
Ie clri0coq pc rr; c).cuOepieq cncvcvtt oro

6o6erdg0ogo ofotqpc lou o Ixal.rc6ruq
erpcpp6(er oq pouorrr1 roD 660 qotrd orqv ro(r1
rou Eoivpmgyrc. ro do8erdrp0oyla dplo tou 1935
eivc,r olornpd Eoiierdrpoolla, ro.r r),tlpcog
avciuopa pc puorl 6o6ercro0o1yc; ocrpd;.

!'currlv qv <op1anxrl> Fdoq, Kot 0:16
oerpoix{ riroyq, rpid 6pydvo, an6 pic cepd ro



Ko06vo, Kd.vouv rp€rs o€rp6g. A16 rqv ororyrl qE
puorrlg mv0crrrcIq ou).hv4g. rpcq ocrpr. oc
ovnmrKlrcl ro:'apXrlv avnnopd0eoq pcto(u rouq,
dtrore]ofv rnv pdaq pc cvo 96iro cvnonrcrrro.
Irov poOpo rou ro xcOryo oplcvo glopci va
ppeOei vc ,roi(ei rlv oeipri nou eile nci(cr 6vo
rilJ,o, 6ore q xct'6pycvo cvnperriOeorl rov oeiprbt,
cvttotorlef, ev zporerpevro, Kor orrlv rcO'uyog
cvnperd0eofl rouq, q 6),q otv0eol liverar
ovril-4mr1 uro r1v ovrrorrrrrr4 rcrlyopio rou
6rz)"ou rovtparoriwoo.

Erqv avnctrrrLx{ currl cppq o6},},qy1 t1g
ofvOsolq, o Exa),rtirrog etpcpp6(ei prc oetpd
ac),),cxnrceg popgdq, npog tqv xcre0Ouvo4 r1g
otrrogovic:. Kcr'op1qv- 4 i6ru 11 ovrrmrrrrrrl

lpoqrl Epoplciror. npo; Tlv oporpor.rr4
rateu0ovorl: o !rcci,rcrirrcq Enrpoponomi rcoO'uyoq
ro mqlofvxd p6pq rov oplavov, ritore va
6urcpivetat xd0e rpopri pra rcuplo lpaprpfl ano ug
ovoEeunr6g qg ypapp6g. H 8ro<poporoirlorl uur4
€l€trcr t6oo Euvaprxu (o ov06tqg olpeuilveu
ouvrlOog pel roro 6pycvo 61er tqv mpn ypcpprl),
ooo Kfll dr(o r1v droyq rq; 1pag4:: rrrorrdrc.
o1Xop6ie6, Kporlp6v6q voreq, gtyoripeq, puOprd
offi\,orfl K]". oupo (dp ncvtc) olpalvouv
mvo6eumd pdprl prcg rriprcq Tpapprig. Ee
optopui,eg *6qreq, nri},r, o lrc),xeixcg ovtovi(er
n; pouorric lpcppiq rov rpuilv op'yrivor'. o6roq
tiore q Oepattxfl w6qra vc czorrri r4v 6op4
oerpdq rpuprirvov oylopdubv. Irov Bu0p6 zou 11
),nyrxr1 rov ouylop8rdrv currirv eivcr Sragopetrrrl
ofio rlv ),oTrKrl q_c rortrc{q cp;roviaq, rcct orc6pc
neproo6repo orov pc€p6 rou q o06pLor1 pero.[6
rov 6uo ),oyrrtix wOcppuvcrur ano rrlv
rorv6p4orrl ov0cnrl ooprj rrlg ocrpog ror'
rprrpovtcbv, orov pa0p6 curd npoBcTJ,ercr 11
6uvcr6cpc rou oor4parog vc tcpcldyei pouorxq

trporootrio, Flo frouorKn noo dpx€?ql ano rili.4
orpaipa.

H 6ro).exrrrq uurrl ovrrorrrrrrri: Nul
oirorpovLrrlc orilJ.qyq_c onoi4leq oto td),o_q rou
rpirou Fipou;, orr|r, rourorpovic (unisono) tov
rpubv e"ylopdov opydvov, rou rcl(ouv lc tperg
6eono(ouoc; ocrpf,c rou epyou. Iro lrrpo: uuro. or
oerpfc arorc).r5mouv 6)"11 rqv *'5ui0en1 toug
Buvaprrrl, or4v opr(6r,tro gopd. llponcrrar, ourorc
rl c2J,o,q, 1La ri,o alomlpdvo lurlvtdr rou
koLrc6rc oro 6o6erdg0o.ryu 6pyo rou: ro iSto ro
dplo ncpouord,(er dvc oupr).r1pc oerprirv
opyo\lupavurv oc cva crirc6o- oto onoio qurcl

evcL).riooouv prc oeipd or'0elrc6g popg6_c. Ito
rc),o;. nupouorcacrar ro cugr):ypu crrro oc trrrc
<or),.ororr11uu1>r poprprl, ouv <iuor1> oto (r1qpa
fioD uopoDoia(dv or oeLpdg ourf,.q os 6,rr
rpo1yq0r1rc. H "luor1,, ourq. on oprogiva.
opl4orprrd r6iro;. cpyc. loipvcr rqv poprprl
6rc6op1g 6toderdrpovov oullopiirbv. Xqv
ncpintoo4 rou Tpio Eqop6or'. iXcr rrp popgrl rou
unisono.

Or cvorqteg n1c aoppac. orl lv ovc1cro.
ovtrororXouv orrs o€rpoIK6S aur6q tpLdde_c, otrq
cr6txorcpc; goprad; rupouoiao4; rou:. or onorcc
cvttototlotv Kdr o'avo 6rocpopenr6 pouorr6 roug
ncprelopevo. Ano rrlv t izovrl cur4. ru tpiu pcprl
Erc96pouv peralri roug o)g rpog rl1' or'Oetrrcil
r€XvrKrl trou eqoppo(erar. To lpdrro pepoE
pcolierar o],6r].qpo oe 6vu o$pnielpc tprtirv
oerpdrr'. H popgrl rou etvaL, pcrpoEoprrdr, pra
goppa oovaroq. 6r0sgatrxri, 6nou ro rpdtro 0ripro
sivor nro cvnonxrrx6 rcr pekodrx6 orq oii4ryrl
rou, to Deilrspo mo lopeuar6 rar puOprro. 

'Opoc.

q <ovdnru(1> rou rd.Oa 06prctog. rcOtic reielrcr

F6oo 4tr6 6ugopororrlp6veq clt).ql.odrd5o1e_<



ropa06oe€ rou oFrli"ypotog lov o&p{i)v'

Droe€rei ypoq{ <061ntog pe rcpcl.},cy6,o.
To 6rurcpo ppo;. cwlOeta pc ro ftP6ro.

Baci(ercr mlv eva.D,ap1 n66 cprOpof c€rpoikiov
opn).e1pritov, 8n<popenrrbv 016 ro o€1poiK6
mpn),eypo roo rpritou pfpouq. H q6ppo e&b,

eivor rou p6wo, rc0drq unripler f,vc oerpairc6

oupd.elpa nou mcvdplerct dtapxdrq, ev ei6et
peqpfl.

To rpiro p€pog, pro tordta, erptrpp6(er prav

evduipecrl relvrnl avdpeoa oro 6rio nprixo pepl:

Kdr'oqf,ilv mlpi(etor cXe56v ol6xllpo nl€ lPelq
oerpriq rou rptirtou pdpmq. A)').d 1:qoqroroui,
extriq m'curfq, rcr 6vc Deurepo ofpztrelpc rpt6v
ocrptilv. ot onoicq cnmelouv Urw ourovollFcvll
zapo).),cfi rov 6rio np6rov.

M'uur6v rov tp6ro, to 6stpoiK6 rat1viSl
olorlfpou rou 6pyou xc0opf{etcq r}.iov, ofll
prion rlS raur6rlrcq rov paoLr6v octptirv. oc
o16oq pe qv 8tcgoporolqof1 toug. Ilp6rettct 1to
svs roJ,6 raprideiypo tou rdrq 11 our,Oearfl
epBd0uvo4 oto pouorx6 ul.rr6 an6 p6poug tou
lrair<brc edpri(ercr oe 6va ot6peo r)'aioro
vorprilc ruprap26ic9 roo.

O yepo - Aqpoq
O yepo - /4poE, tou Nixou trxa),xtbtc, lpovo).o"yrxd
0c zpdnei va roro0eqgei yripo ora 1949. T1v
povui currl o lra),xdrro6, pe rpe6 ort6i7'rpoug
rou, oryxpotel ro <<Kouopr6to A0lvrix>, co
np6yp<rppc rou oroiou zeprtrcpptivowm edoqg
xoppdtrc 6txc roo, repktc, El)4vrci Xopoi. Ax6
prcrv dnoy1, q or€coq aN yryo - li1poo yn
roucptfro ryx6p6ov gcivctcr vc utrdyopeffilK€
on6 npoxaxoug L61ouq: 0a propofoe raveiq vo
qcvrcorei ro riplo aopporpop6vo, x6tr ocv
ovr1sro rov 36 Eil4wruitv Xopov, touq oroioug o

or€6qq eile o).ox),qptboer r16q ct6 to 1936

Aur6, un6 u1v *vorc 0n flov 1€po - lipo o

ErcLxrinag e9app6(er rqv pe0o6o ofvOeorlg tov

E))4wrc<bv Xoptbv, rqv oroia Kotd ro daJ'o, F€ld
to 1936 sile elxorcl.eiryer.

O ytpo - /4po -c Baoi(etcr oe prc rol'6 pootfl

uekD8io rou Enrovrlotou mv06rq Ilut)"ou Kappfp
(Zrirw0og 1829-1896). H rciqoq tou tpoyou6ror5
autori. lpappfvq ct6 tov Aprcrmel,q Bcluopirrl

oe 8lponrogolrl y)d)ooo Kot tp6noug, pil.der 1ur
tov 0cvoto rm ydpm K-Lirptq, tot rctrro6
clovrcrl rou e0vLrocnc),cu0eponrou cldl'u. o
oroioq e6rir mi:yXnan IoTo yqpcroq. To rpclori6r
mt6, ypopp6vo cn6 rov Kapp6p ro 1859,
woogortir0qrc cro tol ovOin1 rou orqv orcpc
Md.pw.c Mr6roap4E (1857 - 58). Ilcp'6lo ro
rour6 rm riiogn, notrloi o"Iv Elfui8a
rupcofpovrav ar6 qv rlporr{ tou Oeporolpcgia,
ror ro Oeopouocv yv1oo 6qportro.

Ero o$vol"6 tou, o ytpo - ly'1po; rot kc],xtbto
ororeXei prc pouorxrj petcoXqtrrctxfl rpd(r; pe rqv
i6ro 6qproupprfl 8rivoprl pcvtcoiag nou 6ezei rat
roDq EA)4wrcoiE Xopo6;. O kctrx6rcg
wnp:rmi(er ro rpcyo66t uut6 ocv 6vc mcio
06po, ro oroto unoprii.).er o€ sm€€p.yooio. H
eze(eplaoic curfl ouvlotctct cov er6tr6 tp6ro
rrlq cKgopdq rou 06poroq uro ro roucprcto, o
oroioq eivcr" orlv repirrool tm yepo - /41too,
e(61o9 0ecrprr6q. Torirrl q errpopd. mo ng
6uvtipe6 ev6g roucprf,rou, urqpmeitar 6nrprtxd
cn6 rrlv mioaft xor rrry appovlo.

@ KaottiE lapept(tiE 200 I

To N6o Ellqvrx6 Koroprfto oeopeiror o(pepc
to ropugc.io ouyxp6rqpc Mouorfl6 AoForiou
orqv El*ri6c. T6oo ra 6gyo tou xkorxot
pmepropiou 6oo rcr 1 utroriou e2.^tr1lrxt] pouorrrl



64pLoupyic rctilouv e(61ouoc 06on oro
pempr6pro rou Koocptdtoo tou dlei topouodoer
ntrq0oq 6gclv oe drdgopc Aeonpdl, xcr 6re0veiq
xcl),neXvtx6g ouvawrloerE, 6noq r1 Are0v{g
tDvdvfllol Kouoprrirorv (@eoca)"ovin1, 1996), ot
Mfpeg lrulxrig Mouorxrlg (M67apo Mouorrrlg
A0qvtirv, 1996), ro tDeorrprifl, Ncur),iou (raxax6q
t!.eovio€r6 0116 to 1995), ro Clerkenwell Festival
(Aov6ivo, 1997), to Maggio Musicale Fiorentino
(OX,opevriu, 1999). to Xapepw6 @emrp6i. oro
EcpdyeBo (1999 Kfi 2001), to <DeonBdi,
Zf11.povnq MoD6tK{q oro Odensee rqg Acviog, ro
6re0vdq lupl6oro <Schoenberg in Berlin>, orrl
B€n1, tov Iezrt6pBpro 2000.

To 1996, os ouvepyaolc pr rnv 
'Evo6q

ElJ,rivov Mouooupyriv, ro Nio Ethlvrx6
Kouuptiro rupmoicoc rcr qloyprigrloc. avdgcou
oe nol.cr6repc 5pyo, rcr Seronrirre orillpovo 6p1a
vriov oq cri ro nl"ciorov, E)J,fvrov mv0er6v.
lolfui on6 curd eivm cgapopf,vo oro N6o
EiJ.qvrx6 Koucpt6ro. To 199S. pc rry mxurpiu
r4q opd,{poorlq 50 gr6vov on6 tov Odvsro rou
Nircou kc).rrbrc. Kor FE rlv nol.urrgq dpopl rou
Ei.),r1vrro6 ldg)parog flolrncpori, ro N6o
E)J,r;vrx6 Kouaprf,to rcpouoicce ro 6pyo rou

mv06rq oe no).1.66 euponuix6q n6).er6 (Bepo),ivo,
M6vc1o, Boipriprl, Br6vrq, Bel"rypd6r, Aov6ivo.
Ilapior" !ror16tr"111) cLl"ri ror oe nol-1,6g n6letg rrlq
ElJ,udag. Iro r)"aioo ocpa.6 qXoypcg4oeov yru
rqv oou16rrf1 erapeio BIS, or ozoieq 0c
r€pildpouv ro ofvol,o rou 6pyou rou lxc),rrixc
1u rcouaprdro eg6p6ov, ro Nfo ELlrlvrr6
Koocptriro qloypdg4oe to Tpfto rar ro Iuapto
Kooaptizo E176p6av Kor oruiouoos 6rOupapprrdg
xptnre_c ond rov e'yliopro xar rov 6re0v{ nilo.

Ot oo).iotcq nmcrirv rou ouggcrdXouv or4v
xr€treor1 rot Orc4tou rou Nixou lxoir6ro.
rctiXotrv o)"ot roug Oioct: ropugciov orrq
oqpcvrm6repeg opl6qotpe6 tqq Eroq6),pr1-c. O Jan
Bengtson (gkiouro) xm o Per Andersson (6goe)
cq Buorkxf <Dt)"oppovrx{ rqg !ror16}"pr1g. O Per
Billman (rl"cpwdto) rat o Christian Davidsson
(tpo'yrc6ro) orqv Opplorpc qE Bcor?"trf1q'Onepaq
xnq Iroq6Lplq. Ilcpdll,q),c, epgavl(owcr
rcmrrd oe ovcu),ieg pouorr{q 6opcriou og prd,rl
tou Kount6tou Vadaux.



1. Streichquartett
skalkortas' Erstes streichquartetr ist zeitlich 1928 m-

z\setzen. Z\ lener Zeit hat Skalkottas drei Quartette
komponien, das Erste, das Zweite sowie ein Drittes mrt

dem Titel,,Leichte Musik fur Streichquartett". Von

diesen drei Werken ist bisher nur das Ersle fiir eine

Auffiihrung greifbar, nachdem es zuniichst verloren

galt, danach aber von Jorgos Chatsinikos in einem

Antiquariat gefunden worden wat Das Werk ist, soweit

uns bekannt ist. 1930 in Berlin und in Athen zur Auf-

fiihrung gebracht worden.
Skalkottas studierte bei Schitnberg wiihrend des

akademischen Jahres 1927-28. Demnach gehiirt sein
erstes Streichquartett z\ den ersten Werken, die der
Komponist in der Kompositionsklasse der PreuBischen
Akademie der Kunst vorstellte. Dennoch liiBt sich kein
wesentlicher Unterschied im musikalischen Stil des
Werkes im Vergleich zu friiheren uberlieferten Werken

feststellen, wie zum Beispiel insbesondere der Sonq-
tine fiir Klavier, welche im Friihjahr 1927 entstanden
ist, noch bevor Skalkottas in Schdnbergs 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 fomal ijkonomisch

und streng gestalfet. Entsprechend dem Vorbild andercr
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 chilakteris-
tische Rhythmik der Jazzmusik verarbeitet. Skalkottas
komponieft ein Thema mit drei Variationen und Coda,
wobei er bei jeder Variation das Taktmetrum verandert.
Der dritte Satz (Allegro (ben ritmato) vivace), etn
Rondo mit beschwinstem und deutlich unterhaltsamem

Ausdruck, zeigt Ankliinge an das griechische Volks-

lied: eine auf den Spuren einer Moll-Leiter aufstei-
gende funftdnige Tonfolge, bei der die fiinfte Stufe

emiedrigt ist, enthalt das typisch griechische Kolodt,

auf welches Skalkottas Anfang 1931 im emten (nach

der Reihenfolge der Entstehung) seiner Sriechischen
Tdnze, dem P eloporriafo, zuriickgreifen wird.

10 Skizzen fiir Streicher
Die bekannten 10 Skizzen filr Streicher von Skalkottas

heiBen mit vollem Titel Zehn Stiicke fiir Streichquarteu
(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 Z;eichenskizze. So bedeuten
zehn Skizzen gleichzeitig auch zehn Partiturseiten. In

einem gesonderten Atfsatz (Theorie und Praxis der
musikalischen Regeh) wird Skalkottas spater erkldren,
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 rcizen wird.

Dieses Werk ist wahrscheinlich direkt nach dem
Vierten Streichquarle/t entstanden und bezeichnet den
bedeutenden Schritt des Komponisten in den Bereich
des kurzen Chtrakterstiicks.

Die Zehn Skizzen sind wiederholt aufgefiihfi wor-
den, sie wurden auf Platte eingespielt, hochgeschatzt,



ja sogm geliebt von Musikem, Kritikem 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 Ausfi.ihrungsmOglich-
keiten vorgesehen sind, f i ir groBes beziehungsweise
kleines Streicherensemble.

Dre Zehn Skizzen als Fassung fiir Streichquanett
beruhen auf der dichten Abwechslung von Satzanen,
Notations- und Spielarten fiir Streicher, horizontal und
vertikal. Innerhalb dieses Wechselns sind die grund-
legenden Charakteristika von Skalkottas' Komposi-
tionsweise deutlich erkennbu. die Thematik und ihre
Begleitung (Kontrapunkte, Figuren, Zusammenklange
usw.) wie auch die ,,Fomen" oder ,,Bildel', 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-
haingig 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 tragt zur deutlichen Ver-
gegenwanigung der Idee eines jeden Stiickes bei als
Methode sozusagen,  d ie  man mi t  dem Mi t te l  der
Perspektive in der Malerei vergleichen kdnnte. Da er
einen einheitlichen Streicherklang vor sich hat, helt es
Skalkottas nicht f i ir zweckmiiBig, das eine Streich-
instrument durch ein anderes zu verdoppeln, und so
entwickelt sich die,,orchestrierte" Dimension der
Schreibweise ftr Streicher. indem sie sich an die
Fiihigkeit des Komponisten, den Streicherklmg in der
Senkrcchten zu differenzieren, anpaBt. Somit also wird
hier aus Skalkottas' kunstvoller Orchestrationsdimen-
sion die Technik der einfachen oder differenzieneren
Verdoppelungen ausgeschlossen als Ausdruck von
6konomie.

Zusammenfassende Beschreibung der Zehn Skiaen:

l) ,,Symphonie" (Allegro gtusto). Direkte Anwendung
der Idee. die auf der Abhandlung zur Orchestrierung
fiir eine .,Symphonie fiir Streichorchester" beruht (vgl.
dazu oben, das beziiglich des Vierten Streichquaftetts
Besprochene) .  Das  Thema,  we lches  d iese  Sk izze
erdffnet, ist dergestalt, daB es in voller Entfaltung den
ersten Abschnitt einer zweithemigen Sonatensatzfom
in symphonischem AusmaB ergeben kitnnte.

2) Das .,Konzert" (Vfuace) 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 molro) beruht auf
einem ostinaten BaB 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 Einsiitze der drei Instrumente in aufstei-
gender Richtung (Viola, 2. Violine, l. Violine) noch
betont wird. Ein weiteres bemerkenswefies Element
des Satzes ist der hiiufige Wechsel des Taktmetrums.

4) Die ,,Suite" (ALlegro moderato) stellt eine bewuBte
Beziehung zur,,vorklassischen Suite" her Diese Be-
ziehung wird vor allem durch zwei Momente voll-
zogen, durch die strk kontrapunktisch gehaltene Satz-
weise einerseits. welche auf hamonische Weise sowie
in Form spieltechnischer,,Bilder" (nur in der Coda)
weiterentwickelt wird, und mdereneits durch Motive,
welche den Vorklassikem wie zum Beispiel Bach eigen
sind.

5) Das ,,Concertino" (Allegretto con grazia) stellt eine
Fortsetzuns der besonderen Denkweise tiber vorklas-



sische Vorbilder der vorausgegangenen ,,Suite" dil und
beruht zumeist auf Motiven aus dieser, welchen jedoch

eine ganzlich andersartige Deutung und Entwicklung
gegeben wird. Der Zentralgedanke des Diminutivs
(und altgemein der Diminutive bei Skalkottas: ,,Sona-
tine", .,Concenino",,,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

,,groBen" Fomen (Sonate, Konzert, Symphonie, Suite)
der Fall ist.

6) Die ,,Serenade" (Andantino) ist das zweite langsme
Sttick des Zyklus'. Ausgesprochen melodisch und ein-
fach in der Gesangslinie, homophoner in der Konzep-
tion im Verhaltnis zu den anderen Stiicken. wird sie
insgesamt mit Sordino ausgefi.ihrt.

7) ,,Ragtime" (Tempo di Ragtime) stellt innerhalb der
Zehn Skizzen die erste eindeutige Beziehung zu mo-
demen Tanzformen her, wahrend die ubrigen Stucke
bisher sich haupts?ichlich auf klassische und vorklas-
sische Formen bezogen. Zentralidee der Tanze, die
Skalkottas komponien, ist, das rhythmische Element
des Tanzes innerhalb der absoluten Fom aufzubauen.

8) Das ,,Noctume" (.Molto espressivo) ist das ddtte und
letzte langsame Stuck innerhalb der zehn Skizzen und
wird ebenfalls mit Sordino ausgefiihrt. Homophon in
der Konzeption, Iyrisch und melodisch, stutzt es sich
auf breite Melodien, in denen sich groBe Intervalle mit
kleinen abwechseln. Die Melodien beginnen in einer
einzigen Streichergruppe und setzen sich in paralleler
Bewegung von zwei Streichergruppen fbrt (nomaler-
weise der ersten mit der zweiten Violine).

9) Das ,,Capriccio" (Vivacissimo (rilmato)) beruht auf
dem Element einer ostinaten rhythmischen Figur, wie
schon das  ana loge , ,Capr icc io"  Nr .30  aus  den J2
Sticken fiir Klavier. Die Musik setzt der behmlichen

Wiederholung eines kurzen Motivs (zwei Sechzehntel
und ein Achtel) dessen Aufliisung in perpetuelle Bewe-
gung von Sechzehnteln entgegen.

l0) 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 iihnliche fomale Rolle auf zu jener des ,,Kalama-
tianos" aus den Griechischen Tiinzen (Nr.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 versreut, sodaB er sich mit
zwei oder drei Instrumenten weiterbewegt und alle vier
nur m besondeten Punkten der Fom zusammen ver-
bindet: zu Beginn, auf den Hdhepunkten und am
SchluB der Abschnitte.

Oktett fiir 4 Streicher und 4 Holzbliiser
1931 ist ein kritisches Jahr fiir Skalkottas. Der Kom-
ponist scheint ersch<ipft zu sein durch die Anstrengung,
eine Anerkennung seiner Musik sowohl in Griechen-
lmd als auch in Deutschlmd zu eringen. was Griechen-
land betrifft. so iiberwacht Skalkottas Ende 1930 die
Auffiihnng von insgesamt sechs seiner Werke, verteilt
auf zwei Abende: des Konzerts ft ir Blasorchester,
welches bei einem ,,Volks'rKonzert des dmals ein-
zigen Orchesters der Hauptstadt gespielt wurde sowie
die Auffiihrung von drei Streichquartetten und zwei
Sonatinen fi.ir Violine und Klavier. die bei einem Kam-
memusikabend zum Vortrag kamen. Die Kritiken sind
negativ, und Skalkottas wird ein fiir allemal erkennen,
da8 seine modemen Werke niemals ,,in unserer Haupt-
stadt" angenommen werden wiirden. So beschrdnken
sich die Hoffnungen des Komponisten auf die Mdg-
lichleiten in Deutschlmd.

Dmh auch in Deutschland stehen die Dinse nicht



viel bessel Die Auffiihrungen von Werken Skalkottas'
beschrAnken sich auf Konzene. die von den Studenten
aus Schrinbergs Kompositionsklasse und mit Unter-
stiitzung des Dozenten orgmisiert werden. Mit seinem
Zweiten Streichquartett, das 1929 vorgetragen wird,
findet Skalkottas einen allgemein glnstigen Anklang.
Das Konzert fiir Blasorchester, welches m 20.5.1930
aufgefiihrt wird, wird allerdings nur unter Vorbehalt
angenommen: es sei zu,,senkrecht" in seiner Schreib-
weise und verwende zt yiel Jazz, Was das Otrett
betrifft. notiert Peter Gradenwitz in seinem Buch iiber
die Kompositionsklasse Schcinbergs (Arnold Sc hoen-
berg und seine Meisterschii ler, Ausgabe Zsolnay
1998) :

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

Nach diesem Zeitpuntt haben wir keine bezeugte
Komposition Skalkottas' mehr: es scheint, daB der
Komponist, ein idealistischer Mensch jedoch ohne Illu-
sionen, nachdem er seiner ktinstledschen Aussichten,
die seine kompositorischen Bemuhungen beseelten,
beraubt war, ganz der Freude des kompositodschen
Schdpfens entsagte, bis 1933, als er nach Griechenland
zuriickkehrte.

Was die Satzweise dieses Werkes betdfft. 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

Tdnen. Im zweiten und insbesondere im ddtten Satz
wird eine Abweichung von der streng analysierbaren
Reihenkomposition deutlich, besonders durch die
Bildung von I l-Ton-Reihen (man hiirt zwttlf Noten, je-
doch nur I I Ttine der Tonleiter, da ein Ton zweimal
erklingt, w?ihrend ein mderer fehlt). Es handelt sich um
eine Technik, die der Komponist charakteristischer-
weise in der Ouverture des Odysseas (circa 1942-44)
anwenden wird: der wiederholte Ton bdngt die Reihe
etwas aus dem Gleichgewicht, was wiederum beim
Hdren als ,,Farbung" wahrgenomen wird. Wenn hin-
gegen eine vollkommen ausgewogene musikalische
Struktur erwUnscht ist, werden volle Reihen mit 12
Tiinen veryendet.

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

Was die asthetische Ausrichtung des werkes be-
trifft, so ist offensichtlich, daB das Oktett von einem
unterhaltsamen Zug durchzogen ist, welcher im Stil
eines Divertimentos offenkundig wird, det das Oktett
vom Anfang bis zum SchluB pragt. Dieser Stil ist umso
bemerkenswerter, als offensichdich ist, daB die kompo-
sitorische Grundlage der Polyphonie dieses Werkes in
der Doppelchdrigkeit zu sehen ist, einer der fortge-
schdttensten und vorstellbar schwierigsten Fomen der
Polyphonie innerhalb der Musikausbildung. DaR Skal-
kottas den chodschen und gleichsam geistlichen Stil
traditioneller Themen der Doppelchdrigkeit in den Stil
eines Divertimentos umwandelt. ist als ein Kerncha-
rakteristikum seines kompositorischen Denkens anzu-
sehen: der Komponist beweist auch in diesem Werk
seine sttrke transfomatorische Phmtasie. welche er in
all ihrer GrdBe in den Griechischen TAnzen a\sbreitet
wird.



Eine kont rapunkt ische Satzwe ise  im St i l  der
Doppelchdrigkeit, beruhend auf einem erweiterten
System der Tonordnung wie dies durch die Zwdlfton-
technik herausgebildet ist, verbunden mit einer unter-
haltsamen Haltung, welche dem Hiirer den Zugang
erleichtert: dies scheint das kompositorische Ideal zu
sein. welches Skalkottas 193 1 mit dem Oktett vetwirk-
lichen wollte.

Streichtrio
Das Jatu 1935 bedeutet ftir Nikos Skalkottas ein auBerst
fruchtbares Jahr. Er komponiert eine Reihe von Zwtilf-
tonwerken und vollendet puallel dzu den ersten Zyklus
der Griechischen Tiinze. rndem er die Tdnze Nr 4 bis 8
schreibt. Zu den Zwiilftonwerken dieses Jahres zahlen
die beiden Sonather fiir Violine und Klavier (die drine
und viefte), das lrlo sowie das Dritte Streichquqfiett,
das Concertino fi)r zwei Klaviere und die erhaltene
Fassung der ersten Suite fiir grofes Orchester, dle uns
sowohl im Particell als auch in der orchestrierten
Fassung tiberliefen ist. In der Tat ist 1935 das Jahr, in
dem der Komponist wieder zu komponieren beginnt,
nach 193 I (mit Ausnahme gmz vereinzelter Stiicke, die
zwischen 193 1 und 1934 geschrieben wurden, worunter
sich auch dre drei Griechischen Tr:inze von 1933 be-
finden).

Im Strei(htrio liegt die Grundidee fiir den Kompo-
sitionsaufbau bereits in der Wahl der Zusammen-
setzung der Instrumente: die drei Streichinstrumente
werden jeweils einstimmig eingesetzt. AuBerdem halt
sich Skalkottas im groBen und gmzen an ihre jeweilige
Lage, das hei8t er setzt die Violine hijher, das Violon-
cello tiefer und die Viola in die Mitte von beiden.

Im Gegensatz zu den Freiheiten, die sich Skal-
kottas dem Zwiilftonsystem gegeniiber erlaubte, so-
lange er in Schiinbergs Klasse studiene, sind die Werke
von 1935 alle streng zwdlftdnig gearbeitet und beziig-
lich der Zwdlftonrcihen vollkommen analvsierba.

Aufgrund der,,instrumentellen" Basis sowie aus
serieller Sicht bedeuten die drei Instrumente jeweils

eine Reihe, also insgesamt drei Zwdlftonreihen. Aus
der Sicht der Komposition bilden drei Reihen in grund-
satzlich kontrapunktischer Gegeniiberstellung die
Grundlage ftir eine kontrapunktische Aufgabe. In dem
MaR wie jedes Instrument die Reihe eines der anderen
Instrumente iibemehmen kmn, sodaB die Verlagerung
der Reihen ebenso mit einer Verlagerung ihrer Tonlage
einhergeht, bedeutet dies fiir die Komposition, daB sie
unter dem Gesichtspunkt des doppelten Kontrapunkts
zu verstehen ist,

In den grundsatzlich kontrapunktisch gedachten
Satz bringt Skalkottas mehrere Varianten in Richtung
auf eine homophone Satzweise ein. Zun?ichst henscht
d i e  k o n t r a p u n k t i s c h e  S c h r e i b w e i r e  v o r  m i t  e i n e r
Neigung zur homophonen Schreibweise: Skalkottas
unte$cheidet durch die Tonlage die zusammenklingen-
den Abschnitte der Instrumente, sodafj jeweils eine
Hauptlinie gegentiber den begleitenden Linien hervor-
tritt. Die Unterscheidung wird einerseits durch die
Dynamik (der Komponist bezeichnet normalerweise
mit/, welches Instrument die Hauptlinie ausfiihn) und
andererseits durch andersartige Schreibweisen kennt-
l ich 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, daR die thematische Ein-
heit die Fom einer Reihe von DreiklAngen annimmt.
In dem MaB wie sich die,,Logik" dieser Dreikli inge
von der ,,Logik" tonaler Dreikl?inge unterscheidet und
driiber hinaus in dem Grad, wie ein Vergleich zwischen
diesen beiden,,Logiken" assoziiert wird durch die
gemeinschaftliche Kompositionsstruktur einer Reihe
von Dreikldngen, in diesem MaR zeigt sich die Mdg-
lichkeit des Systems, musikalische Originalitdt zu er-



z ie len ,  e ine  Mus ik  zu  erschaf fen ,  d ie  aus  e iner

,,anderen Sphiire" kommt.
Diese Dialektik zwischen kontrapunktischem und

homophonem Denken miindet gegen Ende des ddtten
Satzes in ein Unisono der drei Streichinstrumente.
welche die drei herausragenden Reihen des Werkes
vortragen. In diesem Satz enthullen die Reihen alle in
ihnen verborgenen Kriifte, auf horizontaler Ebene. Es
handelt sich hierbei um ein beliebtes Spiel. das Skal-
kottas in seinen Zwiilftonwerken anwendet: ein und
dasselbe Stuck weist ein Geflecht von Reihen auf. die
auf einer bestimmten Ebene geordnet sind, innerhalb
der  s ie  s ich  durch  e ine  Fo lge  von kompl iz ie r ten
Fomen abwechseln. Am SchluB wird dieses Geflecht
in einer,,vereinfachten" Fom vorgetragen, sozusagen
als,,Ldsung" dessen, was diese Reihen im Vorherge-
gangenen aufgestellt haben. Diese,,Ldsung" hat in
einigen Werken, vor allem fiir Orchester, die Fom von
aufeinanderfolgenden zwiilftainigen Akkorden. Im
Falle des Srreicllrios hat sie die Fom eines Unisono.

D ie  Formabschn i t te  en tsprechen a ls  ser ie l le
Dreierverbiinde im Verlauf der Komposition den spe-
zielleren Arten ihres Vortrags, welche ebenfalls mit
einem unterschiedlichen musikalischen Inhalt kones-
pondieren. Unter diesem Aspekt unterscheiden sich die
drei Satze voneinander durch die kompositionstech-
nische Behandlung, der sie unterliegen.

Der erste Satz beruht ausschlieRlich auf einem Ge-
flecht aus den drei Reihen. Seine Fom l?iBt sich weit-
l?iufig betrachtet als Sonatenhauptsatzform mit zwei
Themen bezeichnen. wobei das erste Thema kontra-
punktischer und melodischer angelegt ist, wahrend das
zweite tAnzerischer und rhythmischer gehalten ist.
Jedoch ist die ,,weitercntwicklung" der beiden Themen
in die Kategorie,,Thema mit Variationen" einzuord-
nen, da sie jeweils auf vuiativen, sich gegenseitig ab-
wechselnden GegenUbentellungen des Reihengefl echts
beruht.

Der zweite Satz sti itzt sich im Gegensatz zum
ersten auf das Abwechseln einer bestimmten Zahl von
Reihengeflechten, die sich von jenen des ersten Satzes
unterscheiden. Die hier zugrundeliegende Fom ist ein
Rondo, da ein bestimmtes Reihengeflecht fonwahrcnd
wie ein Refrain wiederkehn.

Der ddtte Satz, eine Toccata, veruendet eine Tech-
nik. die zwischen jenen der beiden vorausgehenden
Sdtze anzulegen ist: zunAchst stiitzt sich der Satz fast
ausschlieBlich auf die drei Reihen des ersten Satzes.
Jedoch wird dartiber 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
Idenritiit der grundlegenden Reihen in Bezug zu ihrer
Veranderung. Es handelt sich hier um ein gutes Bei-
spiel dafur, wie das kompositorische Eintauchen in das
musikalische Material von Seiten Skalkottas' auf einem
festen Rahmen seiner geistigen Souveranitat ruht.

Der alte Dimos
Nikos Skalkoftas' Der abe Dimos ist zeitlich um 1949
anzusetzen. In diesem Jahr griindet Skalkottas mit drei
Kollegen das ,,Athener Quartett", dessen Repertoire
auch eigene Werke umfa8t, hauptsachlich Griechische
Tdnze. Unter diesem Gesichtspunkt gesehen scheint
die Komposition des Alten Dimos fljr Streichquartett
aus praktischen Griinden erfolgt zu sein: man konnte
sich das Stiick jedoch auch orchestriert vorstellen,
sozusagen als Fonsetzung der 36 Griechischen Ttinze,
die der Komponist bereils 1936 vollendet hatte. Dies

bedeutet im engeren Sinn, daB Skalkottas beim Alten
Dimos die Kompositionsweise der Griechischen Trinze

anwendet, welche er ansonsten nach 1936 aufgegeben
hatte.

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



Krer (Zakynth, 1829-1896). Das Gedicht dieses Liedes,
von Adstotelis Valaoritis im Volkston verfaBt. eziihlt
vom Tod des alten Klimpfen (Klephtis), eines berUhmten
Kiimpfe$ im nationalen Befreimgskmpf, 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 schiipfe-
ilschen Phantasiegewalt dar, die auch die Griechischen
Ttinze kennzerchnet. Skalkottas behandelt dieses Lied
als ein thematisches Ganzes, welches er einer,,Bear-
beitung" unteEieht. Diese,,Beubeitung" besteht aus
der besonderen Art der Wiedergabe des Themas durch
das Quartett, was im speziellen Fall des Alten Dimos
eminent theatralisch ist. Diese yon den Kfiften eines

Quartetts getragene Wiedergabe wird durch Kontra-
punkt und Hamonie diskret unterstiitzt.

@ Kostis Demertzis 2001

Das New Hellenic Quartet wird gegenw?irtig als das
fiihrende Streichquartett Griechenlands angesehen. Der
Kem des Repenoires umfaBt sowohl klassische Werke
fur Streichquartett als auch Werke griechischer Kom-
ponisten. Konzede haben das Quartett in viele euro-
pli ische Stadte und zu vielen europaischen 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 intemationalen
Symposium ,,Schdnberg in Berlin" in September 2000
in Wien.

1996 fiihrte das New Hellenic Quartet in Zusam-
menarbeit mit der griechischen Komponisten-Vereini-

gung 16 neue Werke fiir Streichquartett auf, geschrie-
ben von modernen griechischen Komponisten. Das
New Hellenic Quartet hat bereits Nikos Skalkottas'
dritte s tnd vierte s Streic hquorte tt eitgespielt (BIS-CD-
1074). Anl?iBlich des 50. Jahrestages von Skalkottas'
Tod 1999 gab das  New He l len ic  Quar te t  in  Zu-
samenilbeit mit der Foundation for Hellenic Culture
eine Reihe von Konzerten in verschiedenen euro-
paischen StAdten, darunter London, Ptris, Wien, Vero-
na und Belgrad, um die Streichquartettmusik dieses
wichtigen griechischen Komponisten zu prasentieren.

Die Bliiser dieser Aufnahme sind allesamt ftihrende
Mitglieder von Stockholmer Orchestem. Jan Bengtson
(Fldte) und Per Andersson (Oboe) kommen vom
Kdniglich Philhamonischen Orchester, wahrend P€r
B i l lman (K tar ine t te )  und Chr is t ian  Dav idsson
(Fagott) an der Kitniglich Stockholmer Oper tatig sind.
Neben ihren Orchesterdiensten widmen sie sich als
Mitglieder des Vadaux-Quintetts regelmaBig der
Kammemusik.



Premier Quatuor i cordes
Le Premier Suatuor d cordes de Skalkottas peut Ctre
datd de 1928. A ce moment Skalkottas composa trois
quatuors, le Premier,le Dewiime etle Tt'oisiime, qti
porte le titre de Musique facile pour Quatuor d cordes,
De ces trois cuvres uniquement la premiere est acces-
sible aujourd'hui et peut etre jou6e en concert. Aprds
avoir dtd considdree comme perdue, la partition fut d6-
couverte par Jorgos Chatsinikos chez un antiquaire.
D'aprds nos infomations, I 'cuvre a dtd ex6cut6e en
concert en 1930 i Berlin et i Athdnes.

Skalkottas fit ses dtudes auprds de Schoenberg au
cours de I 'annde acad6mique 1921-28. Le Premier

Quatuor d cordes esl donc une des premiires euvres
qu'il prosenta i la Preussische Akademie der KUnste.
On ne peut quand m€me pas discemer de diff6rence
fondamentale entre le style de cette euvre et celui de
ses cuvres ant€deures, comme ptr exemple la Sora-
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 serielle
comme moyen d'dlargir les possibil i tds de l 'dcdture
tonale et il 6tablit ses sdries plutot dans un sens homo-
phone que polyphone.

Le Premier Quatuor reste simple et concis au
niveau de la fome. Comme il Ie fit pour d'auhes com-
positions de sa p6riode berlinoise, Skalkottas fait
conespondre aux trois mouvements trois styles musi-
caux diffdrents: le premier mouvement (Allegro giusto)
est un mouvement classique de fome sonate avec la
reprise typique de I'exposition. Le deuxieme mouve-
ment est un Andqnte con yariqzioni, dans lequel Skal-
kottas introduit la rythmique de la musique jazz. I l
compose un sujet a trois vtriations plus coda tout en
chmgeant de mesure lors de chaque variation. Le troi-
sidme mouvement (Allegro (ben ritmato) ivace), eqit
sous forme rondo, d caractdre enjou6 et visiblement
divertissant, prdsente des 6l6ments rappelant la mu-

sique folklorique grecque: une suite ascendante de cinq
notes sur base de tonalitd mineure poss6dant une domi-
nante abaissde d'un demi-ton presente ainsi la couleur
lcale grecque, une technique sur laquelle Skalkottas
ne reviendra qu'au d6but de I'ann6e l93l avec la pre-
midre (selon la chronologie de leur composition) de ses
Danses G recques. le Peloponisiako.

Dix Esquisses pour cordes
lxs Dix Esquisses pour cordes de Skalkottas qui sont
bien connues par le grmd public portent le title com-
plet de Dix Piices pour Quatuor d cord.es (Esquisses).
Le terme d"'esquisses" peut Ctre interpr6t6 de deux
faEons: il s'applique d'une part e la structure musicale
de I'euvre et d'autre pan au fait que le compositeur
s'anangea pour noter chaque esquisse sur une seule
feuille de la partition. Ainsi elles peuvent etre visua-
l i sdes  d 'un  seu l  regard  comme une esqu isse  d 'un
peintre. Da esqarses signifle donc dix pages dc parti-
tion. Dms un article publi6 it put (Th6orie et pratique
des rigles de la musique) Skalkottas expliqua plus tard
que la musique se distingue des autrcs arts comme par
exemple de la peinture pa les "rdgles strictes" inh6-
rentes d chaque art. Ainsi la musique se ddfinit par Ie
fait qu'elle ne peut se rdaliser qu'au sein d'une cat6-
gorie sp6cifique de rdgles, la catdgorie des "rCgles
strictes" respectivement des "rdgles musicales". Ce-
pendant la trmsposition d'une "idee" d'une fome dms
une autre et par consdquent d'un art vers un autre
comme par exemple de la litterature, de la photogra-
phie ou bien du fllm vers la musique, est un ddfl qui
intdressa Skalkottas jusqu'tr Ia fln de sa vie.

Les Dix Esquisses ont 6td composees probable-
ment tout de suite aprds le Quatri ime Quatuor d
cordes et elles marquent le passage du compositeur
vers le monde des petites pidces de caractere.

Les Dix Esquisses ont 6t€ jou€es de nombreuses
fois en public, elles ont 6t6 enregistrdes sur disque et



ont 6t6 populaires pimi les interpdtes, les critiques et

le public aimant la musique de Skalkottas. Le compo-

siteur lui-meme en fit un anangement pour orchestre d

cordes. Il rajouta a cette version \ae Petite Suite pour

cordes qti elle-m€me peut Ctre joude par deux foma-

tions diffdrentes, gmnd ou petit orchesre ar cordes. Les

Dix Esquisses dms leur version pour quatuor d cordes
reposent sur I 'altemance rapide des styles d'6criture,
de notation et de technique de jeu pour cordes, de
mouvements polyphoniques et homophones. M€me au
sein de ces changements rapides, on peut distinguer
des caracteristiques fondamentales du style de Skal-
kottas, d'un c6t6 I 'aspect thdmatique qui place les
sujets et leur accompagnement au premier plu (con-

trepoints, figures musicales et hamonies) et de I'autre
I'aspect stylistique ddcdvant plutdt des "fomes" ou
"tableaux" et focalisant I 'attention sur la technique
instrumentale Qtizzicatos, glissandi). Ces deux aspects,
le "th€matique" et le "descriptif 'sont class6s par la
suite selon un ordre hidrarchique qui veut que le
"descriptif' ddpende du "thdmatique" et trouve son uti-
l isation plut6t dans I ' introduction (meme si ceci ne
s'applique que peu d la prdsente cuvre), lors du ddve-
loppement, dans la coda ou pour des dpisodes du sujet.
Cette hidrarchie claire et nette nous sert h visualiser
I ' id6e fondamentale de chaque pidce et peut €tre
comparee a la technique de la perspective dans les
beaux-ans. Etant donnd que Skalkottas dcrivit pour un
ensemble homogdne de cordes, i l  pensa qu'i l  serait
inutile de doubler un instrument pu un autre. Ainsi, il
ddveloppa la dimension "orchestrale" de l'6cdture pour
cordes en se senant de la possibilitd de diff6rencier sur
le plan vertical la sonorit6 des cordes. La technique des
doublures simples ou rafl in6es peut par consdquent,
sous I'aspect de l'6conomie, Ctre exclue de la pratique
vinuose de 1'an d'orchestration de Skalkottas.

Description sommaire des DiJ ts4triss€s

l) "Sinfonia" (Allegro giusto). Skalkottas met en
pratique dCs le depan son id6e qui se base sur le traitd
d'orchestration dtabli pour une symphonie pour orches-

tre h cordes (voir ci haut les remrques faites au sujet
dt Quatriime Quqtuor A cordes). Le sujet avec lequel
ddbute cette esquisse est si complexe qu'i l  pourrail

suflire au d6veloppement entier de la premidre partie
d'un mouvement de forme sonate i deux suiets de
grandeur symphonique.

2) Le "Concerto" (yirace) repose sur I ' idee d'une
dcdture virtuose reprdsentde ici par le mouvement er
doubles crches des instruments. Certaines indicationr
de phras6 visent h rappeler le "vieux style" du concertc
classique et pr6classique.

3) La "Passacaglia" (Moderato nollo) se base sur unt
basse obstinee du violoncelle iL laquelle sont incorpord!
des fragments de glissandi et de pizzicato. En ce qu:
conceme l'6volution des voix sup6rieures, c'est l'6cri.
ture en contrepoint qui domine. Ceci e.l encore sou.
lignd pil I'entr6e successive des trois rnstruments er
direction ascendante (alto, deuxidme violon, premiel
violon). Un autre aspect primordial du mouvement esl
le ftdquent changement de mesurc.

4) La "Suita" (Allegro moderaro) propose une rdmi.
niscence claire et dvidente des "suites prdclassiques"
Cette rdminiscence est rdalis6e par deux 6l6ments
l'dcriture en contrepoint servant h la fois d g6rer 1'6vo.
lution hamonique du mouvement et e la constructior
de "tableaux" (uniquement pour la coda) et d'autre par
ptr I'utilisation de themes semblables e ceux que I'or
trouve chez les compositeurs de la p6riode preclassique
comme par exemple chez Bach.

5) Le "Concertino" (Allegretto con grazia) potts\i1
cette fagon un peu speciale de voir les modCles pr€.
classiques dans la Salra pr6c6dente et reprend des mo.



tifs de celle-ci tout en leur attribumt une interprdtation
et un d6veloppement tout d fait differents. L'idde cen-
trale concemant l'emploi du diminutif (et de l'emploi
des diminutifs en g6n6ral, "Sonatine", "Concertino",
"Sinfoniena", "Petite Suite") signifie pour Skalkottas
une simplincation qui favorise la mise en place de
fomes plus originales, plus profondes et plus compli-
qudes que cela saurait €tre le cas pour les "grandes"
fomes ("Sonate", "Concerto", "Symphonie", "Suite").

6) La "Serenata" (Andantino) est le deuxidme mouve-
ment lent du cycle. Elle est trds m6lodieuse et assez
simple dans ses l ignes mdlodiques, plus homophone
dms sa conception par rapport aux autres pieces et elle
est joude entidrement con sordino.

7) Le "Ragtime" (Tempo di Ragtime) est pmi les Dri
Esquisses la premidre allusion iL des fomes de danse
modemes tandis que les mouvements prec€dents se
rdfdraient principalement ) des formes classiques et
prdclassiques. L'idee centrale mise en euvre pour les
danses composdes par Skalkottas est de developper
l'6l6ment rythmique au sein d'une fome absolue.

8) L€ "Nottumo" (Molto espressivo) est le troisidme et
dernier mouvement lent des Du Esqaisses et i l  est
dgalement ioue con sordino. Le Notturno est de con-
ception homophone, i l  est lyrique et m6lodique et
rcpose sur des m6lodies larges fom6es par une alter-
nmce entre grmds et petits intenalles. Les m6lodies
naissent au sein d'un groupe de cordes et sont par la
suite ex6cut€es en lignes paralldles par deux groupes
de cordes (en g€ndral par le premier et le deuxidme
violon).

9) Le "Capriccio" (Vivacissimo (ritmato)) repose sur
I'emploi obstind d'une flgure rythmique comme cela
est 6galement le cas pour le Capriccio, le no 30 des J2
Piices pour piano. La musique oppose d la repdtition
perpdtuelle d'un motif trds court (deux doubles croches

plus une croche) sa rdsolution dans un mouvement
continu de doubles crches,

l0) Le "Rondo" (Presto) est en fait une danse grecque
(Kalamatianos) 6crite en 7/8. La mdlodie, surtout celle
qui est joude par le deuxidme violon et qui apparait
vers la fin du mouvement, s'apparente visiblement et
p rdsente  la  mdme impor tance en  ce  qu i  concerne
I'organisation fomelle que celle que Skalkottas note
pour le Kalamatianos des Dorses Grecques (no 8 dt
premier cycle). Tout au long de cette esquisse, Skal-
kottas ne joue non seulement avec les notes mais aussi
avec les silences. Il r6partit des silences d'une mesure
entidre sur les diff6rents instruments du quatuor de
fagon h ne plus avoir que deux ou trois instruments d sa
disposition pour la continuation de la musique et i ne
faire entendre tous les quatre instruments que lors des
moments cruciaux Pour la fome: Ies d6buts, les points
forts et les fins des diffdrentes sections.

Octuor
L mn6e 193 I fut une mnde critique pour Skalkottas. Le
compositeur sembla etle essouffld ptr les efforts dalisds
pour faire reconnaitre sa musique i la fois en Grtce et en
Allemagne. En GrCce, il superyisa vers la fin de I'annee
1930 I'exdcution publique de six de ses cuvres qui
furent au programme de deux concerts: le Concerto
Grosso pour orchestre d vent jot6 au cours d'un concert
"populaire ' ptr le seul orchestre existant e ce moment
dans la capitale, de meme que I'interprdtation de trois
quatuors dL cordes et de deux sonatines pour violon et
piano qui furent jouees lo$ d'un conceft de musique de
chmbre. lf,s critiques furent d€sastreuses et Skalkottas
dut admettre que ses cuvres modernes ne seraient
jmais acceptdes "dms notle capitale". Il fut donc oblig€
i se rdsoudre de tenter de se faire un nom en Allemagne.

Cependant la situation en Allemagne fut presque
preille. L'ex6cution des euvres de Skalkottas fut limi-



tde aux concens organises par les etudiants de Schoen-
berg et grace au soutien de celui-ci. Skalkottas sut

trouver quelque reconnaissance avec son Deuxiime

Quatuor jou€ en 1929. Le Concerto pour orchestre d

vent jou€ le 20 mai 1930 s'attira Ia critique d'etre trop
vertical dans sa conception et d'etre trop proche du
jazz, En ce qui conceme l'Octuor, on peut relever ce
qu'en nota Peter Gradenwitz dms son livre sur la classe
de composition de Schoenberg (Arnold Schoenberg
und seine Metstersc}r,i/er, ddition Zsolnay 1998):

"Erich Schmid dirigea le 2 janvier l93l dans le
cadre des concerts d'6tudiants de I'Acaddmre I'Octuor
pour quare bois et quatre cordes de Skalkottas, une de
ses compositions les plus importantes et les plus

typiques. Le compositeur se trouva lui-m€me au pupitre

du deuxiime violon lors de I 'ex6cution sur laquelle
nous n'avons su trouver qu'une remarque m6chmte du
Dr Fritz Brust dans l'Allgemeine Musikzeitung. Sv le
programme se trouvCrent dgalement des cuvres de
Erich Schmid. Natalie Prawossudowitsch, Norbert von
Hmnenheim et Peter Schacht."

A partir de cette date on ne peut plus trouver d'€vi-
dence d'execution des pieces de Skalkottas. Il parait
que le compositeur, un homme id€aliste mais sans illu-
sions, ayant perdu ses visions artistiques qui animCrent
tous ses efforts musicaux, refusa de s'adonner aux joies

de la composition jusqu'en 1933, ann6e qui marqua
son retour en Grece.

En ce qui conceme la conception de cette cuvre
6crite en technique s6rielle, on peut remilquer qu'elle
illustre I'idde de Skalkottas de se servir des combinai-
sons serielles comme d'entites th€matiques et non
simplement comme accumulations de notes. Dans le
deuxieme et plus particulierement dans le troisidme
mouvement, il s'6carte de la technique s6rielle stricte
se laissmt ddmontrer ptr le moyen de l'analyse. Skal-
kottas utilise ici des sdries de onze notes (bien qu'on
entende douze notes on n'y trouve que onze sons diff6-

rents, ctr une note est 6cart6e tandis qu'une autre est

utilisde deux fois). Il faut remarquer qu'il s'agit d'une

technique reutilisee pour I'ouverture potr Le Retour

d'Odyssie (vers 1942-43): la note rdp€t6e cause un

certain d6sdquilibre i la sdrie, ce que I'auditeur peut

entendre comme une "couleur". Quand Skalkottas en a
envie, il utilise des sdries compldtes de douze notes,

Mises e part les s€ries qui foumissent d I'auditeur
I'impression d'un changement et d'un renouveau con-
tinuel et qui cr6ent ainsi I'id6e d'une unit6 stylistique,
c esl l ' interualle de tierce qui est d'une cenaine impor-
tance potr I'Octuor vu que son traitement se rapproche
de celui d'un motif.

En ce qui concerne I 'orientation esth€tique de
I'cuvre, il est evident q\e l'Octuor presente un cilac-
tCre enjoud mtrque pil I'utilisation du style d'un diver-
timento q\i se laisse retracer d'un bout d l'autre de
l'cuvre. Cet effet de style est particulidrement sur-
prenant si I'on sait que la base pour la composition de
I'cuvre est le concept de la polyphonie telle qu'on la
retrouve dms les cuvres a double chcur et qui est une
des techniques d'6criture polyphoniques des plus deve-
lopp6es et des plus diff ici les rencontrdes lors des
dtudes de composition. Cette transposition des tech-
niques fondmentales et de I'esprit des sujets tradition-
nels pour I'dcriture d double chaur dans le domaine du
divertimento, est une des caract6ristiques les plus
essentielles de I'art d'6cdre de Skalkottas: le composi-
!eur met en relief dans ceile euvre son imaginalion
fortement trmsfomatrice i laquelle il laissa libre cours
lors de la composition des Danses Grecques.

Une €criture contrapuntique proche du style de
l €criture pour double chcur. reposanl sur une orgmi-
sation des notes d6velopp6e a partir de la technique
s6rielle, le tout m6lmg6 e un ctractCre divertissmt qui
rend I'accis i I'cuvre plus facile pour I'auditeur, tel
semble €tre I'iddal recherch6 pil Skalkottas et qu'il
tenta de r€aliser en l93l avec soa Octuor,



Trio i cordes
L'ann6e 1935 s'av6ra €tre une ann6e paniculidrement
fructueuse pour Skalkottas. Il composa quelques euvres
sdrielles et temina parallelement son prcmier cycle des
Danses Grecques pour lequel il 6crivit les danses nos
4-8. Pami les cuvres sdrielles de cette annee l'on peut
compter les derx Sonqtines pour violon et piano (la
troisiime et la quatribme), le lrio de mdme que le lrzi-
siime Quatuor d cordes. le Concertino pour deu.r
plaaoJ et la version consery6e pour grand orchestre de
la Premiire Salle qui nous a 6td transmise sous ses
deux fomes de panicelle et de panition ddtaillde. En
effet I'ann6e 1935 est celle oi le compositeur se remit
au travail aprds s'etre anete en 1931 (e l'exception de
quelques cuvres ftes rares dcdtes entre l93l et 1934
pmi lesquelles se trouyent enhe autres les trois D4rues
Grccaues de 1933\.

L'id6e fondamentale pour la composition dD Trio ii
cordes faLt partie int€grante dc son instrumenration: les
trois instruments jouent chacun pour soi une voix. De
plus, Skalkottas se bome e les faire entendre suivant
leur propre tessiture, le violon joue la voix supdrieure.
le violoncelle est I ' instrument sonnant le plus bas et
l 'alto est plac6 entre les deux.

Contrairement aux abrogations aux rdgles de la
technique sdrielle, que Skalkottas se pemit aussi long-
temps qu'il fut dtudiant dms la classe de Schoenberg,
les euvres de 1935 respectent le sddalisme stdct et
e l les  re  la issent  en t ie rement  ana lyser  en  ce  qu i  con-
ceme les sdries utilisdes.

Du po in t  de  vue de  I ' i ns t rumenta t ion  e t  du
serialisme, chaque instrument constitue pour lui seul
une s6rie, donc on trouve trois sdries de douze notes.
Pour ce qui est de la technique d'dcriture, les trois
re r ies .  qu i  re  d is t inguent  au  n iveau con l rapun l ique.
reprdsentent le matdriau de base pour un exercice de
contrepoint. Dans la mesure oil chaque in\trument peul
Ctre amene d jouer la serie d'un autre et que de cette

fagon le d6placement de la sdrie signilie dgalement la
transposition de son registre, la composition peut Ctre
compnse comme un exercice de contrepoint double.

Dans ce mouvement essentiellement contrapun-
tique, Skalkottas introduit plusieurs variantes i ten-
dance homophone. Au ddpan l'dcriture en contrepoint
e tendmce homophone est celle qui domine: Skalkottas
distingue par leur tessiture les moments homophones,
une ligne mdlodique contraste avec les deux l ignes
I'accompagnant. Cette distinction se fait par la dyna-
mique utilisde (le compositeur marque d'un / I'instru-
ment qui joue la ligne principale) et par les techniques
d'dcriture: pizzicati, accords, notes l ides, formules
mdlodiques, ostinati tythmiq\es etc. sont souvent
(mais pas toujours) les cractdristiques des voix secon-
daires. A d'autres moments Skalkottas fait entendre les
trois voix des trois instruments de telle fagon que
1'unitd thdmatique prend la fome d'une s€rie d'accords.
Dans la mesure oi la "logique" de ces accords se
distingue de la "logique" des accords du systdme tonal
e t  dans  la  mesure  o i l  une  compara ison des  deux
"logiques" est faite ptr la mise en paralldle intuitive de
la strucure stylistique commune des s6ries d'accords,
dans cette mesure se montre le potentiel du systeme
d 'acceder  i  l ' o r ig ina l i te .  de  c rder  une mus ique qu i
vient d'une "sphdre differente".

Celle dialectique enlre l dldment conlrapunlique el
homophone aboutit vers la fin du troisiAme mouvement
dans l'unisson des trois instruments, qui ex6cutent les
trois sdries primordiales de I'cuvre. Dans ce mouve-
ment les sdries ddvoilent toutes leurs forces inh6rentes
sur le plan horizontal. Il s'agit d'un jeu que Skalkottas
adore appliquer e ses cuvres seielles: une seule euvre
prdsente  un  en l re lacemenl  de  ser ies  qu i  ron t  pos i -
tionn6es chacune i un niveau pr6cis h I'intdrieur du-
quel elles se relayent par l'application d'une suite de
fomes trds compliqudes. Vers la fin, cet entrelacement
est pr€sente sous une fome "simplifi6e", on pounait



parler de la "r6solution" de ce que ces sdries ont etabli

au cours du mouvement. Cette "rdsolution" se prdsente

sous la fome d'une suite d'accords ir douze notes dans

certaines cuvres de Skalkottas, principalement dms
ses cuvres pour orchestre. Pour le prdsent ?io il s'agit
d'un unisson.

Aux diff6rentes parties de la fome, qu'on pounatt
qualifler de regroupements de trois unitds serielles,
conespondent au cours de I'euvte les differentes tech-
niques de jeu qui correspondent e nouveau avec les

differents contenus musicaux. Sous ce point de vue, les
trois mouvements se distinguent pu le procdd6 d'6cri-
ture qui leur est appliqu6.

k premier mouvement repose exclusivement sur
un ensemble de trois sdries. Sa fome se rapproche de
la fome sonate h deux sujets, dont le premier est plutdt
contrapuntique et mdlodieux, tandis que le deuxidme
est plus dansant et plus rythm6. Le "d€veloppement"
des deux sujets est cependant plut6t d'ordre "sujet et
viliations" etmt donn6 qu'il se base sur une altemance
des sdries qui ont subi un traitement qui les vilie et les
fait contraster.

La technique utilisee pour le deuxidme mouvement
consiste, contrairement h celle du premier, en une
alternance d'un certain nombre d'entrelacements de
s€ries qui se distinguent de ceux du premier mouve-
ment. La fome utilisee est la fome rondo vu qu'un
ensemble de s6ries revient plusieurs fois comme un
refrain.

Le troisidme mouvement, une toccata, utilise une
technique qui se situe entre celles du premier et du
deuxidme mouvement. Au ddpart on entend unique-
ment les rois series du premier mouvement. A celles-ci
est superpos€ un ensemble de sdries qui est en fait une
vtriation a Cgles propres des deux premidres sdries.

De cette fagon, le jeu avec les sdries au cours de
l'@uyre entiere repose sur I'identitd des sdries de base
ptr rapport e leurs transfomations. Il s'agit d'un bon

exemple qui montre a quel point Skalkottas sait trouYer

une ind6pendmce et une souverainet6 intellectuelle lui
pemettant de traiter le matdriau musical sans aucune
h€sitation.

Gero Dimos
Gero Dimos de Nikos Skalkottas est d dater de 1949.
C'est au cours de cette annee que Skalkottas fonda
avec trois amis le "Quatuor d'Athenes", dont le r6per-
toire comprit 6galement des cuvres propres, entre

autres les Danses Grecques. On peut supposer que

Gero Dimos fut composd pour des raisons pratiques,

car on pounait s'imaginer I'Guvre tout aussi bien dans
une version pour orchestre et qui se trouverait ainsi
dans la lign6e des 36 Danses Grecques, que le com-
positeur avail d€jd achevees en 1936. Ceci signifie que

Skalkottas utilisa les m€mes proc6d6s de composition
qu'il avait d€jd mis en auvre pour les Danses Grecques,
proc6d6s qu'il laissa tomber aprds 1936.

Gero Dimos rcpose sur une melodie tres connue du
compositeur de I'ile ionienne de ZMte, Pavlos Kaner
(Zatynthos, 1829-1896). Le texte dc la chanson, r€dig€
pr Aristotelis Valaoritis dms la langue du peuple ra-
conte la mort du vieux combattant (Klephtis), un com-
battmt qui s'6tait engag6 dans la lutte pour I'ind6pen-
dance nationale et dont la mort est causde par son
grand age. Karer composa cette chmson en 1859 et
elle a trouv6 pa la suite sa place dans I'optra Markos
Bolsarr. MCme si cette chmson est tonale, son message
hdroique fait que la majorit6 des Grecs la considCre
comme une vraie chanson populaire.

Gero Dimos de Skalkottas prdsente un processus
transfomateur dont la force cr6atrice est la m€me que
celle qui marqua les Dqnses Grecques. Cette chanson
repr6sente une seule unitd thdmatique pour Skalkonas
i laquelle il fait subir un "remaniement". Ce "remmie-
ment" consiste en une reproduction quelque peu sp6-
ciale du sujet, qui est 6minemment thdetrale dans le cas



du vieux Dimos. Cette reproduction r6alis€e ptr les
forces d'un quatuor est soutenue discretement pd le
contrepoint et I'hmonie.

@ Kostis Demenzis 2001

Ir New Hellenic Quartet est consid€r6 comme le plus
important quatuor d cordes de Grbce. Son r€pertoire se
compose des ceuvres classiques pour quatuor a cordes
et d'cuvres de compositeun grecs. If, quatuor a fait
des toum6es de concert dms un grmd nombre de villes
europ€emes et il a panicip€ d de nombreux festivals
europ6ens comme pil exemple en 1996 au Thessa-
loniki String Quartet Festival, au Nauplion Festival, au
Italian Music Cycle qui eut lieu au Megmn d'Athones,
au Bemus Festival de Belgrade, au Vaughm Willims
Festival I Londres, au In memorim D. Mitropoulos
Concert e Milan, au Maggio Fiorentino 1999 et au
colloque intemational "Schmnberg i Berlin" en Sep-
tembre 20OO a Vieme.

En collaboration avec I'association grecque des
compositeurs, le New Hellenic Quartet a donne en
concert en 1996 seize nouvelles cuvres 6crites Pour
quatuor i cordes pa des compositem grecs modem€s.
L'ensemble a ddje enregistr6 le Troisieme el le

Quatrilme Quatuor d cordes de Skalkottas (BIS-CD-

1074). A l'occasion du 50e mnivesaire de la mort du
compositeur le New Hell€nic Quartet a jou6, en

collaboration avec la Foundation for Hellenic Cultre,
une s6rie de concerts dans diff6rentes villes euro-
p€€mes, entre autres e hndres, Pris, Vienne, V€rone

et Belgrade afin de pr€senter la musique de cet impor-
tant compositeur grec.

Ics musiciens joumt les instruments tr vent font tous
partie d'orcheshes de Stmkholm. Jan Bengtson (fl0te)

et Per Andersson (hautbois) sont membres de I'Or-

chestre Philharmonique Royal de Stockholm, Per

Billman (clrinene) et Christian Davidson (bmson)

jouent a l'Op6ra Royal de St@kholm. A cdt6 de leurs

engagements au sein de ces orchestres, ils s'adoment
r€guliirement A la musique de chmbre come membres
du Quintette Vadaux.

R@ordinS data: April 2000 at Nybrckajen 1l (the fomer

Academy of Music), Stakholm, Sweden

Balmce engin@rflomeistel Hms Kipfer
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