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Duo for Violin and Viola (1940-42)  (Universal) 6'02
I. Allegro vivo 1'14
II. Andante 2'08
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II. O Elympos ki o Kissavos (Olympos and Kissavos). Lento a piacere 1'30
III. Ande kimisou kori mou (Sleep, My Daughter). Andante 1'30
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Nikos Skalkottas: Biography and Chronology
21.3.1904: Bom in Chalkida. 1909-1910: Violin lessons
from his father and uncle. The family moves to Athens.

l9l2:  Viol in studies at the Athens Conseryatory. 1920:

Complet ion of studies at the Athens Consenatory. 1921;

Skalkonas goes to Berlin with a scholarship to study the

viol in under Wil ly Hess at the Col lege of Music.  1923:

He tums to composition. Earliest surviving piano works.

1925: Exchange of let ters with Nel ly Aski topoulou.

S k a l k o t t a s  w o r k s  i n  v a r i o u s  m u s i c  v e n u e s  i n  B e r l i n

(cinemas. hotels,  etc.) .  Sonatq for solo viol in.  1925-27:

Composit ion studies under Kurt  Wei l l  and Phi l ipp Jar

nach. Binh of a daughter with Mathi lde Temko. 1927:

Sonatina for piano l5 Liille \aridtions for piano. 1927-

33: Composition studies under Amold Schoenberg at the

Academy of Arts. 1928-3 l: t$'o S.rrdllrtas for violin and

piano; two String Quartets, Octet for fotr strings and

four wind instruments, Piano Conterto No. l: Suite No. I

for ldge orchestra in six movements; Conrcrto for Wind

On:hestra (lost)i Greet Dance lPektponrtesian Dance).

1933: Return to Greece: plays in the symphony orch-

estas in Athens. Three Greek Dances. 1934: Transcrip-

tion of Greek folk-songs from records. 1935-36: two So-

natinas for violin and piano; ,la-lng Quurtet No.3 and

String Trio, Concertino for Tvtt Pianos, completion of

the 36 Greek Dances; Suite No.1 for Piano; Tr io Jor
Violin, Cello and Piano.1936-38: Piano Concerto No.2,

Viol in Cont:erto:  Cel lo Con(erto ( lost) .  1938: Eigftr

Variations Jbr Piano Trio, The Maiden und Death (ballet,

lirst version). 1939: Concerto Jbr Wind Instruments dnd

Pldro; theorctical writings (Ilic Techtique oJ Instrumen-

tdt iot  Ar i lc les on Music).  1940: Sr ' i rg Quartet No.4;

Ten Sketches for Str ings; 32 Pieces lbr Piano, three

Piano Suitesl Four Etudes for piano. 1940-42: 16 Songs

for mezzo-soprano and piano: Concerto No.3 for Pidno

and Ten Wind Instruments. Duo for Violin and Viola;

Concerto for violiil, viola and Large Wind Orchestra;

Sonata concertdnte for bassoon and piano; Sonata for
Viol in and Piano. I91l-41: The Return of Odysseus
(overture for large orchestra);  Li t t le Suite for str ingsl

S1:mphonic Suite No.2 in six movements; Mayial, Spell

(fairy-tale drama); Concerto for Two Vlolins. 1946: mar-

iage to Maria Pangali; The Mdiden and Death (ballet,

second version); Petite Suite No. / for violin and piano.

1941: Duo for Violin und Celb; Classital Symphtmy for

wind orchestra. 1948-49, SinJbnietta, Four Ballet Dances;

Tlre Sea (ballet); Piano Concertino', pieces for cello and

piano. Petie Suie No.2 for violin and piano. Publication

of Four Greek Dances by the Inst i tut  Frangais.  20th

September 1949: death from obstruction of the bowels.

Skalkottas, the Entertainer
by Kostis Demettzis
Because the Greek composer Nikos Skalkottas (Chalkida

190,1 Athens 1949) was a pupil of Schoenberg, and be

cause he wrote in a modem style and used absolute mu-

sical  forms whi le pursuing a lof ty compositor ial  ideal

that was apparent ly of c lassical  or igin (an ideal which

led to his being met with general indifference, even hate,

especially in his native country), we tend to forget that

entertainment was the origin and often also the goal of

Skalkottas's work.

Today, nusicologists are just i l iably beginning to

examine Skalkottas as a member of what is,  to some

extent.  an unknown group: 'Schoenberg's composit ion

class in Berlin'. This is progress if we consider that Skal-

kottas was hitherto seen more orless as a follower of the

Second Viennese School, and therefbre that musicolo-

gical comparisons were aimed at detemining whether he
inclined more towards Webem or towards Berg - with a

dash of Stravinsky. We are slowly beginning to compre-

hend that this generation that ofGerhard, von Hannen-

heim, Perpessas, the Goehr brothers and Prawossudo-

witsch, a multi-national and almost lost generation, in the

cantext of which Skalkottas emerges as one of the best-

known composers - provides us with a fiamework with-

in which we must understand certain imponant condi

tions rclating to the technique and Esthetic approach of

Skalkottas's music. A more exact knowledge of the his-



tory.  the composit ions and the wri t ings of this class, in

which Skalkottas $as at l i rst  a pupi l  and which he fre-

quently attended later as well between the years of 1927

and 1933 (when the class was wound up owing to the

spread of Nazism). will probably lead us to revise many

ol our opinions about this composer

Admittedly we must emphasize from the outsel that,

although an imponant parl of Skalkottas's technical and

esthetic development can be attributed to this class, the

fbundations of his compositional technique came from

elsewhere. The basis of his technique lay in the concept

of entefiainment, and it underlies his earliest suNiving

works, the two Piano Suites ol 1921 and his two pieces

for two pianos from the same year - works which have

the essent ial  character of ' l i rst  composit ions' .  The basis

remained the same in the Plano Sonatina and the Ftfteen

Little lhriations for piano (both from 1927), and indeed

in the works of the Schoenberg pe.iod, in the suNiving

sect ions of the First  Soi lat ina for Viol in and Piano

(which probably also indicates the character of lost

works such as the Concerto fot Wind Orchestru or Lhe

Eust Stnng Quartet). T|.e principle remained unchanged

rn the Concerto Jot-7to Pianos of 1935, the Conccrm

for Winds artd Pidno of 1938, in the Noctur i la l  Enter

rairrmelt tbr xylophone and chamber orchestra and in the

Pidrto Contert ino of 19.18-49. In each case Skalkottas

was of the opinion that the music should be easy to

fol low, and that the l istener should be attracted by thc
' e n l e n d r n i n g  e l e m e n t '  b u i l l  r n l o  l h e  m u \ i c .

These t$,o elements of Skalkonas's composit ional

technique can s'ell be expressed by means of two quota-

tions from the preface to hls Concerto for Winds und

Pidro, composed around 1939. To Schoenberg could be

traced back a'ref ined musical  atmosphere and a com-

pletely transparent impression relat ing to the content ' .

This musical  content,  howevet,  refers to ' those types oi

modest dance music that delight, entefrain and can awak

en the interest of a $'ell disposed audience'.

The music s entenaining basis therefore leads us

back to a period before Skalkottas's studies under Sch@n-

berg, to the t ime when he sought to earn a l iv ing by

playing in cinemas, hotels and cafds - the time before

and after 1925. We could even go further back, to Skal-

kottas's youth in Greece: after obtaining a f i rst-class

diploma in viol in playing and scholarship from the

Athens ConseNatory (where he played Ludwig van

Beethoven's Viol in Con.erto),  he worked in a caf6 in

\ o l o s  r r r h e r e  h e  p l a y e d  t h e  \ a m e  c o n c e f l o  i n  r  m o r e

folk oriented version). For some reason, the young Skal-

konas played the violin more often in caf6s than in the

concen hal l .  Skalkottas played Ludwig van Beethoven's

l:iolin Coilcefto again in a restaumnt in Berlin for his

fr iends - earning the applause of those present and

approbatory exclamations of 'Long l ive the Greek f id-

d l e r ' .

Skalkottas the entertainer is theretbre an authgntic

composer,  sel f- formed and self- taught,  who - in the

constant 'exploi tat ion'  of  his music elevated himself  to

higher spheres while, in Gemmy, he was initiated into

aspects of a sensitive Geman idealism.

In addition, however, it should not be fbrgotten that

Skalkottas, in addition to being self{aught and a pupil of

Schoenberg, was also a pupil of Kun Weill a composer

who openly based his music on the entertainment music

of the Berlin cabarets.

From the composer's point of view, chamber music

offered a representative genre for the development of the

cntcrtainrnent ideal.  Because of these works'  smal ler

scale (by comparison with orchestml works), but also be-

cause ol the advanced hamonies and fomal techniques

that Skalkottas used in them, the composer often tended

to tum to foms of entertainment music in order to make

the pieces accessible, interesting and attractive to listen

to.

Of the works recorded here, the Sclrer:o for I Instru'

nerts is certainly the most typical  of  this genre. The

ideal of entertainment music also left its mark on pieces

such as the two Pet i tes Saites for v iol in and piano.

Taking these works as our staning point. we progrcss to

formal experimentation in the brief Duo Jbr violitt dttd



Viola. On the other hand, compositions such as the Sona-
ta for Violin and Pianoand the Duo for Violin and Cello
undeniably represent a different æsthetic point of view:
they are ‘sonatas’ in the sense of classical, advanced and,
to some degree, ‘difficult’ music. And yet, even in these
works, the dazzling finales testify to the attraction of the
composition as a whole towards the ideal of entertain-
ment. It goes without saying that the above-mentioned
works, like the Three Greek Folk-Song Arrangements
(where familiar folk melodies are transformed into mag-
ical musical ‘snapshots’), make no concessions to cheap
taste. It is indeed the artistic demand for refinement of
taste that unites the various areas and trends of Skal-
kottas’s output in a manner that allows us, even after
listening only briefly, to recognize the music unmistak-
ably as the work of Skalkottas.

Sonata for Violin and Piano
According to Skalkottas’s theoretical manner of think-
ing, a work’s title might be said to summarize its musical
content. An extreme example of this approach can be
found in the Ten Sketches for Strings, in which titles
such as ‘Sinfonia’, ‘Concerto’, ‘Suita’ and ‘Concertino’
are assigned to compositions that each last just one page.
If, however, the idea of the Sketchesis to encapsulate the
idea of a formal totality within a single theme, in the
case of a fully fledged sonata the aim is to carry through
the idea of a sonata with all the inherent consequences.

For Skalkottas, the especially characteristic features
of sonata form were the broad perspective of the themes
and of their developments – and this, by comparison
with his Sonatinas, leads to greater formal expansion.
Correspondingly, more themes may be present and their
relationships can be more complex. Nonetheless, even in
his twelve-tone works that make use of this form, Skal-
kottas uses the device of displacing the music by the
interval of a fifth, thus retaining the corresponding rela-
tionship between tonic and dominant. The introduction
of ‘more elevated’ compositional techniques such as
fugue or fugato represents an additional (not exclusive,

yet in any case amplificatory) factor in exploring the
possibilities of the form.

The score of the Sonata for Violin and Pianois un-
dated; according to Papaioannou, the piece was written
in 1940. The available evidence would suggest that is
was in fact composed in the period 1940-43.

In the fast opening movement, three themes are
introduced and developed. The first theme, with an evi-
dent formal plasticity that stems from its motivic ele-
ments, is a typical example of Skalkottas’s inherent clas-
sicism. It is followed by a songful second theme and a
dance-like third theme. The development section leads to
a condensed recapitulation of all three themes in reverse
order – first the third, dance-like section, then the song-
ful second, and finally the classical first idea.

The second movement is an example of a wholly
different formal process. The opening, with its thematic
ideas, remains in a state of flux, whilst the movement’s
centre of gravity is shifted to the development – which
stabilizes itself in a recognizable, characteristic and
extremely expressive musical form. This stabilized mu-
sical form can be discerned in the working-out of the
second theme. It can be heard first from the piano, and
shortly afterwards it is repeated by the violin. It then
appears again on the violin, a fifth higher, and is subse-
quently heard, again from the violin, in its original key –
although, admittedly, higher in the instrument’s range.

The third movement bears the title ‘rondo’ and,
from start to finish, displays the character of an enter-
tainment. Despite the title, however, the movement does
not include the typical repeated refrain, in other words
the reappearance of a characteristic theme. The formal
structure is based on a sequence of inherently diverse
thematic transformations, which culminate in a four-part
fugato in the middle section of the movement.

Two Petites Suites (Little Suites) for Violin and Piano
Skalkottas’s output for violin and piano in the post-war
years centres on two little suites. Of these, the first is
labelledPetite Suite for Violin solo and Piano and is
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listed in the Merlier catalogue as 'Suite for Violin and

Piano'. dated 19,16. The score of the second work bears

neither t i t le nor date. al though the viol in pan is label led

Petite Suie No.2 for l'iolin solo and Piaro. lt was com

posed in 19.19 and is bel ieved to be the composer 's last

work. Retrospedively, the little suite of 1946 is referred

to as 'No. I  
' .

L ike the four pieces for cel lo and piano l iom the

same period \Little Serenude. Sonatina, Tender Melodl

and Bolero).  these works proceed from the esthet ic

requirement to produce a work with simple and easi ly

understood musical  content despite using twelve-tone

methods. For this reason they are not only mature works

thar in cenain respects continue the trends established by

other works from earl ier per iods. but also explorator!

works which. we may assume, could have led to the

composition of a new series of larger-scale works in a

modem style.

Petite Suite No. 1 for Violin solo and Piano

The dodecaphonic technique of this work consists of the

isolat ion of a tonal,  panly also chromatic melody, with

which the remaining notes of the twelve-tone row are

added in the fom of a chordal accompaniment. ln the

case of the Pet i te Suite No.1. Skalkottas does not lay

panicular emphasis on lhe composit ional techniques. as

he professes to be composing what might be temed a

suite of Greek dances in dodecaphonic style.

The first movement. Ddnce - P/?1rdio, develops in

pithy. three-part dance form. The theme of the middle

sect ion is presented in paral lel  l i f ths: Skalkottas only

rarely uses this technique (e.g. in the the middle of the

Greek dance Arkadikos).  otherwise preferr ing to use

gentler inten als such as sixths or thirds when writing in

paral lel  motion.
The second movcment,  Greek Folk Song (Thessa

l ian Dunce).  is based on an extremely simple folk-song

theme containing seven notes. Skalkonas completes the

t w e l v e  b y  a l l o c a t i n g  l h e  p i a n o  a  m o t i f  t h a t  c o n s i s t s

exclusively of the remaining f ive notes. This simple and

characteristic theme is complemented by two free con-

tinuations; il this underyoes two developments - exam-

ples of a fomal structure that Skalkottas used especially

in the Grcek Dantes and each repetition is decorated

with contrapuntal  l ines and folk-song-l ike ornamenta-

ilon.

The third movement, with the title Like a Peasant

Dunt e. is a humoresque in typical rondo fbm. Signifi-

cant ly.  the viol in presents the second theme in paral lel

fourths. whi lst  the l inal  cadenza is based on paral lel

s lxths.

Petite Suite No.2 for Violin solo and Piano

The Petite Suite No.2 starts frcm the circumstances of

the Pet i te Suite No. I ,  with a few fundamental  di f fer-

ences. Here, too, tonal melodies are embedded in a do-

decaphonic hamonic context. Nonetheless, the musical

idiom follows the general principles of twelve-tone tech

nique, though it forsakes the row. In thet geneml bear-

ing the themes are, so to speak, fblk-like, although they

are not actual folk-songs. The simple, dancelike struc-

ture of the themes once again develops into a freer, more

compiex and flexible tbm.

The lirst movement is characteristic of the formal

technique used in the work. Here, a free section in rhe-

torical style and of rhapsodic inspiration altemates wlth

two dance-l ike themes which are heard in a ser ies of

variations. The fbrm of this movement is based on the

contrast between these two thematic types. The two

dance themes, on the other hand, are of similar nature,

whi lst  their  development consists of a ser ies of var ia-

tions rather than transfomations of musical character.

The second movement is likewise based on thematic

material that retums in the manner of an oslixQlo, fomed

tiom a sequence of broken inteNals of a third. The vari-

ous appearances ot '  th is non-melodic refrain create the

point of depanure for new fomations of melodic struc-

ture which, in most cases, are presented in the upper

register of the viol in,  above peaceful  accompanimental

ligures from the piano.



The third movement is an impressive display piece

in the fom of a rondo, in which the folk character of the

dance-l ike theme is intensif ied by a ser ies of v ir tuoso

variations, trills, hamonics, double stops, sta((atos &td

so on - which, wi ihin the framework of a modernist

style of wdting, aim to imitate the vifluosity of amateur

musrcrans.

Duo for Violin and Cello

In the Merlier catalogte, the Duo Jbr Violin arul Cello is

dated 194?. With regard 1o composit ional technique, i t

continues the unconventional dodecaphonic technique of

such orchestral works as the overture to The Return of

Od_ysseas for luge orchestra or the music for the fairy-

tale play Mayday Spel1: no repetition of the rows, which

are formed from al l  the notes, and which Skalkottas

distributes tieely among the instruments. ln this mmner

the composer applies himself to the development of the-

matic lines that proceed from the intensive use of inter-

vallic technique', and to the use of notivic elements of

the themes. [n terms of histor ical  relerence. the work

osci l lates between baroque elements in the f i rst  two

movements and fblk elements in the lburth movement.

The f i rst  movement takes up a typical ly pre-clas-

sical, quasi baroque style in the construction of the first

theme. This theme is contrasted with another, of dance-

like character, like an echo of cabaret music a style that

was also familiar to Skalkonas.
The chromatic main theme of the second movement

rnclude. a character i . t ic piece of baroque omamentat ion:

the development of this idea involves the introduction of

a new rhythmic element triplets. The movement is in

three-paft song fom. and the middle section presents a

rhythmical ly broad melody with a habanera- l ike beat.
Overal l .  th is movemenl de\elop'  into an rnt imate ponrai t

with powerful emotional expression.

The theme of the following scherzo is based on the
contrast between duple and triple time. The middle sec-
tion is a canon for the two string instruments, rounded

off by long-held notes.

The founh md final movement bears the title 'Pas-

toral Dance Scenes'. It is a hunoresque in the folk style.

a rondo with a refrain in which 2/4-time and 7/8-time

altemate (a Kalamaridror rhythm).

Duo for Violin and Viola

The Duo Jbr Violin and Viola is a typical example of the
'sketch'genre, i .e.  an 6tude. l ts panicular musical  value

conesponds to that of sketches made in preparation for

the composition of a larger work, and lies in the cham

of its originality, a musical idea at the moment of its con-

ception. The work is written in ftee posfdodecaphonic

technique, which in Skalkottas's case retained certain

elements of twelve-tone style without, however, confin-

ing itself to rows.

From the point of view of the manner in which the

two instruments play together, this work establishes an

original type of movement structurc. Whereas in earlier,

contemporary and later works Skalkonas uses vai lous

techniques to differentiate the instrumental pans so that

each part can be heard independently of the othe$, as it

were to fullil the demand reiating to the Schoenbergian

concept of t ransparency .  i \  the Duo for Viol in and

Viola he consciously attempts to mix the two instrumen-

tal  parts to8ether.  The two instruments play together

throughout, closely associated and with similar playing

techniques. one instrument imitat ing the other.  at  f i rst

like a comical duet of the kind frequently encountered in
films of the peiod. At any rate it is significmt that the

style of writing found in the Duo for Violin and Viola
was caried over unchanged into the Concerto for Violin,

Viola and Wind Orcleslu (probably composed in I 942)

and, ultimately. into the Conterto for Two Violins and

Orchestra from 1914.

The unusually brief lirst movement presents a two-
part fbrmal sfiucture: a theme and a compressed self:
quotation with coda. The theme itself is fomed from the
free development of musical ideas heard at the outsetl its
expansiveness preserves the equi l ibr ium between the
development and the introduct ion of new ideas, whi le



the music flows incessantly onwards until it is inter-
rupted by a decisively cadential figure.

The melodic second movement is the brief presen-
tation of a ‘theme’ that, in other circumstances, might
have provided the basis for a set of variations.

The third, rather more extended movement has the
formal scheme ABCBA+coda. Theme A is rather clas-
sical and strict in style (it is reminiscent of the opening
theme of the Ten Sketches for Strings). Theme B is more
songful and has something of a cabaret atmosphere. C is
a middle section in semiquavers, a sort of toccata. The
first two themes are then repeated in reverse order, a
familiar device in Skalkottas’s music, especially from
the post-war years in Athens. In the coda, the two instru-
ments are more closely co-ordinated than elsewhere in
the piece, in that they perform Theme A simultaneously.
As in the Little Suite for Strings, the end of the work is
indicated by a renunciation of any differentiation be-
tween the two instruments – which, as it had been used
here, had moved the work forwards.

Scherzo for 4 Instruments 
(Violin, viola, cello and piano)
The fact that this is the only piece that Skalkottas wrote
for this combination of string instruments and piano
explains why it is among the less familiar and less fre-
quently played of his works. It is, however, one of the
most typical examples of the composer’s entertaining
side, as shown also in the music better-known Concerto
for Three Wind Instruments and Piano. To some extent
the ideas that Skalkottas formulated for a programme
note apply to this piece: that ‘this work also represents,
as it were, a musical exchange of letters between one
instrument and the next’, a ‘somewhat reticent example
of the art of music, in which that piano also takes pains
to participate in the exchange of letters with the thematic
characteristics of the other instruments’.

It is not possible to date the work with certainty. Pa-
paioannou suggests that it was probably composed in
1936. A date of 1939-40 seems more plausible, however,

in which case it would be contemporary with the Con-
certo for Wind Instruments and Pianoand the Ten
Sketches for Strings. The peculiar compositional style is
one element that supports the later date: it follows the
grammar of dodecaphonic harmony even though it is not
possible to identify any actual rows.

The characteristic introduction plays a dominant part
in the form of the work, and it is followed by the scherzo
theme from the violin. A second theme is introduced by
the cello, and the scherzo then concludes with new dev-
elopments of motifs from the first theme. Next comes a
short trio, the theme of which is presented by the viola
before it is passed on to the other instruments. The piece
ends with an abbreviated reprise of the scherzo, rounded
off by an impressive coda based on material from the
short introduction.

Three Greek Folk-Song Arrangements (Potamos
[The River]; Olympos and Kissavos; Ande kimisou
kori mou [Sleep, My Daughter])
Harmonic arrangements of folk melodies were typical of
Greece in Skalkottas’s time. This represents one aspect
of the wider problem of optimizing peasant tunes and
folk-songs for use in the concert hall – and this, in turn,
is part of the even wider problem for a national musical
style, a critical problem for the creative autonomy of
Greek composers.

Among the information that Skalkottas provided for
Merlier in 1948 was the claim that he had worked on the
‘transcription and arrangement of folk-songs’ in three
periods: in 1933, 1942-43 and 1948. Very few of these
transcriptions have been found. Moreover, Skalkottas
counted these arrangements among his vocal works. On
this recording we hear three harmonic arrangements of
folk-songs for violin and piano. In these arrangements
too, however, the violin part consists essentially of the
song theme itself; it could be performed by a singer
instead of a violinist. This observation leads us to
assume that these three arrangements might be a selec-
tion from a (lost) set of folk-song arrangements for voice

9



and piano, rewritten for violin and piano at the behest of
an Athenian violinist. They can be dated to some time
between 1942 and 1948.

In formal terms, these three pieces use the song as a
‘theme’ that is developed further by means of chords,
episodes and contrapuntal lines from the piano. This
‘vertical’ rather than ‘horizontal’ development reveals
Skalkottas’s compositional perspective in these little
pieces. These strictly tonal folk-songs (one diatonic, the
other two chromatic) do not approach the completion of
harmony through dodecaphony (as had been the case
with other works such as the Petite Suite No. 1), but
instead aim to create a world of harmony that adds a
dimension of ‘magic’ to the listening experience. The
fundamental technical means used to this end include the
avoidance of classical harmonic sequences, the use of
‘triads’ including more than three notes of the heptatonic
scale – or indeed with less notes (e.g. pure fifths), and
the use of a discrete polytonality that is conjured up in
particular by the introduction of clashing sonorities, as
for example in the first piece, Potamos(The River),
where the E flat of the piano clashes with the E of the
violin. Similarly in the third piece, a berceuse, the piano’s
B flat clashes with the violin’s B natural. In the second
piuece, a song of the kleftiko type followed by a dance,
the ostinati in the lower reaches of the piano prove im-
portant for the harmonic structure of the accompaniment.

© Kostis Demertzis 2001

Georgios Demertzis 
Georgios Demertzis was born in 1958 and studied the
violin with Stelios Kafantaris at the Hellenic Conserva-
tory from which he graduated with the first prize. He
then studied with Max Rostal in Bern. He was a prize-
winner in the 1981 Alberto Curci competition and, in
1986, was awarded the Montsenigos Prize of the
Academy of Athens. Georgios Demertzis has performed
with all the major Greek orchestras as well as with sym-
phony orchestras in many parts of Europe and has

appeared at festivals in Europe, the USA and Australia.
He is the founder of the New Hellenic Quartet with
whom he has recorded music by more than 20 Greek
composers. He has premièred many Greek works (solo
works, chamber music and concertos), several of which
are dedicated to him. In 1997 he was appointed associate
professor at Lawrence University in the USA.

Maria Asteriadou
Maria Asteriadou has performed as a soloist and cham-
ber musician at major halls and festivals and has
appeared as a soloist with orchestras throughout the
United States, Canada and Europe. She has premièred
works by many Greek composers such as Nikos Skal-
kottas, Dimitri Mitropoulos and Yiorgos Sicilianos.
Maria Asteriadou received first prize in performance
from the State Conservatory of Thessaloniki, Greece and
was also a prizewinner at the Maria Callas International
Piano Competition in Athens and at the Artists Interna-
tional and Dora Zaslovsky Competitions in New York
City. She holds degrees from the Conservatory in
Thessaloniki and the Musikhochschule in Freiburg. She
received her Master of Music degree from the Juilliard
School and her Doctor of Musical Arts qualification
from the Manhattan School of Music. Her principal
teachers have been Constance Keene, Jacob Lateiner,
Tibor Hazay, Domna Evnouchidou and Eleni Papa-
zoglou. 

Chara Sira
Chara Sira was born in Athens in 1970, and has been a
member of the New Hellenic Quartet since 2001. She
studied at the Hellenic Conservatory in Athens under S.
Pimenides and S. Kafandaris and at the Paris Conser-
vatoire under Jean Sulem. She was awarded a First Prize
in viola in 1994, and went on to complete her training
under Tasso Adamopoulos; she has appeared as a soloist
and chamber musician. A former principal violist of the
National Radio Orchestra and the ‘Orchestra of Colours’
in Athens, she now holds the same position in the State
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Orchestra of Thessaloniki. She teaches the viola at the
State Conservatory of Thessaloniki.

Maria Kitsopoulos
Maria Kitsopoulos, a member of the New York Philhar-
monic Orchestra, holds Bachelor, Master and Doctor of
Musical Arts degrees from the Juilliard School. Her
teachers have included Jerome Alton, Scott Ballantyne
and Harvey Shapiro. She has been a finalist in the Feuer-
mann Cello Competition and a prizewinner in the Na-
tional Society of Arts and Letters Competition. She has
appeared as a soloist with several orchestras throughout
the United States and Europe and has performed at major
halls and festivals such as Aspen and Tanglewood. As an
active chamber musician, Maria Kitsopoulos has appeared
with such ensembles as the Music Mobile, Guild of
Composers and Ensemble Intercontemporain. She has
been a member of the four-cello Quartet Cello, with
numerous appearances in the American continent.

¡›ÎÔ˜ ™Î·ÏÎÒÙ·˜: ‚ÈÔÂÚÁÔÁÚ·ÊÈÎ¿ ÛÙÔÈ¯Â›·
21/3/1904: °ÂÓÓÈ¤Ù·È ÛÙË Ã·ÏÎ›‰· ~ 1909 -1910:
ª·ı·›ÓÂÈ ‚ÈÔÏ› ·fi ÙÔÓ ·Ù¤Ú· ÙÔ˘ Î·È ÙÔÓ ıÂÈÔ ÙÔ˘. ∏
ÔÈÎÔÁ¤ÓÂÈ¿ ÙÔ˘ ÌÂÙ·ÎÔÌ›˙ÂÈ ÛÙËÓ ∞ı‹Ó· ~ 1912:
™Ô˘‰¿˙ÂÈ ‚ÈÔÏ› ÛÙÔ ø‰Â›Ô ∞ıËÓÒÓ 1920: √ÏÔÎÏËÚÒÓÂÈ
ÙÈ˜ ÛÔ˘‰¤˜ ÙÔ˘ ÛÙÔ ø‰Â›Ô ∞ıËÓÒÓ 1921: ºÂ‡ÁÂÈ ÌÂ
˘ÔÙÚÔÊ›· ÁÈ· ÙÔ µÂÚÔÏ›ÓÔ, ÚÔÎÂÈÌ¤ÓÔ˘ Ó· ÛÔ˘‰¿ÛÂÈ
‚ÈÔÏ› ÛÙËÓ Hochschule, ÌÂ ÙÔÓ Willy Hess 1923:
™ÙÚ¤ÊÂÙ·È ÛÙË Û‡ÓıÂÛË. ¶ÚÒÙÂ˜ Ûˆ˙fiÌÂÓÂ˜ Û˘Óı¤ÛÂÈ˜,
ÁÈ· È¿ÓÔ ~ 1925: ∞ÏÏËÏÔÁÚ·Ê›· ÌÂ ÙËÓ ¡¤ÏÏË
∞ÛÎËÙÔÔ‡ÏÔ˘. √ ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÂÚÁ¿˙ÂÙ·È ÛÂ ‰È¿ÊÔÚÂ˜
‰Ô˘ÏÂÈ¤˜ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ÛÙÔ µÂÚÔÏ›ÓÔ (ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ¿ÊÔ˘˜,
Hotel Î.Ù.Ï.) ™ÔÓ¿Ù· ÁÈ· ÛfiÏÔ ‚ÈÔÏ› 1925-27: ™Ô˘‰¤˜
Û‡ÓıÂÛË˜ ÌÂ ÙÔ˘˜ Kurt Weill, Philipp Jarnach, ∞ÔÎÙ¿
ÌÈ· ÎfiÚË ·fi ÙËÓ Mathilde Temko 1927: ™ÔÓ·Ù›Ó· ÁÈ·
È¿ÓÔ, 15 ÌÈÎÚ¤˜ ·Ú·ÏÏ·Á¤˜ ÁÈ· È¿ÓÔ 1927-33:
™Ô˘‰¤˜ ÌÂ ÙÔÓ Arnold Schoenberg, ÛÙËÓ ∞Î·‰ËÌ›· ÙˆÓ
∆Â¯ÓÒÓ 1928-31: 2 ÛÔÓ·Ù›ÓÂ˜ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ, 2
ÎÔ˘·ÚÙ¤Ù· ÂÁ¯fiÚ‰ˆÓ, √ÎÙ¤ÙÔ ÁÈ· 4 ¤Á¯ÔÚ‰· Î·È 4
ÓÂ˘ÛÙ¿, 1Ô ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· È¿ÓÔ, 1Ë ™Ô˘›Ù· ÛÂ ¤ÍË
Ì¤ÚË ÁÈ· ÌÂÁ¿ÏË ÔÚ¯‹ÛÙÚ·, ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ÔÚ¯‹ÛÙÚ·
ÓÂ˘ÛÙÒÓ (¯·Ì¤ÓÔ,) ∂ÏÏËÓÈÎfi˜ ÃÔÚfi˜
(¶ÂÏÔÔÓÓËÛÈ·Îfi˜) 1933: ∂ÈÛÙÚÔÊ‹ ÛÙËÓ ∂ÏÏ¿‰·:
ÂÚÁ¿˙ÂÙ·È ÛÙÈ˜ Û˘ÌÊˆÓÈÎ¤˜ ÔÚ¯‹ÛÙÚÂ˜ ÙˆÓ ∞ıËÓÒÓ. 3
∂ÏÏËÓÈÎÔ› ¯ÔÚÔ› 1934: ÌÂÙ·ÁÚ·Ê¤˜ ∂ÏÏËÓÈÎÒÓ
ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÒÓ ·fi ‰›ÛÎÔ˘˜ 1935-36: 2 ÛÔÓ·Ù›ÓÂ˜ ÁÈ· ‚ÈÔÏ›
Î·È È¿ÓÔ, 3Ô ∫Ô˘·ÚÙ¤ÙÔ Î·È ∆Ú›Ô ÁÈ· ¤Á¯ÔÚ‰·,
∫ÔÓÙÛÂÚÙ›ÓÔ ÁÈ· 2 È¿Ó·, ÔÏÔÎÏ‹ÚˆÛË Î‡ÎÏÔ˘ 36
∂ÏÏËÓÈÎÒÓ ÃÔÚÒÓ, 1Ë ™Ô˘›Ù· ÁÈ· È¿ÓÔ, ∆Ú›Ô ÁÈ·
‚ÈÔÏ›, ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ Î·È È¿ÓÔ 1936-38: 2Ô ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ
ÁÈ· È¿ÓÔ, ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ‚ÈÔÏ›, ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ·
‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ (¯·Ì¤ÓÔ), 1938: 8 ¶·Ú·ÏÏ·Á¤˜ ÁÈ· ÙÚ›Ô ÌÂ
È¿ÓÔ, ∏ §˘ÁÂÚ‹ Î·È Ô Ã¿ÚÔ˜ (Ì·Ï¤ÙÔ, ÚÒÙË ÁÚ·Ê‹),
1939: ™˘Ó·˘Ï›· ÁÈ· ÓÂ˘ÛÙ¿ Î·È È¿ÓÔ, ıÂˆÚËÙÈÎ¿
ÎÂ›ÌÂÓ· (∏ ÙÂ¯ÓÈÎ‹ ÙË˜ ÂÓÔÚ¯ËÛÙÚÒÛÂˆ˜, ÌÔ˘ÛÈÎ¿
¿ÚıÚ·) 1940: 4Ô ∫Ô˘·ÚÙ¤ÙÔ ÂÁ¯fiÚ‰ˆÓ, 10 ÛÎ›ÙÛ· ÁÈ·
¤Á¯ÔÚ‰·, 32 ∫ÔÌÌ¿ÙÈ· ÁÈ· È¿ÓÔ, 3 ÛÔ˘›ÙÂ˜ ÁÈ· È¿ÓÔ, 4
ÛÔ˘‰¤˜ ÁÈ· È¿ÓÔ, 1940-42: 16 ÙÚ·ÁÔ‡‰È· ÁÈ·
ÌÂÙ˙ÔÛÔÚ¿ÓÔ Î·È È¿ÓÔ, 3Ô ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· È¿ÓÔ Î·È
10 ÓÂ˘ÛÙ¿, ¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈfiÏ·, ∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ·
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‚ÈÔÏ›, ‚ÈfiÏ· Î·È ÌÂÁ¿ÏË ÔÚ¯‹ÛÙÚ· ÓÂ˘ÛÙÒÓ, ™ÔÓ¿Ù·
ÎÔÓÙÛÂÚÙ¿ÓÙÂ ÁÈ· Ê·ÁÎfiÙÔ Î·È È¿ÓÔ, ™ÔÓ¿Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ›
Î·È È¿ÓÔ, 1941-44: √˘‚ÂÚÙÔ‡Ú· ÁÈ· ÌÂÁ¿ÏË ÔÚ¯‹ÛÙÚ·
«∏ ÂÈÛÙÚÔÊ‹ ÙÔ˘ √‰˘ÛÛ¤· ÛÙËÓ ·ÙÚ›‰· ÙÔ˘», ªÈÎÚ‹
ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ¤Á¯ÔÚ‰·, 2Ë ™˘ÌÊˆÓÈÎ‹ ÛÔ˘›Ù· ÛÂ ¤ÍË Ì¤ÚË,
¶·Ú·Ì˘ıfi‰Ú·Ì· «ªÂ ÙÔ˘ ª·ÁÈÔ‡ Ù· Ì¿ÁÈ·»,
∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· 2 ‚ÈÔÏÈ¿, 1946: ¶·ÓÙÚÂ‡ÂÙ·È ÙËÓ ª·Ú›·
¶·ÁÎ·Ï‹, Ì·Ï¤ÙÔ «∏ §˘ÁÂÚ‹ Î·È Ô Ã¿ÚÔ˜» (‰Â‡ÙÂÚË
ÁÚ·Ê‹), 1Ë ªÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ 1947:
¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ, ∫Ï·ÛÛÈÎ‹ ™˘ÌÊˆÓ›·,
ÁÈ· ÔÚ¯‹ÛÙÚ· ÓÂ˘ÛÙÒÓ 1948 - 49: ™˘ÌÊˆÓÈ¤Ù·, 4
∂ÈÎfiÓÂ˜ ÁÈ· Ì·Ï¤ÙÔ, «∏ £¿Ï·ÛÛ·» (Ì·Ï¤ÙÔ),
∫ÔÓÙÛÂÚÙ›ÓÔ ÁÈ· È¿ÓÔ, ∫ÔÌÌ¿ÙÈ· ÁÈ· ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ Î·È
È¿ÓÔ, 2Ë ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ. 4
∂ÏÏËÓÈÎÔ› ÃÔÚÔ› ÂÎ‰›‰ÔÓÙ·È ·fi ÙÔ °·ÏÏÈÎfi
πÓÛÙÈÙÔ‡ÙÔ 20/9/1949: Âı·›ÓÂÈ, ·fi ÂÚ›ÛÊÈÍË Î‹ÏË˜.  

™Î·ÏÎÒÙ·˜, Ô entertainer 
∆Ô˘ ∫ˆÛÙ‹ ¢ÂÌÂÚÙ˙‹ 
∆Ô ÁÂÁÔÓfi˜ fiÙÈ Ô ŒÏÏËÓ·˜ Û˘Óı¤ÙË˜ ¡›ÎÔ˜ ™Î·ÏÎÒÙ·˜
(Ã·ÏÎ›‰·, 1904, ∞ı‹Ó·, 1949) ‰ÈÂÙ¤ÏÂÛÂ Ì·ıËÙ‹˜ ÙÔ˘
™·›ÌÂÚÁÎ, Û˘Ó¤ıÂÛÂ ÛÂ ÌÔÓÙ¤ÚÓ· ÌÔ˘ÛÈÎ¿ È‰ÈÒÌ·Ù·,
Î·È ÛÂ ÊfiÚÌÂ˜ ÙË˜ ·fiÏ˘ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, ·ÎÔÏÔ˘ıÒÓÙ·˜
¤Ó· ˘„ËÏfi Û˘ÓıÂÙÈÎfi È‰·ÓÈÎfi, Ê·ÓÂÚ¿ ÎÏ·ÛÛÈÎ‹˜
ÚÔ¤ÏÂ˘ÛË˜, ¤Ó· È‰·ÓÈÎfi ÂÍ ·ÈÙ›·˜ ÙÔ˘ ÔÔ›Ô˘, Ì¿ÏÈÛÙ·,
Û˘Ó¿ÓÙËÛÂ ÁÂÓÈÎÂ˘Ì¤ÓË ·‰È·ÊÔÚ›· Î·È Â¯ıÚfiÙËÙ· ÛÙÔÓ
ÙfiÔ ÙÔ˘, Ì·˜ ¤¯ÂÈ Î¿ÓÂÈ Ó· ÍÂ¯¿ÛÔ˘ÌÂ fiÙÈ Ë ·ÊÂÙËÚ›·
Î·È ÂÓ ÔÏÏÔ›˜ Î·È ÙÔ Ù¤ÏÔ˜ (= ÛÎÔfi˜) ÙË˜
™Î·ÏÎˆÙÈÎ‹˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ Û‡ÓıÂÛË˜ Â›Ó·È ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎfi˜. 

™‹ÌÂÚ·, Î·È ÔÚıÒ˜, Ë ÌÔ˘ÛÈÎÔÏÔÁÈÎ‹ ¤ÚÂ˘Ó·
·Ú¯›˙ÂÈ Ó· ÂÍÂÙ¿˙ÂÈ ÙÔÓ ™Î·ÏÎÒÙ· ˆ˜ Ì¤ÏÔ˜ ÌÈ·˜
Û¯ÔÏ‹˜ Û¯ÂÙÈÎ¿ ¿ÁÓˆÛÙË˜: ÙË˜ «Ù¿ÍË˜ ÙÔ˘ ™·›ÌÂÚÁÎ
ÛÙÔ µÂÚÔÏ›ÓÔ». ∞˘Ùfi Â›Ó·È ÌÈ· ÚfiÔ‰Ô˜, ·Ó ÛÎÂÊÙÂ›
Î·ÓÂ›˜ fiÙÈ Ì¤¯ÚÈ ÙÒÚ· Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ıÂˆÚÈfiÙ·Ó ÂÚ›Ô˘
Ì¤ÏÔ˜ ÙË˜ 2Ë˜ ™¯ÔÏ‹˜ ÙË˜ µÈ¤ÓÓË˜, Î·È ÔÈ Û˘ÁÎÚ›ÛÂÈ˜
ÙˆÓ ÌÔ˘ÛÈÎÔÏfiÁˆÓ Â›¯·Ó Ó· ÂÍÂÙ¿ÛÔ˘Ó ·Ó ¤ÎÏÈÓÂ
ÂÚÈÛÛfiÙÂÚÔ ÚÔ˜ ÙËÓ ÏÂ˘Ú¿ ÙÔ˘ µ¤ÌÂÚÓ, ‹ ÙÔ˘
ªÂÚÁÎ – ÌÂ ÌÈ· ÌÈÎÚ‹ ÚfiÛÌÈÍË ™ÙÚ·‚›ÓÛÎË.
∞Ú¯›˙Ô˘ÌÂ Ó· ·ÓÙÈÏ·Ì‚·ÓfiÌ·ÛÙÂ, ÂÔÌ¤Óˆ˜, fiÙÈ Ë ÁÂÓÈ¿

·˘Ù‹, Ë ÁÂÓÈ¿ ÙÔ˘ Gerhard, ÙÔ˘ von Hannenheim, ÙÔ˘
¶ÂÚ¤ÛÛ·, ÙˆÓ ·‰ÂÏÊÒÓ Goehr Î·È ÙË˜ Prawassudowitz,
ÌÈ· ÁÂÓÈ¿ ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ ÔÏ˘ÂıÓÈÎ‹, ÌÈ· ÁÂÓÈ¿ Û¯Â‰fiÓ
¯·Ì¤ÓË, ÛÙÔ Ï·›ÛÈÔ ÙË˜ ÔÔ›·˜ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ Â›Ó·È ·fi
ÙÔ˘˜ ÁÓˆÛÙfiÙÂÚÔ˘˜ Û˘Óı¤ÙÂ˜, ·˘Ù‹ Ë ÁÂÓÈ¿ Ì·˜ ‰›ÓÂÈ ÙÔ
Ï·›ÛÈÔ Ì¤Û· ÛÙÔ ÔÔ›Ô ı· Ú¤ÂÈ Ó· Î·Ù·ÓÔËıÔ‡Ó
ÔÚÈÛÌ¤ÓÂ˜ ÎÚ›ÛÈÌÂ˜ Û˘ÓÈÛÙÒÛÂ˜ ÙË˜ ™Î·ÏÎˆÙÈÎ‹˜
ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÙÂ¯ÓÈÎ‹˜ Î·È ·ÈÛıËÙÈÎ‹˜. ∏ ·ÎÚÈ‚¤ÛÙÂÚË
ÁÓÒÛË ÙË˜ ÈÛÙÔÚ›·˜, ÙˆÓ ¤ÚÁˆÓ, Î·È ÙˆÓ ÎÂÈÌ¤ÓˆÓ ÙË˜
Ù¿ÍË˜ ·˘Ù‹˜, ÛÙËÓ ÔÔ›· Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÚÒÙ· ÊÔÈÙÔ‡ÛÂ,
Î·È ÛÙË Û˘Ó¤¯ÂÈ· Û‡¯Ó·˙Â, ·fi ÙÔ 1927 ˆ˜ ÙÔ 1933 (Ô˘
Ë Ù¿ÍË ·˘Ù‹ ‰È·Ï‡ıËÎÂ, ÏfiÁˆ ÙÔ˘ ·ÓÂÚ¯ÔÌ¤ÓÔ˘
Ó·˙ÈÛÌÔ‡) ı· Ì·˜ Ô‰ËÁ‹ÛÂÈ ÂÓ‰Â¯ÔÌ¤Óˆ˜ ÛÂ ·Ó·ıÂÒÚËÛË
ÔÏÏÒÓ È‰ÂÒÓ Ô˘ ¤¯Ô˘ÌÂ ÁÈ· ÙÔÓ Û˘Óı¤ÙË. 

ŸÌˆ˜, ı· Ú¤ÂÈ Ó· ÚÔÂÈ‰ÔÔÈ‹ÛÔ˘ÌÂ ·fi ÙÒÚ·
fiÙÈ ÛÙËÓ Ù¿ÍË ·˘Ù‹ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÔÊÂ›ÏÂÈ ¤Ó· ÎÚ›ÛÈÌÔ
Ì¤ÚÔ˜ ÙË˜ ÙÂ¯ÓÈÎ‹˜ Î·È ·ÈÛıËÙÈÎ‹˜ ÙÔ˘ ‰È·ÌfiÚÊˆÛË˜, fi¯È
ÙËÓ ‚¿ÛË ÙË˜ Û˘ÓıÂÙÈÎ‹˜ ÙÔ˘ Ù¤¯ÓË˜. ∏ ‚¿ÛË ÙË˜
™Î·ÏÎˆÙÈÎ‹˜ Û˘ÓıÂÙÈÎ‹˜ Ù¤¯ÓË˜ Â›Ó·È ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ‹.
∂›Ó·È Ë ›‰È· ‚¿ÛË ·fi Ù· ÚÒÙ· Ûˆ˙fiÌÂÓ· ¤ÚÁ·, ÙÈ˜ ‰˘Ô
ÛÔ˘›ÙÂ˜ ÁÈ· È¿ÓÔ ÙÔ˘ 1924, Î·È Ù· ‰˘Ô ¤ÚÁ· ÁÈ· 2 È¿Ó·
ÙË˜ ›‰È·˜ ¯ÚÔÓÈ¿˜, ÌÂ Ù· ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ ÚˆÙfiÏÂÈ·
ÛÙÔÈ¯Â›· ÙÔ˘˜, Â›Ó·È Ë ›‰È· ‚¿ÛË ÛÙËÓ ÛÔÓ·Ù›Ó· ÁÈ· È¿ÓÔ
ÙÔ˘ 1927, Î·È ÛÙÈ˜ 15 ÌÈÎÚ¤˜ ·Ú·ÏÏ·Á¤˜ ÁÈ· È¿ÓÔ, ÙÔ˘
›‰ÈÔ˘ ¤ÙÔ˘˜, Î·È Â›Ó·È Ë ›‰È· ‚¿ÛË Ô˘ ÂÎ‰ËÏÒÓÂÙ·È Î·È
ÛÙ· ¤ÚÁ· ÙË˜ ÂÚÈfi‰Ô˘ ÙÔ˘ ™·›ÌÂÚÁÎ, ÛÙÔ Ûˆ˙fiÌÂÓÔ
ÙÌ‹Ì· ÙË˜ ÚÒÙË˜ ÛÔÓ·Ù›Ó·˜ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ, Î·È Ë
ÔÔ›· Èı·ÓfiÙ·Ù· fiÚÈ˙Â ÙÔÓ ¯·Ú·ÎÙ‹Ú· ¤ÚÁˆÓ ¯·Ì¤ÓˆÓ
fiˆ˜ ÙÔ «∫ÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ÔÚ¯‹ÛÙÚ· ÓÂ˘ÛÙÒÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ»
Î·È ÙÔ «∂‡ÎÔÏÔ ÎÔ˘·ÚÙ¤ÙÔ ÂÁ¯fiÚ‰ˆÓ», Î·È ‰È·ÙËÚÂ›Ù·È Ë
›‰È· ‚¿ÛË ÛÙÔ ∫ÔÓÙÛÂÚÙ›ÓÔ ÁÈ· 2 È¿Ó·, ÙÔ˘ 1935, ÛÙËÓ
™˘Ó·˘Ï›· ÁÈ· ÓÂ˘ÛÙ¿ Î·È È¿ÓÔ, ÙÔ˘ 1938, Î·È ÛÙËÓ
«¡˘¯ÙÂÚÈÓ‹ ‰È·ÛÎ¤‰·ÛË» ÁÈ· Í˘ÏfiÊˆÓÔ Î·È ÔÚ¯‹ÛÙÚ·
‰ˆÌ·Ù›Ô˘, Î·È ÙÔ ∫ÔÓÙÛÂÚÙ›ÓÔ ÁÈ· È¿ÓÔ, ÙÔ˘ 1948-49.
™Â Î¿ıÂ ÂÚ›ÙˆÛË, Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÂÓÓÔÔ‡ÛÂ fiÙÈ Ë
·Ú·ÎÔÏÔ‡ıËÛË ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ Â›Ó·È Â‡ÎÔÏË, ÁÈ·Ù› Ù·
‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ¿ ÛÙÔÈ¯Â›· Ô˘ ÂÁÎÏÂ›ÔÓÙ·È ÛÙËÓ ÌÔ˘ÛÈÎ‹
ÚÔÛÂÏÎ‡Ô˘Ó ÙÔÓ ·ÎÚÔ·Ù‹. 

£· ÌÔÚÔ‡Û·ÌÂ ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ Ó· ·Ô‰ÒÛÔ˘ÌÂ
ÙÈ˜ ‰˘Ô ·˘Ù¤˜ Û˘ÓÈÛÙÒÛÂ˜ ÙË˜ ™Î·ÏÎˆÙÈÎ‹˜ Ù¤¯ÓË˜, ÌÂ
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‰˘Ô ·ÔÛ¿ÛÌ·Ù· ·fi ÙÔÓ ÚfiÏÔÁÔ ÙË˜ ™˘Ó·˘Ï›·˜ ÁÈ·
ÓÂ˘ÛÙ¿ fiÚÁ·Ó· Î·È È¿ÓÔ, Ô˘ Ô Û˘Óı¤ÙË˜ ÁÚ¿ÊÂÈ
Á‡Úˆ ÛÙÔ 1939. ™ÙÔÓ ™·›ÌÂÚÁÎ ı· Ú¤ÂÈ Ó·
·Ó·Á¿ÁÔ˘ÌÂ «ÌÈ· ÏÂÙ‹ ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ‰È¿ıÂÛË Î·È ÂÓÙ‡ˆÛË
Ì¿ÏÏÔÓ ·fiÏ˘ÙË ‰È·Ê·Ó‹ ÂÈ˜ ÙÔ ÌÔ˘ÛÈÎfi ÂÚÈÂ¯fiÌÂÓÔ».
ŸÌˆ˜, ÙÔ ÌÔ˘ÛÈÎfi ·˘Ùfi ÂÚÈÂ¯fiÌÂÓÔ ·Ó·Ê¤ÚÂÙ·È ÛÙÔ˘˜
«ÙÚfiÔ˘˜ ÌÈ·˜ ÌÈÎÚ‹˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÔÚ¯‹ÛÂˆ˜ Ô˘ ÌÔÚÔ‡Ó
Ó· Â˘¯·ÚÈÛÙ‹ÛÔ˘Ó, Ó· ‰È·ÛÎÂ‰¿ÛÔ˘Ó Î· Ó· ÎÈÓ‹ÛÔ˘Ó
Î·È ÙÔ ÂÓ‰È·Ê¤ÚÔÓ ÙÔ˘ ·Á·ËÙÔ‡ ·ÎÚÔ·ÙÔ‡». 

∞˘Ù‹ Ë ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ‹ ‚¿ÛË ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ Ì·˜
Ô‰ËÁÂ›, ÂÔÌ¤Óˆ˜, ¯ÚÔÓÈÎ¿, ›Ûˆ ·fi ÙËÓ ÂÚ›Ô‰Ô ÙˆÓ
ÛÔ˘‰ÒÓ ÙÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ· ÌÂ ÙÔÓ ™·›ÌÂÚÁÎ, ÛÙÔÓ
‚ÈÔÔÚÈÛÌfi ÙÔ˘ Û˘Óı¤ÙË, ˆ˜ ÌÔ˘ÛÈÎÔ‡ ÛÂ
ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ¿ÊÔ˘˜, ÛÂ Î·Ê¤ Î·È ÛÂ hotel, ÙË˜ ÂÚÈfi‰Ô˘
ÚÈÓ Î·È ÌÂÙ¿ ÙÔ 1925. ªÔÚÂ› Ó· Ì·˜ Ô‰ËÁ‹ÛÂÈ ·ÎfiÌ·
ÈÔ ›Ûˆ, ÛÙÔÓ ¤ÊË‚Ô ™Î·ÏÎÒÙ· ÙË˜ ∂ÏÏ¿‰·˜, Ô˘,
·ÊÔ‡ ‹ÚÂ ¤Ó· Ï·ÌÚfi ‰›ÏˆÌ· ‚ÈÔÏÈÔ‡ ÌÂ ˘ÔÙÚÔÊ›·
ÛÙÔ ø‰Â›Ô ∞ıËÓÒÓ, ·›˙ÔÓÙ·˜ ÙÔ ÎÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ‚ÈÔÏ›
ÙÔ˘ ªÂÙfi‚ÂÓ, ÂÚÁ¿ÛÙËÎÂ ÛÂ ¤Ó· Î¤ÓÙÚÔ ‰È·ÛÎÂ‰¿ÛÂˆ˜
ÛÙÔ µfiÏÔ, ·›˙ÔÓÙ·˜, ÎÈ ÂÎÂ›, ÙÔ ÎÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ‚ÈÔÏ›
ÙÔ˘ ªÂÙfi‚ÂÓ ÛÂ ‰ËÌÔÙÈÎfiÙÚÔË ‰ÈÎ‹ ÙÔ˘ ‰È·ÛÎÂ˘‹. °È·
Î¿ÔÈÔ ÏfiÁÔ, ÙÔ ‚ÈÔÏ› ÙÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ· ÛÂ ÌÈÎÚ‹ ËÏÈÎ›·,
‹¯ËÛÂ ÂÚÈÛÛfiÙÂÚÔ ÛÙ· ÂÛÙÈ·ÙfiÚÈ·, ·Ú¿ ÛÙÈ˜ ·›ıÔ˘ÛÂ˜
Û˘Ó·˘ÏÈÒÓ. ¶¿ÏÈ ÙÔ ÎÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› ÙÔ˘ ªÂÙfi‚ÂÓ
¤·ÈÍÂ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÁÈ· ÙÔ˘˜ Ê›ÏÔ˘˜ ÙÔ˘ Û’¤Ó·
µÂÚÔÏÈÓ¤˙ÈÎÔ ÂÛÙÈ·ÙfiÚÈÔ – fiÔ˘ Î·È ·¤Û·ÛÂ Ù·
¯ÂÈÚÔÎÚÔÙ‹Ì·Ù· ÙˆÓ ı·ÌÒÓˆÓ, Î·È ÙÈ˜ ÎÚ·˘Á¤˜ «Ó·
˙‹ÛÂÈ Ô ŒÏÏËÓ·˜ ‚ÈÔÏÈÛÙ‹˜».   

√ ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎfi˜ ™Î·ÏÎÒÙ·˜, ÂÔÌ¤Óˆ˜, Â›Ó·È
¤Ó·˜ ·˘ıÂÓÙÈÎfi˜ Û˘Óı¤ÙË˜, ·˘ÙÔÊ˘‹˜ Î·È ·˘ÙÔ‰›‰·ÎÙÔ˜,
Ô ÔÔ›Ô˜ ·Ó¿ÁÂÙ·È, ·Ó·¯ˆÓÂ‡ÔÓÙ·˜ ÙË ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘ ÛÂ
fiÏÔ Î·È ˘„ËÏfiÙÂÚÂ˜ ÌÔ˘ÛÈÎ¤˜ ÛÊ·›ÚÂ˜, Î·ıÒ˜ Ì˘Â›Ù·È,
ÛÙËÓ °ÂÚÌ·Ó›·, ÛÙËÓ ÚÔÔÙÈÎ‹ ÂÓfi˜ ˘„ËÏfiÊÚÔÓÔ˜
°ÂÚÌ·ÓÈÎÔ‡ È‰Â·ÏÈÛÌÔ‡. 

∫·È ¿ÏÈ ‰ÂÓ ı· Ú¤ÂÈ Ó· ÍÂ¯Ó¿ÌÂ fiÙÈ, ·Ó¿ÌÂÛ·
ÛÙÔÓ ·˘ÙÔ‰›‰·ÎÙÔ ™Î·ÏÎÒÙ· Î·È ÛÙÔÓ ™Î·ÏÎÒÙ·
Ì·ıËÙ‹ ÙÔ˘ ™·›ÌÂÚÁÎ, ·ÚÂÌ‚¿ÏÏÂÙ·È Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜
Ì·ıËÙ‹˜ ÙÔ˘ ∫Ô˘ÚÙ µ¿ÈÏ, ÂÓfi˜ Û˘Óı¤ÙË Ô ÔÔ›Ô˜
ÛÙ‹ÚÈÍÂ ÙË ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘ Ê·ÓÂÚ¿ ÛÙËÓ ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ‹
ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘ µÂÚÔÏÈÓ¤˙ÈÎÔ˘ Î·Ì·Ú¤. 

∏ ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ‰ˆÌ·Ù›Ô˘ ·ÔÙÂÏÂ› ¤Ó· ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi
Â‰›Ô ·Ó¿Ù˘ÍË˜, ·fi ÙËÓ ÏÂ˘Ú¿ ÙÔ˘ Û˘Óı¤ÙË, ÙÔ˘
‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎÔ‡ È‰·ÓÈÎÔ‡. §fiÁˆ ÙË˜ ÌÈÎÚfiÙÂÚË˜
¤ÎÙ·ÛË˜ ÙˆÓ ÎÔÌÌ·ÙÈÒÓ, ÛÂ Û¯¤ÛË, Ï.¯., ÌÂ Ù· ÎÔÌÌ¿ÙÈ·
ÁÈ· ÔÚ¯‹ÛÙÚ·, ·ÏÏ¿ Î·È ÙˆÓ ÚˆÙÔÔÚÈ·ÎÒÓ
·ÚÌÔÓÈÎÒÓ Î·È ÁÂÓÈÎfiÙÂÚ· ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎÒÓ ÙÂ¯ÓÈÎÒÓ
Ô˘ ÂÊ·ÚÌfi˙ÂÈ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ Û’·˘Ù¿ Ù· ¤ÚÁ·,
Î·Ù·ÊÂ‡ÁÂÈ Û˘¯ÓfiÙÂÚ· ÛÂ ÊfiÚÌÂ˜ ÙË˜ ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ‹˜
ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜, ÚÔÎÂÈÌ¤ÓÔ˘ Ó· Ù· Î·Ù·ÛÙ‹ÛÂÈ ÚÔÛÈÙ¿,
ÂÓ‰È·Ê¤ÚÔÓÙ· Î·È ÂÏÎ˘ÛÙÈÎ¿ ÛÙÔÓ ·ÎÚÔ·Ù‹ ÙÔ˘. 

∞fi Ù· ÎÔÌÌ¿ÙÈ· ÙË˜ ·ÚÔ‡Û·˜ Û˘ÏÏÔÁ‹˜, ÈÔ
¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi ÙÔ˘ Â›‰Ô˘˜ ·˘ÙÔ‡ Â›Ó·È, ·ÛÊ·ÏÒ˜, ÙÔ
«™Î¤ÚÙÛÔ ÁÈ· 4 fiÚÁ·Ó·». ŸÌˆ˜, ÙÔ ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎfi
È‰·ÓÈÎfi ˘ËÚÂÙÔ‡Ó Î·È ¤ÚÁ· fiˆ˜ ÔÈ ‰˘Ô ÌÈÎÚ¤˜ ÛÔ˘›ÙÂ˜
ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ. ∞fi Ù· ¤ÚÁ· ·˘Ù¿, ÚÔ¯ˆÚ¿ÌÂ
ÛÙÔÓ ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎfi ÂÈÚ·Ì·ÙÈÛÌfi Ì¤Û· ·fi ÙÔ Û‡ÓÙÔÌÔ
¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈfiÏ·. ∞fi ÙËÓ ¿ÏÏË ÌÂÚÈ¿, ¤ÚÁ·
Û·Ó ÙËÓ ™ÔÓ¿Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ Î·È ÙÔ ¡ÙÔ‡Ô ÁÈ·
‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ Î·È È¿ÓÔ ÙÔÔıÂÙÔ‡ÓÙ·È, ·Ó·ÌÊÈÛ‚‹ÙËÙ·,
ÛÂ ‰È·ÊÔÚÂÙÈÎ¤˜ ·ÈÛıËÙÈÎ¤˜ ÚÔÔÙÈÎ¤˜: ·ÔÙÂÏÔ‡Ó
«™ÔÓ¿ÙÂ˜», ˘fi ÙËÓ ¤ÓÓÔÈ· ÙË˜ ÎÏ·ÛÛÈÎ‹˜,
ÚÔ¯ˆÚËÌ¤ÓË˜, ˘„ËÏ‹˜ Î·È, Î·Ù¿ Î¿ÔÈÔÓ ÙÚfiÔ
«‰‡ÛÎÔÏË˜» ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÊfiÚÌ·˜. ŸÌˆ˜, Î·È ÛÙ· ¤ÚÁ·
·˘Ù¿, Ù· Í¤ÊÚÂÓ· ÊÈÓ¿ÏÂ ÙÔ˘˜, Ì·ÚÙ˘ÚÔ‡Ó ÙËÓ ¤ÏÍË ÙË˜
fiÏË˜ Û‡ÓıÂÛË˜ ÚÔ˜ ÙÔ ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎfi È‰·ÓÈÎfi. ∆fiÛÔ
ÛÙ· ·Ú·¿Óˆ ¤ÚÁ·, ‚¤‚·È·, fiÛÔ Î·È ÛÙÈ˜ ÙÚÂÈ˜
ÂÓ·ÚÌÔÓ›ÛÂÈ˜ ‰ËÌÔÙÈÎÒÓ ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÒÓ, fiÔ˘ ÁÓˆÛÙ¤˜
‰ËÌÔÙÈÎ¤˜ ÌÂÏˆ‰›Â˜ ÌÂÙ·Û¯ËÌ·Ù›˙ÔÓÙ·È ÛÂ Ì·ÁÈÎ¿
ÌÔ˘ÛÈÎ¿ ÂÓÛÙ·ÓÙ·Ó¤, ‰ÂÓ Á›ÓÂÙ·È Î·ÌÌ›· ·ÔÏ‡Ùˆ˜
·Ú·¯ÒÚËÛË ÛÙÔ Â‡ÎÔÏÔ ÁÔ‡ÛÙÔ, ÛÙËÓ ÊÙ‹ÓÂÈ·. ∏
Î·ÏÏÈÙÂ¯ÓÈÎ‹ Û˘Ó¤ÂÈ· ÛÙÔ ˘„ËÏfi ÁÔ‡ÛÙÔ, ·ÎÚÈ‚Ò˜,
·˘Ù‹ Â›Ó·È Ô˘ ÂÓÔÔÈÂ› ÙÔ˘˜ ‰È¿ÊÔÚÔ˘˜ ÙÔÌÂ›˜ Î·È ÙÈ˜
‰È¿ÊÔÚÂ˜ Ù¿ÛÂÈ˜ ÙË˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ·Ú·ÁˆÁ‹˜ ÙÔ˘ Û˘Óı¤ÙË
Î·Ù¿ ÙÚfiÔ Ô˘, ·ÎfiÌ· Î·È ÌÈ· Û‡ÓÙÔÌË ·ÎÚfi·ÛË,
·Ó·ÁÓˆÚ›˙ÂÈ Î¿ÔÈÔ˜ fiÙÈ ÚfiÎÂÈÙ·È ÁÈ· ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘
™Î·ÏÎÒÙ·, Î·È Â’Ô˘‰ÂÓ› Î¿ÔÈÔ˘ ¿ÏÏÔ˘ Û˘Óı¤ÙË. 

™ÔÓ¿Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ 

™ÙËÓ ıÂˆÚËÙÈÎ‹ ÛÎ¤„Ë ÙÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ·, Ô Ù›ÙÏÔ˜
·Ô‰›‰ÂÈ, Î·Ù¿ Û˘ÓÔÙÈÎfi ÙÚfiÔ, ÙÔ ÌÔ˘ÛÈÎfi
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ÂÚÈÂ¯fiÌÂÓÔ. ∞ÎÚ·›Ô ‰Â›ÁÌ· ÙË˜ ·ÓÙ›ÏË„Ë˜ ·˘Ù‹˜
‚Ï¤Ô˘ÌÂ ÛÙ· «ªÔ˘ÛÈÎ¿ ÛÎ›ÙÛ·» ÁÈ· ¤Á¯ÔÚ‰·, ÛÙ·
ÔÔ›· Ù›ÙÏÔÈ fiˆ˜ Sinfonia, Concerto, Suita, Concer-
tino, ·Ô‰›‰ÔÓÙ·È ÛÂ Û˘Óı¤ÛÂÈ˜ ÙË˜ ÌÈ·˜ ÛÂÏ›‰·˜ Ë
Î·ıÂÌÈ¿. ∞Ó, fiÌˆ˜, ·ÓÙÈÎÂ›ÌÂÓÔ ÙˆÓ ÌÔ˘ÛÈÎÒÓ ÛÎ›ÙÛˆÓ
Â›Ó·È Ó· ÂÁÎÏÂ›ÛÔ˘Ó, Ì¤Û· Û’¤Ó· ı¤Ì·, ÙËÓ È‰¤· ÙË˜
ÊfiÚÌ·˜, ÌÈ· ™ÔÓ¿Ù·, ÛÂ Ï‹ÚË ·Ó¿Ù˘ÍË, ‰ÂÓ Â›Ó·È
¿ÏÏÔ ·fi ÙËÓ ·Ó¿Ù˘ÍË ÙË˜ È‰¤·˜ ÙË˜ ÛÔÓ¿Ù·˜, ÛÙÈ˜
Ï‹ÚÂÈ˜ Û˘Ó¤ÂÈ¤˜ ÙË˜. 

∆· ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ ÙË˜ ÊfiÚÌ·˜ ÛÔÓ¿Ù·˜ ÛÙÔÓ
™Î·ÏÎÒÙ·, ÂÈ‰ÈÎfiÙÂÚ·, Û˘Ó›ÛÙ·ÓÙ·È ÙËÓ ÌÂÁ¿ÏË
ÚÔÔÙÈÎ‹ ÙˆÓ ıÂÌ¿ÙˆÓ Î·È ÙˆÓ ·Ó·Ù‡ÍÂÒÓ ÙÔ˘˜, Ë
ÔÔ›· Ô‰ËÁÂ› ÛÙËÓ ÌÂÁ·Ï‡ÙÂÚË ¤ÎÙ·ÛË ÙË˜ ÊfiÚÌ·˜, ÛÂ
Û¯¤ÛË ÌÂ ÙÈ˜ ÛÔÓ·Ù›ÓÂ˜. ∞ÓÙ›ÛÙÔÈ¯·, Ù· ı¤Ì·Ù· ÌÔÚÂ›
Ó· Â›Ó·È ÂÚÈÛÛfiÙÂÚ·, Î·È ÔÈ Û˘Ó‰˘·ÛÌÔ› ÙÔ˘˜ ÈÔ
Û‡ÓıÂÙÔÈ. ŸÌˆ˜, Î·Ù¿ ÙÈ˜ Â·Ó·ÊÔÚ¤˜ ÙˆÓ ıÂÌ¿ÙˆÓ, Ô
™Î·ÏÎÒÙ·˜, ·ÎfiÌ· Î·È ÛÙ· ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁ· ¤ÚÁ· ÙÔ˘
¿Óˆ Û’·˘Ù‹Ó ÙËÓ ÊfiÚÌ·, ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ÙËÓ ÌÂÙ·ÊÔÚ¿
Î·Ù¿ Ì›· ¤ÌÙË, ·Ô‰›‰ÔÓÙ·˜ ÙËÓ ·ÓÙ›ÛÙÔÈ¯Ë ÙÔÓÈÎ‹
Û¯¤ÛË ÙÔÓÈÎ‹˜ – ‰ÂÛfi˙Ô˘Û·˜. ∏ ·ÚÂÌ‚ÔÏ‹
«ÚÔ¯ˆÚËÌ¤ÓˆÓ» Û˘ÓıÂÙÈÎÒÓ ÙÂ¯ÓÈÎÒÓ, fiˆ˜ ÙË˜
ÊÔ‡ÁÎ·˜, ‹ ÙÔ˘ ÊÔ˘ÁÎ¿ÙÔ, ·ÔÙÂÏÂ› ÂÈÏ¤ÔÓ ÛÙÔÈ¯Â›Ô,
fi¯È ·ÔÎÏÂÈÛÙÈÎfi, ·ÏÏ¿ ÂÓÈÛ¯˘ÙÈÎfi ÙË˜ ÚÔÔÙÈÎ‹˜ ÙË˜
ÊfiÚÌ·˜. 

∏ ·ÚÙÈÙÔ‡Ú· ÙË˜ ÛÔÓ¿Ù·˜ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ
Â›Ó·È ·¯ÚÔÓÔÏfiÁËÙË. √ ¶··˚ˆ¿ÓÓÔ˘ ÙÔÔıÂÙÂ› ÙÔ
¤ÚÁÔ ·˘Ùfi ÛÙ· 1940. ªÂ ‚¿ÛË Ù· ‰È·ı¤ÛÈÌ· ÛÙÔÈ¯Â›· ı·
Ú¤ÂÈ Ó· ÙÔÔıÂÙËıÂ›, Ú¿ÁÌ·ÙÈ, ÛÂ ÌÈ·Ó ¤ÎÙ·ÛË
¯ÚfiÓÔ˘ ·fi ÙÔ 1940 Ì¤¯ÚÈ ÙÔ 1943. 

™ÙÔ ÚÒÙÔ, ÁÚ‹ÁÔÚÔ Ì¤ÚÔ˜, ÂÈÛ¿ÁÔÓÙ·È Î·È
·Ó·Ù‡ÛÛÔÓÙ·È ÙÚ›· ı¤Ì·Ù·. ŒÓ· ÚÒÙÔ, ÌÂ Î‡ÚÈÔ
ÛÙÔÈ¯Â›Ô ÙËÓ ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎ‹ Ï·ÛÙÈÎfiÙËÙ·, ‚·ÛÈÛÌ¤ÓË
ÛÙ· ÌÔÙÈ‚ÈÎ¿ ÙÔ˘ ÛÙÔÈ¯Â›·, ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi ‰Â›ÁÌ· ÂÓfi˜
ÂÓ‰È¿ıÂÙÔ˘ ™Î·ÏÎˆÙÈÎÔ‡ ÎÏ·ÛÛÈÎÈÛÌÔ‡. ŒÓ· ‰Â‡ÙÂÚÔ,
ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÛÙfi. ∫È ¤Ó· ÙÚ›ÙÔ, ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎfi. ∏ ·Ó¿Ù˘ÍË ÙË˜
ÊfiÚÌ·˜ Ô‰ËÁÂ› ÛÂ ÌÈ· Û˘ÓÂÙ˘ÁÌ¤ÓË Â·Ó·ÊÔÚ¿ ÙˆÓ
ÙÚÈÒÓ ıÂÌ¿ÙˆÓ, Î·Ù’·ÓÙ›ÛÙÚÔÊË ÛÂÈÚ¿: ÚÒÙ· ÙÔ ÙÚ›ÙÔ
Ì¤ÚÔ˜, ÙÔ ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎfi, ÌÂÙ¿ ÙÔ ‰Â‡ÙÂÚÔ, ÙÔ ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÛÙfi,
Î·È Ù¤ÏÔ˜ ÙÔ ÚÒÙÔ, ÙÔ ÎÏ·ÛÛÈÎfi. 

∆Ô ‰Â‡ÙÂÚÔ Ì¤ÚÔ˜ ·ÔÙÂÏÂ› ‰Â›ÁÌ· ÌÈ·˜

‰È·ÊÔÚÂÙÈÎ‹˜ ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎ‹˜ ÌÂıfi‰Ô˘ ÙÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ·:
ÛÙÔ˘˜ ıÂÌ·ÙÈÎÔ‡˜ ÙÔ˘ Û¯ËÌ·ÙÈÛÌÔ‡˜ ‰È·ÙËÚÂ›Ù·È ÛÂ
Î·Ù¿ÛÙ·ÛË ÚÂ˘ÛÙfiÙËÙ·˜ Ë ·Ú¯‹, Î·È ÙÔ Î¤ÓÙÚÔ ‚¿ÚÔ˘˜
ÌÂÙ·ÙÔ›˙ÂÙ·È ÛÙËÓ ÂÍ¤ÏÈÍË, Ë ÔÔ›· ÛÙ·ıÂÚÔÔÈÂ›Ù·È ÛÂ
ÌÈ· ·Ó·ÁÓˆÚ›ÛÈÌË, ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ‹ Î·È ¿ÎÚˆ˜
ÂÎÊÚ·ÛÙÈÎ‹ ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÌÔÚÊ‹. ∏ ÛÙ·ıÂÚÔÔÈËÌ¤ÓË
ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ·˘Ù‹ ÌÔÚÊ‹ ÂÓÙÔ›˙ÂÙ·È ÛÙËÓ ·Ó¿Ù˘ÍË ÙÔ˘
‰Â˘Ù¤ÚÔ˘ ı¤Ì·ÙÔ˜. ¶ÚˆÙ·ÎÔ‡ÁÂÙ·È ÛÙÔ È¿ÓÔ, ÌÂÙ¿ ·fi
Ï›ÁÔ Í·Ó·ÎÔ‡ÁÂÙ·È ÛÙÔ ‚ÈÔÏ›, Â·Ó·Ê¤ÚÂÙ·È ÛÙÔ ‚ÈÔÏ›
ÌÈ· ¤ÌÙË „ËÏfiÙÂÚ·, Î·È Í·Ó·ÎÔ‡ÁÂÙ·È ¿ÏÈ ÛÙÔ ‚ÈÔÏ›,
ÛÙËÓ ·Ú¯ÈÎ‹ ÙÔ˘ ı¤ÛË, ÛÙÈ˜ „ËÏfiÙÂÚÂ˜ ÂÚÈÔ¯¤˜ ÙÔ˘
ÔÚÁ¿ÓÔ˘. 

∆Ô ÙÚ›ÙÔ Ì¤ÚÔ˜ ¤¯ÂÈ ÙÔÓ Ù›ÙÏÔ ƒfiÓÙÔ, Î·È ‰È·ÙËÚÂ›
ÌÈ· ‰È·ÛÎÂ‰·ÛÙÈÎ‹ ‰È¿ıÂÛË ·’·Ú¯‹˜ Ì¤¯ÚÈ Ù¤ÏÔ˘˜.
¶·Ú¿, fiÌˆ˜, ÙÔÓ Ù›ÙÏÔ ÙÔ˘, ‰ÂÓ ‚Ú›ÛÎÔ˘ÌÂ Û’·˘Ùfi ÙËÓ
Ù˘ÈÎ‹ Â·Ó¿ÏË„Ë ÂÓfi˜ «ÚÂÊÚ¤Ó» ·Ó¿ÌÂÛ· ÛÂ
Â·Ó·ÊÔÚ¤˜ ÂÓfi˜ ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎÔ‡ ı¤Ì·ÙÔ˜. ∏
ÌÔÚÊÔÏÔÁ›· ÙÔ˘ ‚·Û›˙ÂÙ·È ÛÙËÓ ‰È·‰Ô¯‹ ‰È·ÎÚÈÙÒÓ
ÌÂÙ·Í‡ ÙÔ˘˜ ıÂÌ·ÙÈÎÒÓ ÌÂÙ·Û¯ËÌ·ÙÈÛÌÒÓ, ÔÈ ÔÔ›ÔÈ
Ô‰ËÁÔ‡Ó, ÛÙÔ ÌÂÛ·›Ô ÙÌ‹Ì· ÙÔ˘ ¤ÚÁÔ˘, Û’¤Ó· ÙÂÙÚ¿ÊˆÓÔ
ÊÔ˘ÁÎ¿ÙÔ. 

¢˘Ô ÌÈÎÚ¤˜ ÛÔ˘›ÙÂ˜ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ 

∏ ÌÂÙ·ÔÏÂÌÈÎ‹ ·Ú·ÁˆÁ‹ ÙÔ˘ Û˘Óı¤ÙË ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È
È¿ÓÔ Û˘ÁÎÂÓÙÚÒÓÂÙ·È ÛÂ ‰˘Ô «ÌÈÎÚ¤˜ ÛÔ˘›ÙÂ˜».
∞’·˘Ù¤˜, Ë ÚÒÙË ÙÈÙÏÔÊÔÚÂ›Ù·È «ªÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÁÈ·
ÛfiÏÔ ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ», Î·È ·Ó·Ê¤ÚÂÙ·È, ÛÙÔÓ Î·Ù¿ÏÔÁÔ
ªÂÚÏÈ¤, ˆ˜ «™Ô˘›Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ»,
ÙÔÔıÂÙÔ‡ÌÂÓË, ¯ÚÔÓÔÏÔÁÈÎ¿, ÛÙÔ 1946. ∆Ô ‰Â‡ÙÂÚÔ
¤ÚÁÔ, ·ÙÈÙÏÔÊfiÚËÙÔ Î·È ·¯ÚÔÓÔÏfiÁËÙÔ ÛÙËÓ
·ÚÙÈÙÔ‡Ú·, ÙÈÙÏÔÊÔÚÂ›Ù·È Î·È ·ÚÈıÌÂ›Ù·È ˆ˜ «ππ ÌÈÎÚ‹
ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› ÛfiÏÔ Î·È È¿ÓÔ» ÛÙËÓ ¿ÚÙ· ÙÔ˘
‚ÈÔÏÈÔ‡. ÃÚÔÓÔÏÔÁÂ›Ù·È ÛÙ· 1949, Î·È ıÂˆÚÂ›Ù·È Ë
ÙÂÏÂ˘Ù·›· Û‡ÓıÂÛË Ô˘ ·Ú‹Á·ÁÂ Ô Û˘Óı¤ÙË˜.
∞Ó·‰ÚÔÌÈÎ¿, ÂÔÌ¤Óˆ˜, Ë ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÙÔ˘ 1946
·ÚÈıÌÂ›Ù·È ˆ˜ 1Ë. 

∆· ¤ÚÁ· ·˘Ù¿, Î·Ù’·Ó·ÏÔÁ›·Ó ÌÂ Ù· Ù¤ÛÛÂÚ·
ÎÔÌÌ¿ÙÈ· ÁÈ· ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ Î·È È¿ÓÔ, Ô˘ ÁÚ¿ÊÔÓÙ·È
ÙËÓ ›‰È· ÂÚ›Ô‰Ô (ªÈÎÚ‹ ™ÂÚÂÓ¿Ù·, ™ÔÓ·Ù›Ó·, ∆Ú˘ÊÂÚ‹
ªÂÏˆ‰›· Î·È ªÔÏÂÚfi) ‰È¤ÔÓÙ·È ·fi ÙËÓ ·ÈÛıËÙÈÎ‹
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ÚfiıÂÛË Ó· ·Ô‰ÔıÂ› ¤Ó· ·Ïfi Î·È Â‡ÏËÙÔ ÌÔ˘ÛÈÎfi
ÂÚÈÂ¯fiÌÂÓÔ ÌÂ ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁ· Ì¤Û·. ∞ÔÙÂÏÔ‡Ó,
ÂÔÌ¤Óˆ˜, ¤ÚÁ· ˆÚÈÌfiÙËÙ·˜, Ô˘ Û˘ÓÂ¯›˙Ô˘Ó, ·fi
ÔÚÈÛÌ¤ÓÂ˜ ·fi„ÂÈ˜, Ù· ¤ÚÁ· ÚÔËÁÔ˘Ì¤ÓˆÓ ÂÚÈfi‰ˆÓ,
·ÏÏ¿ Î·È ·fi ¿ÏÏÂ˜ ·fi„ÂÈ˜ ·ÔÙÂÏÔ‡Ó ¤ÚÁ· ¤ÚÂ˘Ó·˜,
··Ú¯‹ ÌÈ·˜ ÂÚÈfi‰Ô˘ Ë ÔÔ›·, Â¿Ó Û˘ÓÂ¯È˙fiÙ·Ó,
˘Ôı¤ÙÔ˘ÌÂ fiÙÈ ı· Ô‰ËÁÔ‡ÛÂ ÛÙËÓ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁ›· ÌÈ·˜ Ó¤·˜
ÛÂÈÚ¿˜ ¤ÚÁˆÓ ÌÂÁ¿ÏˆÓ ‰È·ÛÙ¿ÛÂˆÓ ÛÂ ÌÔÓÙ¤ÚÓÔ
ÌÔ˘ÛÈÎfi È‰›ˆÌ·. 

1Ë ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ÛfiÏÔ ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ

√ ‰ˆ‰ÂÎ·ÊıÔÁÁÈÛÌfi˜ ÙÔ˘ ¤ÚÁÔ˘ ·˘ÙÔ‡ Û˘Ó›ÛÙ·Ù·È ÛÙËÓ
·ÔÌfiÓˆÛË ÌÈ·˜ ÌÂÏˆ‰›·˜ ÙÔÓÈÎ‹˜, ‹ Î·È ¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹˜,
Î·È ÛÙËÓ Û˘ÌÏ‹ÚˆÛË ÙˆÓ ˘ÔÏÔ›ˆÓ ÊıfiÁÁˆÓ ÙË˜
‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁË˜ ÎÏ›Ì·Î·˜ ˘fi ÌÔÚÊ‹ Û˘Á¯ÔÚ‰È·Î‹˜
Û˘ÓÔ‰Â›·˜. ™ÙËÓ ÂÚ›ÙˆÛË ÙË˜ 1Ë˜ ÌÈÎÚ‹˜ ÛÔ˘›Ù·˜, Ô
Û˘Óı¤ÙË˜ ·ÔÊÂ‡ÁÂÈ ÙËÓ Â›‰ÂÈÍË Û˘ÓıÂÙÈÎ‹˜ ÙÂ¯ÓÈÎ‹˜,
˙ËÙÒÓÙ·˜ Ó· ÁÚ¿„ÂÈ, ÙÚfiÔÓ ÙÈÓ¿, ÌÈ· ÛÔ˘›Ù·
∂ÏÏËÓÈÎÒÓ ¯ÔÚÒÓ ÛÙÔ ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁÔ È‰›ˆÌ·.  

∆Ô ÚÒÙÔ Ì¤ÚÔ˜, «ÃÔÚÂ˘ÙÈÎfi ÚÂÏÔ‡‰ÈÔ»,
·Ó·Ù‡ÛÛÂÙ·È ÛÂ ÌÈÎÚ‹ ÙÚÈÌÂÚ‹ ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎ‹ ÊfiÚÌ·. ∆Ô
ı¤Ì· ÙÔ˘ ÌÂÛ·›Ô˘ ÙÌ‹Ì·ÙÔ˜ ·Ô‰›‰ÂÙ·È ÛÂ ·Ú¿ÏÏËÏÂ˜
¤ÌÙÂ˜: ÙËÓ ÙÂ¯ÓÈÎ‹ ·˘Ù‹ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ›
ÌfiÓÔ Î·Ù’ÂÍ·›ÚÂÛË (Ï.¯. ÛÙÔ ÌÂÛ·›Ô ÙÌ‹Ì· ÙÔ˘
«∞ÚÎ·‰ÈÎÔ‡» ∂ÏÏËÓÈÎÔ‡ ÃÔÚÔ‡), ÂÓÒ ÚÔÙÈÌ¿ ÛÙÈ˜
·Ú¿ÏÏËÏÂ˜ ÎÈÓ‹ÛÂÈ˜ ÙÔ˘ Ù· ÈÔ Ì·Ï·Î¿ ‰È·ÛÙ‹Ì·Ù·
ÙË˜ 6Ë˜ Î·È ÙË˜ 3Ë˜. 

∆Ô ‰Â‡ÙÂÚÔ Ì¤ÚÔ˜, «§·˚Îfi ÙÚ·ÁÔ‡‰È
(£ÂÛÛ·ÏÈÒÙÈÎÔ)» ÛÙËÚ›˙ÂÙ·È Û’¤Ó· ÂÍ·ÈÚÂÙÈÎ¿ ·Ïfi
Ï·˚Îfi ı¤Ì· ÌÂ ÂÙ¿ ÊıfiÁÁÔ˘˜. √ ™Î·ÏÎÒÙ·˜
Û˘ÌÏËÚÒÓÂÈ ÙÔ˘˜ ‰Ò‰ÂÎ· ÊıfiÁÁÔ˘˜ ·Ó·ı¤ÙÔÓÙ·˜ ÛÙÔ
È¿ÓÔ ÌÈ· Î›ÓËÛË, Ë ÔÔ›· ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ·ÔÎÏÂÈÛÙÈÎ¿
ÙÔ˘˜ ¤ÓÙÂ ÂÓ·ÔÌ¤ÓÔÓÙÂ˜. ∆Ô ·Ïfi Î·È
¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi ·˘Ùfi ı¤Ì· Û˘ÌÏËÚÒÓÂÙ·È ÌÂ ‰˘Ô
ÂÏÂ‡ıÂÚÂ˜ Û˘Ó¤¯ÂÈÂ˜, ‰¤¯ÂÙ·È, ‰ËÏ·‰‹ ‰˘Ô ·Ó·Ù‡ÍÂÈ˜,
‰Â›ÁÌ·Ù· ÌÈ·˜ ÌÔÚÊÔÏÔÁ›·˜ Ô˘ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ Â›¯Â
¯ÚËÛÈÌÔÔÈ‹ÛÂÈ È‰›ˆ˜ ÛÙÔ˘˜ ∂ÏÏËÓÈÎÔ‡˜ ÃÔÚÔ‡˜, ÂÓÒ
Î·Ù¿ ÙÈ˜ Â·Ó·ÊÔÚ¤˜ ÙÔ˘ ·ÎÔ‡ÁÂÙ·È ÏÔ˘ÙÈÛÌ¤ÓÔ ÌÂ
·ÓÙÈÛÙÈÎÙÈÎ¤˜ ÁÚ·ÌÌ¤˜ Î·È Ï·˚ÎfiÙÚÔ· ÔÈÎ›ÏÌ·Ù·.    

∆Ô ÙÚ›ÙÔ Ì¤ÚÔ˜, ÌÂ ÙÔÓ Ù›ÙÏÔ «™·Ó ¯ˆÚÈ¿ÙÈÎÔ˜

¯ÔÚfi˜» Â›Ó·È ÌÈ· ¯ÈÔ˘ÌÔÚ¤ÛÎ·, ÛÂ ÌÔÚÊ‹ Ù˘ÈÎÔ‡
ÚfiÓÙÔ. Ã·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ ÙÔ ‚ÈÔÏ› ··ÁÁ¤ÏÏÂÈ ÙÔ ‰Â‡ÙÂÚÔ
ı¤Ì· ÙÔ˘ Ì¤ÚÔ˘˜ ÛÂ ·Ú¿ÏÏËÏÂ˜ Ù¤Ù·ÚÙÂ˜, ÂÓÒ Ë ÙÂÏÈÎ‹
ÙÔ˘ Î·ÓÙ¤ÓÙÛ· ‚·Û›˙ÂÙ·È ÛÙÈ˜ ·Ú¿ÏÏËÏÂ˜ ¤ÎÙÂ˜. 

¢Â‡ÙÂÚË ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÁÈ· ‚ÈÔÏ› ÛfiÏÔ Î·È È¿ÓÔ 

∏ ‰Â‡ÙÂÚË ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù· ÍÂÎÈÓ¿ ·fi ÙÈ˜ ÂÈÏÔÁ¤˜ ÙË˜
ÚÒÙË˜, ÌÂ ÙËÓ ÔÔ›· ¤¯ÂÈ ‰È·ÊÔÚ¤˜ Ï›ÁÂ˜, ·ÏÏ¿
Ô˘ÛÈ·ÛÙÈÎ¤˜. ∫È Â‰Ò ÙÔÓÈÎ¤˜ ÌÂÏˆ‰›Â˜ ÂÓÛˆÌ·ÙÒÓÔÓÙ·È
ÛÂ ¤Ó· ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁÔ ·ÚÌÔÓÈÎfi ÂÚÈ‚¿ÏÏÔÓ. ∆Ô ÌÔ˘ÛÈÎfi
È‰›ˆÌ·, fiÌˆ˜, ¿ÏÏË ÌÈ· ÊÔÚ¿, ·ÎÔÏÔ˘ıÂ› ÙÔ˘˜ ÁÂÓÈÎÔ‡˜
Î·ÓfiÓÂ˜ ÙË˜ ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁË˜ ÁÚ·Ê‹˜, ÂÁÎ·Ù·ÏÂ›ÔÓÙ·˜
ÙËÓ ÛÂÈÚ¿. ∆· ı¤Ì·Ù· Â›Ó·È Ì¿ÏÏÔÓ Ï·˚ÎfiÙÚÔ·, Î·Ù¿
ÙËÓ ÁÂÓÈÎ‹ ÙÔ˘˜ ‰È¿ıÂÛË, ·Ú¿ ·˘ıÂÓÙÈÎ¿ ‰ËÌÔÙÈÎ¿. ∏
·Ï‹ ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎ‹ ‰ÔÌ‹ ÙˆÓ ıÂÌ¿ÙˆÓ, ·Ó·Ù‡ÛÛÂÙ·È
·ÎfiÌ· ÌÈ· ÊÔÚ¿ ÚÔ˜ ÈÔ Û‡ÓıÂÙË Î·È ÈÔ ÂÏÂ‡ıÂÚË Î·È
Ï·ÛÙÈÎ‹ Û˘ÓÔÏÈÎ‹ ÊfiÚÌ·.  

Ã·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi ÙË˜ ÌÔÚÊÔÏÔÁÈÎ‹˜ ÌÂıfi‰Ô˘ ÙÔ˘
¤ÚÁÔ˘ ·˘ÙÔ‡ Â›Ó·È ÙÔ ÚÒÙÔ Ì¤ÚÔ˜. ™’·˘Ùfi
ÂÓ·ÏÏ¿ÛÛÔÓÙ·È ¤Ó· Ì¤ÚÔ˜ ÂÏÂ‡ıÂÚÔ, ÚËÙÔÚÈÎ‹˜ ˘Ê‹˜ Î·È
Ú·„ˆ‰ÈÎ‹˜ ¤ÌÓÂ˘ÛË˜, ÌÂ ‰‡Ô ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎ¿ ı¤Ì·Ù·, Ô˘
·ÎÔ‡ÁÔÓÙ·È ÛÂ ÌÈ· ÛÂÈÚ¿ ·Ú·ÏÏ·Á¤˜. ∏ ÊfiÚÌ· ÙÔ˘
Ì¤ÚÔ˘˜ ÛÙËÚ›˙ÂÙ·È ÛÙËÓ ·ÓÙ›ıÂÛË ÙˆÓ ‰‡Ô ·˘ÙÒÓ
ıÂÌ·ÙÈÎÒÓ ¯·Ú·ÎÙ‹ÚˆÓ. ∆· ‰‡Ô ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎ¿ ı¤Ì·Ù·,
·ÓÙÈı¤Ùˆ˜, ¤¯Ô˘Ó ·ÚÂÌÊÂÚ‹ ¯·Ú·ÎÙ‹Ú· ÙÔ ¤Ó· ÌÂ ÙÔ
¿ÏÏÔ, ÂÓÒ Ë ·Ó¿Ù˘Í‹ ÙÔ˘˜ Û˘ÓÙÂÏÂ›Ù·È ÌÂ ÛÂÈÚ¿
·Ú·ÏÏ·ÁÒÓ Ì¿ÏÏÔÓ, ·Ú¿ ¯·Ú·ÎÙËÚÔÏÔÁÈÎÒÓ
ÌÂÙ·ÌÔÚÊÒÛÂˆÓ.  

∆Ô ‰Â‡ÙÂÚÔ Ì¤ÚÔ˜ ÛÙËÚ›˙ÂÙ·È, ÎÈ ·˘Ùfi, ÛÂ ¤Ó·
¤ÌÌÔÓ· Â·ÓÂÚ¯fiÌÂÓÔ ÌÔ˘ÛÈÎfi ˘ÏÈÎfi, Ô˘
‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ›Ù·È ÌÂ ÙËÓ ‰È·‰Ô¯‹ Û·ÛÌ¤ÓˆÓ ‰È·ÛÙËÌ¿ÙˆÓ
ÙÚ›ÙË˜. √È ‰È¿ÊÔÚÂ˜ ÂÌÊ·Ó›ÛÂÈ˜ ÙÔ˘ ÌË ÌÂÏˆ‰ÈÎÔ‡
·˘ÙÔ‡ ÚÂÊÚ¤Ó ‰›ÓÔ˘Ó ·ÊÂÙËÚ›· ÛÂ ·Ó·Ù‡ÍÂÈ˜
ÌÂÏˆ‰ÈÎ‹˜ ˘Ê‹˜, ÙÈ˜ ÔÔ›Â˜ ·Ô‰›‰ÂÈ, ˆ˜ Â› ÙÔ
ÏÂ›ÛÙÔÓ, ÙÔ ‚ÈÔÏ› ÛÙÈ˜ ˘„ËÏ¤˜ ÂÚÈÔ¯¤˜ ÙË˜ ¤ÎÙ·Û‹˜
ÙÔ˘, ¿Óˆ ·fi ÙÈ˜ ‹ÚÂÌÂ˜ Û˘ÓÔ‰Â˘ÙÈÎ¤˜ ÊÈÁÔ‡ÚÂ˜ ÙÔ˘
È¿ÓÔ˘. 

∆Ô ÙÚ›ÙÔ Ì¤ÚÔ˜ Â›Ó·È ¤Ó· ÂÓÙ˘ˆÛÈ·Îfi
˘ÚÔÙ¤¯ÓËÌ· ÛÂ ÌÔÚÊ‹ ÚfiÓÙÔ ÛÙÔ ÔÔ›Ô, Ô
Ï·˚ÎfiÙÚÔÔ˜ ¯·Ú·ÎÙ‹Ú·˜ ÙÔ˘ ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎÔ‡ ı¤Ì·ÙÔ˜
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ÂÓÈÛ¯‡ÂÙ·È ÌÂ ÛÂÈÚ¿ ‰ÂÍÈÔÙÂ¯ÓÈÎÒÓ ·Ú·ÏÏ·ÁÒÓ,
ÙÚ›ÏÏˆÓ, ÊÏ·Ô˘Ù¿ÙˆÓ, ‰ÈÏÒÓ ÊıfiÁÁˆÓ, ÛÙ·ÎÎ¿ÙˆÓ
Î.Ù.Ï., ÔÈ ÔÔ›Â˜ ÛÎÔÔ‡Ó ÛÙËÓ ·Ó·‰ËÌÈÔ˘ÚÁ›·, ÛÙÔ
Ï·›ÛÈÔ ÙË˜ ÌÔÓÙÂÚÓÈÛÙÈÎ‹˜ ÁÚ·Ê‹˜, ÌÈ·˜ ‰ÂÍÈÔÙÂ¯Ó›·˜
Ï·˚ÎÔ‡ ‚ÈÔÏÈÛÙ‹. 

¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ 

∆Ô ¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈÔÏÔÓÙÛ¤ÏÔ ÙÔÔıÂÙÂ›Ù·È, ÛÙÔÓ
Î·Ù¿ÏÔÁÔ ªÂÚÏÈ¤, ÛÙ· 1947. ∞fi ÙËÓ ¿Ô„Ë ÙË˜
ÙÂ¯ÓÈÎ‹˜, Û˘ÓÂ¯›˙ÂÈ ÙÔÓ È‰ÈfiÙ˘Ô ‰ˆ‰ÂÎ·ÊıÔÁÁÈÛÌfi
ÔÚ¯ËÛÙÚÈÎÒÓ ¤ÚÁˆÓ, fiˆ˜ Ë √˘‚ÂÚÙÔ‡Ú· ÁÈ· ÌÂÁ¿ÏË
ÔÚ¯‹ÛÙÚ· «∏ ÂÈÛÙÚÔÊ‹ ÙÔ˘ √‰˘ÛÛ¤· ÛÙËÓ ·ÙÚ›‰·
ÙÔ˘» Î·È Ë ıÂ·ÙÚÈÎ‹ Û˘ÓÔ‰Â›· ÛÙÔ ¶·Ú·Ì˘ıfi‰Ú·Ì·
«ªÂ ÙÔ˘ ª·ÁÈÔ‡ Ù· Ì¿ÁÈ·»: ÌË Â·Ó·Ï·Ì‚·ÓfiÌÂÓÂ˜
ÛÂÈÚ¤˜, ÔÈ ÔÔ›Â˜ Û¯ËÌ·Ù›˙ÔÓÙ·È ·fi fiÏÔ˘˜ ÙÔ˘˜
ÊıfiÁÁÔ˘˜ ÙÔ˘˜ ÔÔ›Ô˘˜ Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÌÔÈÚ¿˙ÂÈ
ÂÏÂ‡ıÂÚ· ÛÙ· fiÚÁ·Ó· ÙË˜ ·ÚÙÈÙÔ‡Ú·˜. ∫·Ù¿ ÙÔÓ ÙÚfiÔ
·˘Ùfi, Ô Û˘Óı¤ÙË˜ ·ÊÔÛÈÒÓÂÙ·È ÛÙËÓ ·Ó¿Ù˘ÍË ÙˆÓ
ıÂÌ·ÙÈÎÒÓ ÙÔ˘ ÁÚ·ÌÌÒÓ, fiˆ˜ ·˘Ù‹ ÚÔÎ‡ÙÂÈ ·fi ÙËÓ
ÂÓÙ·ÙÈÎ‹ ¯Ú‹ÛË ÙË˜ «ÙÂ¯ÓÈÎ‹˜ ÙˆÓ ‰È·ÛÙËÌ¿ÙˆÓ» Î·È
ÙËÓ ÂÎÌÂÙ¿ÏÏÂ˘ÛË ÙˆÓ ÌÔÙÈ‚ÈÎÒÓ ÛÙÔÈ¯Â›ˆÓ ÙˆÓ
ıÂÌ¿ÙˆÓ. ∞fi ÙËÓ ¿Ô„Ë ÙË˜ ÈÛÙÔÚÈÎ‹˜
·Ó·ÊÔÚÈÎfiÙËÙ·˜, ÙÔ ¤ÚÁÔ ÎÈÓÂ›Ù·È ·Ó¿ÌÂÛ· ÛÙ· Ì·ÚfiÎ
ÛÙÔÈ¯Â›· ÙˆÓ ‰‡Ô ÚÒÙˆÓ ÌÂÚÒÓ Î·È ÛÙ· Ï·˚Î¿
ÛÙÔÈ¯Â›· ÙÔ˘ Ù¤Ù·ÚÙÔ˘ Ì¤ÚÔ˘˜. 

∆Ô ÚÒÙÔ Ì¤ÚÔ˜ ÙÔ˘ ¤ÚÁÔ˘ ˘ÈÔıÂÙÂ› ¤Ó·Ó
¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi ÚÔÎÏ·ÛÛÈÎfi, ÔÈÔÓÂ› Ì·ÚfiÎ È‰›ˆÌ·
ÛÙËÓ Î·Ù·ÛÎÂ˘‹ ÙÔ˘ ÚÒÙÔ˘ ı¤Ì·Ùfi˜ ÙÔ˘. ™ÙÔ ı¤Ì·
·˘Ùfi ·ÓÙÈ·Ú·Ù›ıÂÙ·È ¤Ó· ‰Â‡ÙÂÚÔ ı¤Ì· ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎfi, Û·Ó
·fiË¯Ô˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ Î·Ì·Ú¤, ¤Ó· ‡ÊÔ˜ Â›ÛË˜ ÔÈÎÂ›Ô
ÛÙÔÓ ™Î·ÏÎÒÙ·. 

∆Ô ‰Â‡ÙÂÚÔ Ì¤ÚÔ˜ ÂÓÛˆÌ·ÙÒÓÂÈ ÛÙÔ Î‡ÚÈÔ ı¤Ì· ÙÔ˘
¤Ó· ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi Ì·ÚfiÎ ÁÎÚÔ˘¤ÙÔ, ÌÂ ¯ÚˆÌ·ÙÈÎ‹
Î›ÓËÛË, ÙÔ˘ ÔÔ›Ô˘ Ë ·Ó¿Ù˘ÍË ÂÍÂÏ›ÛÛÂÙ·È ÛÙËÓ
ÂÂÍÂÚÁ·Û›· ÂÓfi˜ Ó¤Ô˘ Ú˘ıÌÔ‡, ÛÂ ÙÚ›Ë¯·. ∏ ÙÚÈÌÂÚ‹˜
ÊfiÚÌ· ÏËÓÙ ÙÔ˘ Ì¤ÚÔ˘˜ ·˘ÙÔ‡ ÂÚÈÏ·Ì‚¿ÓÂÈ, ÛÙÔ
ÌÂÛ·›Ô ÙÌ‹Ì· ÙË˜, ÌÈ· ÌÂÏˆ‰›· ÛÂ Â˘Ú‡ Ú˘ıÌfi, ¿Óˆ
Û’¤Ó·Ó Ú˘ıÌfi Û·Ó ¯·Ì·Ó¤Ú·˜. ™ÙÔ Û‡ÓÔÏfi ÙÔ˘, ÙÔ
Ì¤ÚÔ˜ ·˘Ùfi ·Ó·Ù‡ÛÛÂÙ·È Û’¤Ó· ÂÛˆÙÂÚÈÎfi ÙÔ›Ô, ÌÂ
ÌÂÁ¿ÏË Û˘Ó·ÈÛıËÌ·ÙÈÎ‹ ÊfiÚÙÈÛË. 

∆Ô ı¤Ì· ÙÔ˘ ÛÎ¤ÚÙÛÔ Ô˘ ·ÎÔÏÔ˘ıÂ›, ÛÙËÚ›˙ÂÙ·È
ÛÙËÓ ·ÓÙÈ·Ú¿ıÂÛË ‰ÈÌÂÚÔ‡˜ Î·È ÙÚÈÌÂÚÔ‡˜ Ú˘ıÌÔ‡. ∆Ô
ÌÂÛ·›Ô ÙÌ‹Ì· ÙÔ˘ Ì¤ÚÔ˘˜ Â›Ó·È ¤Ó·˜ Î·ÓfiÓ·˜ ·Ó¿ÌÂÛ·
ÛÙ· ‰‡Ô ¤Á¯ÔÚ‰· Ô˘ ÔÏÔÎÏËÚÒÓÂÙ·È ÛÂ ÎÚ·ÙËÌ¤ÓÂ˜
ÓfiÙÂ˜. 

∆Ô Ù¤Ù·ÚÙÔ Ì¤ÚÔ˜, «ºÈÓ¿ÏÂ», Ê¤ÚÂÈ ÙÔÓ Ù›ÙÏÔ
«ÃˆÚÈ¿ÙÈÎÂ˜ ¯ÔÚÂ˘ÙÈÎ¤˜ ÛÎËÓ¤˜». ¶ÚfiÎÂÈÙ·È ÁÈ· ÌÈ·
Ï·˚ÎfiÙÚÔË ¯ÈÔ˘ÌÔÚ¤ÛÎ·, ¤Ó· ÚfiÓÙÔ, ÛÙÔ ÚÂÊÚ¤Ó ÙÔ˘
ÔÔ›Ô˘ ÂÓ·ÏÏ¿ÛÛÔÓÙ·È Ì¤ÙÚ· 2/4 ÌÂ Ì¤ÙÚ· 7/8, ‰ËÏ·‰‹
Ú˘ıÌfi ∫·Ï·Ì·ÙÈ·ÓÔ‡. 

¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈfiÏ· 

∆Ô ¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈfiÏ· Â›Ó·È ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi
¤ÚÁÔ ÙÔ˘ Ù‡Ô˘ ÙÔ˘ «ÛÎ›ÙÛÔ˘» ‹ ÙË˜ ÛÔ˘‰‹˜. ∏
È‰ÈfiÙ˘Ë ÌÔ˘ÛÈÎ‹ ÙÔ˘ ·Í›· Â›Ó·È ·Ó¿ÏÔÁË ÌÂ ÂÎÂ›ÓËÓ
ÙˆÓ ÛÎ›ÙÛˆÓ Ô˘ ÚÔÂÙÔÈÌ¿˙Ô˘Ó ÙËÓ Û‡ÓıÂÛË ÂÓfi˜
ÌÂÁ·Ï‡ÙÂÚÔ˘ ›Ó·Î·: Ë ÁÔËÙÂ›· ÌÈ·˜ ÚˆÙÔÙ˘›·˜, ÙË˜
ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ È‰¤·˜ ÙËÓ ÛÙÈÁÌ‹ Ô˘ ·˘Ù‹ ‰È·ÌÔÚÊÒÓÂÙ·È.
∂›Ó·È ÁÚ·ÌÌ¤ÓÔ ÛÙÔ ÂÏÂ‡ıÂÚÔ ÌÂÙ·‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁÔ
Û‡ÛÙËÌ·, ÛÙÔ ÔÔ›Ô Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ‰È·ÙËÚÂ› ÔÚÈÛÌ¤Ó·
¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎ¿ ÙÔ˘ ‰ˆ‰ÂÎ¿ÊıÔÁÁÔ˘ ÙÚfiÔ˘ ÁÚ·Ê‹˜,
·ÏÏ¿ ‰ÂÓ ‰ÂÛÌÂ‡ÂÙ·È ·fi ÛÂÈÚ¤˜. 

∞fi ÙËÓ ¿Ô„Ë ÙÔ˘ ÙÚfiÔ˘ Û˘Ó‡·ÚÍË˜ ÙˆÓ
ÔÚÁ¿ÓˆÓ, ÙÔ ¤ÚÁÔ ·˘Ùfi, ÂÁÎ·ÈÓÈ¿˙ÂÈ ¤Ó·Ó È‰ÈfiÙ˘Ô
ÙÚfiÔ ÁÚ·Ê‹˜: ÂÓÒ ÛÂ ÚÔÁÂÓ¤ÛÙÂÚ·, Û‡Á¯ÚÔÓ· Î·È
ÌÂÙ·ÁÂÓ¤ÛÙÂÚ· ¤ÚÁ·, Ô ™Î·ÏÎÒÙ·˜ ¯ÚËÛÈÌÔÔÈÂ› ÙÈ˜
‰È·ÊÔÚÂÙÈÎ¤˜ ÙÂ¯ÓÈÎ¤˜ ÁÚ·Ê‹˜ ÁÈ· Ó· ÍÂ¯ˆÚ›ÛÂÈ Ù· Ì¤ÚË
ÙˆÓ ÔÚÁ¿ÓˆÓ, Ô‡Ùˆ˜ ÒÛÙÂ Ó· ·ÎÔ‡ÁÔÓÙ·È ÍÂ¯ˆÚÈÛÙ¿ ÙÔ
¤Ó· ·fi ÙÔ ¿ÏÏÔ, ‰ËÏ·‰‹ ÁÈ· Ó· ˘ËÚÂÙ‹ÛÂÈ ¤Ó·Ó ÛÎÔfi
Ô˘ ·Ó¿ÁÂÙ·È ÛÙÔ ™·ÈÌ¤ÚÁÎÂÈÔ È‰·ÓÈÎfi ÙË˜
«‰È·‡ÁÂÈ·˜», ÛÙÔ ¡ÙÔ‡Ô ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È ‚ÈfiÏ· Ô
™Î·ÏÎÒÙ·˜ ÂÈ¯ÂÈÚÂ› Û˘ÓÂÈ‰ËÙ¿, ÚÔÎÂÈÌ¤ÓÔ˘ Ó·
·Ó·Ì›ÍÂÈ Ù· Ì¤ÚË ÙˆÓ ‰˘Ô ÔÚÁ¿ÓˆÓ, ÙÔ ¤Ó· ÚÔ˜ ÙÔ
¿ÏÏÔ. ∆· ‰˘Ô ¤Á¯ÔÚ‰· ·›˙Ô˘Ó ÂÍ ÔÏÔÎÏ‹ÚÔ˘
Ù·˘Ùfi¯ÚÔÓ·, ‰ÂÌ¤Ó· ÙÔ ¤Ó· ÌÂ ÙÔ ¿ÏÏÔ, Î·È ÌÂ
·ÚÂÌÊÂÚÂ›˜ ÙÂ¯ÓÈÎ¤˜, ÌÈÌÔ‡ÌÂÓ· ÙÔ ¤Ó· ÙÔ ¿ÏÏÔ, Û·Ó
¤Ó· ÎˆÌÈÎfi Î·Ù’·Ú¯‹Ó ÓÙÔ˘¤ÙÔ, ·fi ÂÎÂ›Ó· Ô˘
·ÊıÔÓÔ‡Û·Ó ÛÙÔÓ ÎÈÓËÌ·ÙÔÁÚ¿ÊÔ ÙË˜ ÂÔ¯‹˜. ™Â Î¿ıÂ
ÂÚ›ÙˆÛË, Â›Ó·È ¯·Ú·ÎÙËÚÈÛÙÈÎfi fiÙÈ Ô ÙÚfiÔ˜ ·˘Ùfi˜
ÁÚ·Ê‹˜ ÁÈ· ‰‡Ô ¤Á¯ÔÚ‰· fiÚÁ·Ó· ÌÂÙ·Ê¤ÚıËÎÂ
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ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÔ‡, ÛÙÈ˜ ·›ıÔ˘ÛÂ˜ ÙˆÓ Û˘Ó·˘ÏÈÒÓ. ∫È ·˘Ùfi, ÙÔ
ÙÂÏÂ˘Ù·›Ô, ·ÔÙÂÏÂ› Ù˘¯‹ ÙÔ˘ ÁÂÓÈÎfiÙÂÚÔ˘ ˙ËÙ‹Ì·ÙÔ˜
ÙË˜ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁ›·˜ ÌÈ·˜ ÂıÓÈÎ‹˜ ÌÔ˘ÛÈÎ‹˜ ÁÏÒÛÛ·˜, ¤Ó·
˙‹ÙËÌ· ÎÚ›ÛÈÌÔ ÁÈ· ÙËÓ ›‰È· ÙËÓ ˘fiÛÙ·ÛË ÙˆÓ
∂ÏÏ‹ÓˆÓ Û˘ÓıÂÙÒÓ. 

√ ™Î·ÏÎÒÙ·˜, ·Ó¿ÌÂÛ· ÛÙ· ÛÙÔÈ¯Â›· Ô˘ ‰›ÓÂÈ
ÛÙÔÓ ªÂÚÏÈ¤, ÙÔ 1948, ·Ó·Ê¤ÚÂÈ fiÙÈ ·Û¯ÔÏ‹ıËÎÂ ÌÂ
«ÌÂÙ·ÁÚ·Ê¤˜ Î·È ÂÓ·ÚÌÔÓ›ÛÂÈ˜ ‰ËÌÔÙÈÎÒÓ ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÒÓ»
ÛÂ ÙÚÂÈ˜ ÂÚÈfi‰Ô˘˜: ÙÔ 1933, ÙÔ 1942-43, Î·È ÙÔ 1948.
∞fi ÙÈ˜ ÌÂÙ·ÁÚ·Ê¤˜ ·˘Ù¤˜, ÂÏ¿¯ÈÛÙÂ˜ ‚Ú¤ıËÎ·Ó ÛÙ·
Î·Ù¿ÏÔÈ¿ ÙÔ˘. ∂Í ¿ÏÏÔ˘, Ô Û˘Óı¤ÙË˜, ÂÓÙ¿ÛÛÂÈ ÙÈ˜
‰È·ÛÎÂ˘¤˜ Î·È ÂÓ·ÚÌÔÓ›ÛÂÈ˜ ·˘Ù¤˜ ÛÙ· ÊˆÓËÙÈÎ¿ ÙÔ˘
‰ËÌÈÔ˘ÚÁ‹Ì·Ù·. ∂‰Ò ¤¯Ô˘ÌÂ ÙÚÂÈ˜ ÂÓ·ÚÌÔÓ›ÛÂÈ˜
‰ËÌÔÙÈÎÒÓ ÌÂÏˆ‰ÈÒÓ ÁÈ· ‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ. ∞ÏÏ¿ Î·È
Û’·˘Ù¤˜ ÙÈ˜ ‰È·ÛÎÂ˘¤˜, Ë ÁÚ·ÌÌ‹ ÙÔ˘ ‚ÈÔÏÈÔ‡ Û˘Ó›ÛÙ·Ù·È
ˆ˜ Â› ÙÔ ÏÂ›ÛÙÔÓ ·fi ÙÔ ı¤Ì· ÙÔ˘ ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÔ‡, ·ÓÙ›
ÁÈ· ÙÔ ‚ÈÔÏ› ı· ÌÔÚÔ‡ÛÂ Ó· ÙÔ ÂÈ Î¿ÔÈÔ˜
ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÛÙ‹˜. ∏ ·Ú·Ù‹ÚËÛË ·˘Ù‹ Ì·˜ Ô‰ËÁÂ› ÛÙËÓ
˘fiıÂÛË fiÙÈ ÔÈ ÙÚÂÈ˜ ·˘Ù¤˜ ‰È·ÛÎÂ˘¤˜ Â›Ó·È Èı·ÓfiÙ·Ù·
ÂÈÏÔÁ‹ ·fi (¯·Ì¤ÓÂ˜) ÂÓ·ÚÌÔÓ›ÛÂÈ˜ ‰ËÌÔÙÈÎÒÓ
ÙÚ·ÁÔ˘‰ÈÒÓ ÁÈ· ÙÚ·ÁÔ‡‰È Î·È È¿ÓÔ, ÌÂÙ·ÁÚ·ÌÌ¤ÓÂ˜ ÁÈ·
‚ÈÔÏ› Î·È È¿ÓÔ, Î·Ù¿ ·Ú·ÁÁÂÏ›· Î¿ÔÈÔ˘ ‚ÈÔÏÈÛÙ‹ ÙË˜
∞ı‹Ó·˜. ∏ ¯ÚÔÓÔÏfiÁËÛ‹ ÙÔ˘˜ ı· Ú¤ÂÈ Ó· ˘ÔÙÂıÂ›
ÌÂÙ·Í‡ 1942 Î·È 1948. 

ªÔÚÊÔÏÔÁÈÎ¿, Ù· ÙÚ›· ·˘Ù¿ ÎÔÌÌ¿ÙÈ·
·ÓÙÈÌÂÙˆ›˙Ô˘Ó ÙÔ ÙÚ·ÁÔ‡‰È Û·Ó «ı¤Ì·», ÙÔ ÔÔ›Ô
·Ó·Ù‡ÛÛÔ˘Ó ÚÔÛı¤ÙÔÓÙ·˜ ·ÚÌÔÓ›Â˜, ÂÂÈÛfi‰È· Î·È
·ÓÙÈÛÙÈÎÙÈÎ¤˜ ÁÚ·ÌÌ¤˜ ÛÙÔ È¿ÓÔ. ∞˘Ù‹ Ë
«Î·Ù·ÎfiÚ˘ÊË», Î·ı’‡„Ô˜ – Î·È fi¯È «ÔÚÈ˙fiÓÙÈ·», ÂÈ˜
Ì‹ÎÔ˜ – ·Ó¿Ù˘ÍË ·ÔÙÂÏÂ› Î·Ù’·Ú¯‹Ó ÙËÓ Û˘ÓıÂÙÈÎ‹
ÚÔÔÙÈÎ‹ ÙÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ· ÛÙ· ÌÈÎÚ¿ ·˘Ù¿ ¤ÚÁ·. √È
·˘ÛÙËÚ¿ ÙÔÓÈÎ¤˜ ‰ËÌÔÙÈÎ¤˜ ÌÂÏˆ‰›Â˜ (Ì›· ‰È·ÙÔÓÈÎÔ‡
Á¤ÓÔ˘˜ Î·È ‰‡Ô ¯ÚˆÌ·ÙÈÎ¤˜) ‰ÂÓ ÎÈÓÔ‡ÓÙ·È ÛÙËÓ
Î·ÙÂ‡ı˘ÓÛË ÙË˜ ÔÏÔÎÏ‹ÚˆÛË˜ ÙË˜ ·ÚÌÔÓ›·˜ ÛÙÔ˘˜
‰Ò‰ÂÎ· ÊıfiÁÁÔ˘˜ (fiˆ˜ Á›ÓÂÙ·È ÛÂ ¿ÏÏ· ¤ÚÁ·, Ï.¯. ÛÙËÓ
1Ë ÌÈÎÚ‹ ÛÔ˘›Ù·), ·ÏÏ¿ ÛÙËÓ ‰ËÌÈÔ˘ÚÁ›· ÌÈ·˜ ·ÚÌÔÓ›·˜
Ô˘ ı· ÚÔÛı¤ÛÂÈ ÌÈ· ‰È¿ÛÙ·ÛË «Ì·ÁÂ›·˜» ÛÙÔ
·ÎÚfi·Ì·. µ·ÛÈÎ¿ ÙÂ¯ÓÈÎ¿ Ì¤Û· ÁÈ· ÙËÓ Â›ÙÂ˘ÍË ·˘ÙÔ‡
ÙÔ˘ ·ÔÙÂÏ¤ÛÌ·ÙÔ˜ Â›Ó·È Ë ·ÔÊ˘Á‹ ÙˆÓ ÎÏ·ÛÛÈÎÒÓ
·ÚÌÔÓÈÎÒÓ ‰È·‰Ô¯ÒÓ, Ë ¯Ú‹ÛË Û˘Á¯ÔÚ‰ÈÒÓ ÌÂ

ÂÚÈÛÛfiÙÂÚÔ˘˜ ·fi ÙÚÂÈ˜ ÊıfiÁÁÔ˘˜ ÙË˜ ÂÙ¿ÊıÔÁÁË˜
ÎÏ›Ì·Î·˜, ‹ Î·È ÛÂ ÏÈÁfiÙÂÚÔ˘˜ (Ï.¯. Î·ı·Ú¤˜ ¤ÌÙÂ˜),
Î·È Ë ¯Ú‹ÛË ÌÈ·˜ ‰È·ÎÚÈÙÈÎ‹˜ ÔÏ˘ÙÔÓÈÎfiÙËÙ·˜, Ë
ÔÔ›·, ‰ËÌÈÔ˘ÚÁÂ›Ù·È, È‰›ˆ˜, ÌÂ ÙËÓ ÂÈÛ·ÁˆÁ‹
Û˘ÁÎÚÔ˘ÛÈ·ÎÒÓ Û¯¤ÛÂˆÓ, Ï.¯. ÛÙÔ ÚÒÙÔ ·fi Ù·
ÎÔÌÌ¿ÙÈ·, ÙÔÓ «¶ÔÙ·Ìfi», ÙÔ ÌÈ ‡ÊÂÛË ÙÔ˘ È¿ÓÔ˘
Û˘ÁÎÚÔ‡ÂÙ·È ÌÂ ÙÔ ÌÈ Ê˘ÛÈÎfi ÙÔ˘ ‚ÈÔÏÈÔ‡, ÂÓÒ ÛÙÔ
ÙÚ›ÙÔ, ¤Ó· Ó·ÓÔ‡ÚÈÛÌ·, Û˘ÁÎÚÔ‡ÂÙ·È ÙÔ ÛÈ ‡ÊÂÛË ÙÔ˘
È¿ÓÔ˘ ÌÂ ÙÔ ÛÈ Ê˘ÛÈÎfi ÙÔ˘ ‚ÈÔÏÈÔ‡. ™ÙÔ ‰Â‡ÙÂÚÔ ·fi
Ù· ÎÔÌÌ¿ÙÈ· ·˘Ù¿, ¤Ó· ÎÏ¤ÊÙÈÎÔ ÙÚ·ÁÔ‡‰È Ô˘
·ÎÔÏÔ˘ıÂ›Ù·È ·fi ¯ÔÚfi, ÛËÌ·ÓÙÈÎ¿ ÁÈ· ÙËÓ ·ÚÌÔÓÈÎ‹
‰fiÌËÛË ÙË˜ Û˘ÓÔ‰Â›·˜ ·Ó·‰ÂÈÎÓ‡ÔÓÙ·È Ù· ÔÛÙÈÓ¿Ù·
ÛÙÔ˘˜ ¯·ÌËÏÔ‡˜ ÊıfiÁÁÔ˘˜ ÙÔ˘ È¿ÓÔ˘.

∞ı‹Ó·, ∞‡ÁÔ˘ÛÙÔ˜ 2001 ∫ˆÛÙ‹˜ ¢ÂÌÂÚÙ˙‹˜ 

°ÈÒÚÁÔ˜ ¢ÂÌÂÚÙ˙‹˜

°ÂÓÓ‹ıËÎÂ ÛÙË Ã·ÏÎ›‰· ÙÔ 1958. ™Ô˘‰·ÛÂ ‚ÈÔÏ› ÌÂ ÙÔÓ
™Ù¤ÏÈÔ ∫·Ê·ÓÙ¿ÚË ÛÙÔ ∂ÏÏËÓÈÎfi ø‰Â›Ô Î·È ÛÙË
Û˘Ó¤¯ÂÈ· ÌÂ ÙÔÓ Max Rostal ÛÙË µ¤ÚÓË. µÚ·‚Â‡ÙËÎÂ ÛÙÔ
‰È·ÁˆÓÈÛÌfi A. Curci ÙÔ 1981. ∆Ô 1986 ÙÈÌ‹ıËÎÂ ÌÂ ÙÔ
‚Ú·‚Â›Ô ªÔÙÛÂÓ›ÁÔ˘ ·Ô ÙËÓ ∞Î·‰ËÌ›· ∞ıËÓÒÓ. ∂¯ÂÈ
ÏÔ˘ÛÈ· ‰Ú·ÛÙËÚÈfiÙËÙ· ˆ˜ ÛÔÏÈÛÙ,¤¯ÔÓÙ·˜ Û˘ÌÚ¿ÍÂÈ
ÌÂ ÔÏ˘¿ÚÈıÌÂ˜ √Ú¯‹ÛÙÚÂ˜ ·Ô fiÏÔ ÙÔÓ ÎÔÛÌÔ Î·È
¤¯ÔÓÙ·˜ ·ÚÔ˘ÛÈ¿ÛÂÈ ÔÏÏ· ¤ÚÁ· ÛÂ ÚÒÙË ÂÎÙ¤ÏÂÛË,
fiˆ˜ ÙÔ ÎÔÓÙÛ¤ÚÙÔ ÙÔ˘ °ÈÒÚÁÔ˘ ™ÈÛÈÏÈ¿ÓÔ˘, ‹, ÙËÓ
‰ÈÛÎÔÁÚ·ÊÈÎ‹ ÚÒÙË ÙÔ˘ ÎÔÓÙÛ¤ÚÙÔ˘ ÙÔ˘ ¡›ÎÔ˘
™Î·ÏÎÒÙ·.∂ÈÓ·È È‰Ú˘Ù‹˜ ÙÔ˘ ‚Ú·‚Â˘Ì¤ÓÔ˘ ·Ô ÙËÓ
∂ÓˆÛË ∂ÏÏ‹ÓˆÓ ∫ÚÈÙÈÎÒÓ  ¡¤Ô˘ ∂ÏÏËÓÈÎÔ‡
∫Ô˘·ÚÙ¤ÙÔ˘.∞Ô ÙÔ 1979 ¤ˆ˜ ÙÔ 2001 ‰›‰·ÍÂ ÛÙÔ
Lawrence University ÛÙÈ˜ ∏¶∞.

ª·Ú›· ∞ÛÙÂÚÈ¿‰Ô˘

∏ ª·Ú›· ∞ÛÙÂÚÈ¿‰Ô˘ ¤¯ÂÈ ·ÈÍÂÈ Û·Ó ÛÔÏÈÛÙ Î·È Û·Ó
Ì¤ÏÔ˜ Û˘ÓfiÏˆÓ ‰ˆÌ·ÙÈÔ˘ ÛÂ ÌÂÁ¿ÏÂ˜ ·›ıÔ˘ÛÂ˜ Î·È
ÊÂÛÙÈ‚¿Ï Î·È ¤¯ÂÈ Û˘ÌÚ¿ÍÂÈ ÌÂ ‰È¿ÊÔÚÂ˜ ÔÚ¯‹ÛÙÚÂ˜
ÛÙÈ˜ ∏¶∞ ÙÔÓ ∫·Ó·‰¿ Î·È ÙËÓ ∂˘ÚÒË. ∂¯ÂÈ
Ú·ÁÌ·ÙÔÔÈ‹ÛÂÈ ÚÒÙÂ˜ ÂÎÙÂÏ¤ÛÂÈ˜ ÔÏÏÒÓ ∂ÏÏ‹ÓˆÓ
Û˘ÓıÂÙÒÓ fiˆ˜ ÙÔ˘¡›ÎÔ˘ ™Î·ÏÎÒÙ·, ÙÔ˘ ¢ËÌ‹ÙÚË
ªËÙÚfiÔ˘ÏÔ˘, ‹, ÙÔ˘ °ÈÒÚÁÔ˘ ™ÈÛÈÏÈ¿ÓÔ˘. ∞ÂÛ·ÛÂ
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Nikos Skalkottas: Biographie und Werkdaten
21.3.1904: Geburt in Chalkida. 1909-1910: Violinunter-
richt bei seinem Vater und seinem Onkel. Die Familie
zieht nach Athen um. 1912: Violinstudium am Athener
Konservatorium. 1920: Vollendung des Studiums am
Athener Konservatorium. 1921: Mit einem Stipendium
geht er nach Berlin, um bei Willy Hess Violine an der
Hochschule zu studieren. 1923: Er wendet sich der Kom-
position zu. Erste erhaltene Kompositionen für Klavier.
1925: Briefwechsel mit Nelli Askitopoulou. Skalkottas
arbeitet in Berlin in verschiedenen musikalischen Be-
reichen (Kino, Hotel etc.). Sonate für Violine solo. 1925-
27: Kompositionsstudium bei Kurt Weill und Philipp Jar-
nach. Geburt einer Tocher (Mutter: Mathilde Temko).
1927: Sonatinefür Klavier; 15 Kleine Variationenfür
Klavier. 1927-33: Kompositionsstudium bei Arnold
Schönberg an der Akademie der Künste. 1928-31: zwei
Sonatinen für Violine und Klavier; zwei Streichquar-
tette; Oktett für 4 Streicher und 4 Bläser; Erstes Klavier-
konzert; Erste Suite für großes Orchester in 6 Sätzen;
Konzert für Blasorchester(verloren); Griechischer Tanz
(Peloponesischer). 1933: Rückkehr nach Griechenland:
Mitglied in den symphonischen Orchestern Athens. Drei
griechische Tänze. 1934: Übertragungen griechischer
Volkslieder von Schallplatten. 1935-36: zwei Sonatinen
für Violine und Klavier; Drittes Streichquartettund
Streichtrio; Concertinofür zwei Klaviere; Vollendung
des Zyklus’ der 36 Griechischen Tänze; Erste Suite für
Klavier; Trio für Violine, Violoncello und Klavier. 1936-
38: Zweites Klavierkonzert; Violinkonzert; Violoncello-
konzert(verloren); 1938: 8 Variationen für Trio mit Kla-
vier; Die Anmutige und der Tod(Ballett, erste Fassung).
1939: Konzert für Bläser und Klavier, Theoretische Arti-
kel (Die Technik der Instrumentation, Artikel zur Musik).
1940: Viertes Streichquartett; 10 Skizzen für Streicher;
32 Stücke für Klavier; drei Suiten für Klavier; Vier
Etüden für Klavier. 1940-42: 16 Liederfür Mezzosopran
und Klavier; Drittes Konzert für Klavier und 10 Bläser;
Duo für Violine und Viola; Konzert für Violine, Viola und
großes Blasorchester; Sonata concertante für Fagott und

Klavier; Sonate für Violine und Klavier. 1941-44: Ou-
vertüre für großes Orchester Odysseus’ Rückkehr in die
Heimat; Kleine Suite für Streicher; Zweite Symphonische
Suitein 6 Sätzen; Märchendrama Im Maienzauber; Kon-
zert für zwei Violinen. 1946: Hochzeit mit Maria Pangali,
Ballett Die Anmutige und der Tod (zweite Fassung);
erste Kleine Suitefür Violine und Klavier. 1947: Duo für
Violine und Violoncello; Klassische Symphonie für
Blasorchester. 1948-49: Sinfonietta, Vier Bilder für
Ballett; Das Meer(Ballett); Concertino für Klavier;
Stücke für Violoncello und Klavier; zweite Kleine Suite
für Violine und Klavier. Druck von Vier Griechischen
Tänzendurch das Institut Français. 20.9.1949: Tod durch
Darmverschluß.

Skalkottas, der Unterhalter
Von Kostis Demertzis
Die Tatsache, daß der griechische Komponist Nikos
Skalkottas (Chalkida 1904 – Athen 1949) Schüler Schön-
bergs war, daß er in modernem Stil komponierte und
Formen der absoluten Musik verwendete, indem er ein
hohes, offensichtlich auf klassischer Herkunft beruhen-
des kompositorisches Ideal verfolgte, ein Ideal, aufgrund
dessen ihm besonders in seiner Heimat allgemeine
Gleichgültigkeit sowie Haß begegnete, läßt uns ver-
gessen, daß Unterhaltung der Ursprung, aber in vielem
auch das Ziel (= die Absicht) der Komposition Skal-
kottas’ ist. 

Heutzutage beginnt die musikwissenschaftliche
Forschung zu Recht, Skalkottas als Mitglied einer
einigermaßen unbekannten Gruppe zu untersuchen: als
Mitglied der „Kompositionsklasse Schönbergs in Ber-
lin“. Dies ist ein Fortschritt, wenn man bedenkt, daß
Skalkottas bis heute sozusagen als Anhänger der zweiten
Wiener Schule angesehen wurde, und die Vergleiche der
Musikwissenschaftler hatten zu untersuchen, ob er mehr
der Seite Weberns oder jener Bergs zuneige – mit einem
kleinen „Schuß“ Strawinsky. Wir fangen langsam an zu
begreifen, daß diese Generation – die Generation von
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Gerhard, von Hannenheim, Perpessas, den Gebrüdern
Goehr und Prawassudowitz, einer ausgeprägt multinatio-
nalen und fast verlorenen Generation, im Rahmen derer
Skalkottas einer der bekanntesten Komponisten ist – uns
den Rahmen gibt, innerhalb dessen man bestimmte
wesentliche Bedingungen der Technik und Ästhetik von
Skalkottas’ Musik verstehen muß. Die genauere Kennt-
nis der Geschichte, der Werke sowie der Texte dieser
Klasse, in der Skalkottas anfangs Schüler war und der er
später, von 1927 bis 1933 (als die Klasse aufgrund des
sich ausbreitenden Nazismus aufgelöst wurde), häufig
beiwohnte, wird uns vermutlich zu einer Revision vieler
Ansichten über den Komponisten führen. 

Zwar muß man von vornherein betonen, daß Skal-
kottas dieser Klasse freilich einen wichtigen Teil seiner
technischen und ästhetischen Entwicklung verdankt, je-
doch nicht die Grundlage seiner Kompositionstechnik.
Die Basis von Skalkottas’ Kompositionstechnik ist unter-
haltend. Es ist die gleiche Grundlage der ersten erhal-
tenen Werke, der beiden Klaviersuitenvon 1924 sowie
der beiden Werke für zwei Klaviere des gleichen Jahres
mit den repräsentativen Charakteristika der Erstlings-
werke. Es ist die gleiche Basis für die Sonatine für Klavier
von 1927 und der 15 Kleinen Variationenfür Klavier des
gleichen Jahres und es ist die gleiche Basis, die sich in den
Werken der Schönberg-Zeit ausdrückt, im erhaltenen Teil
der Ersten Sonatine für Violine und Klavier, die vermut-
lich auch den Charakter verlorengegangener Werke wie
das Konzert für Blasorchesteroder das Leichte Streich-
quartett bestimmte. Derselbe Grundsatz bleibt erhalten
im Concertino für zwei Klavierevon 1935, im Konzert
für Bläser und Klaviervon 1938, in der Nächtlichen
Unterhaltungfür Xylophon und Kammerorchester sowie
im Concertino für Klaviervon 1948-49. In jedem Fall
war Skalkottas der Meinung, daß das Verfolgen der
Musik einfach sei, da die unterhaltsamen Elemente, die
in der Musik einbegriffen sind, den Hörer anziehen. 

Man könnte diese beiden Gegebenheiten in der
Kompositionstechnik Skalkottas’ charakteristisch mit
zwei Zitaten aus dem Vorwort des Konzertes für Bläser

und Klavierwiedergeben, das Skalkottas um 1939 kom-
poniert hat. Auf Schönberg muß man eine „feine musi-
kalische Stimmung sowie einen eher absolut durchsich-
tigen Eindruck in Bezug auf den Inhalt zurückführen“.
Jedoch bezieht sich dieser musikalische Inhalt auf die
„Arten einer bescheidenen Tanzmusik, welche erfreuen,
unterhalten und das Interesse des geneigten Publikums
erregen können“. 

Diese unterhaltsame Grundlage der Musik führt uns
demnach zeitlich vor die Studienzeit Skalkottas’ bei
Schönberg, in die Lebensunterhalt suchende Phase des
Komponisten als Musiker in Kinos, Hotels oder Cafés,
in die Zeit vor und nach 1925. Sie kann uns freilich noch
weiter zurückführen, zum Jugendlichen Skalkottas in
Griechenland, der, nachdem er ein herausragendes Vio-
lindiplom am Athener Konservatorium mit Stipendium
erlangt hatte, bei dem er Ludwig van Beethovens Violin-
konzertvortrug, in einem Vergnügungslokal in Volos
arbeitete und dort ebenfalls Ludwig van Beethovens Vio-
linkonzert in einer eigenen, volkstümlicheren Fassung
spielte. Aus irgendeinem Grund war die Geige Skal-
kottas’ in seiner Jugend häufiger in Lokalen als in Kon-
zertsälen zu hören. Und noch einmal spielte Skalkottas
für seine Freunde Ludwig van Beethovens Violinkonzert
in einem Berliner Restaurant – wobei er den Beifall der
Anwesenden fand und mit den Rufen „es lebe der
griechische Geiger“ gefeiert wurde.

Der unterhaltende Skalkottas ist demnach ein authen-
tischer Komponist, selbstgeformt und Autodidakt, der,
seine Musik „weiterverwertend“, in immer höhere
Sphären steigt, während er in Deutschland in die As-
pekte eines feinsinnigen deutschen Idealismus einge-
weiht wird. 

Doch außerdem darf man nicht vergessen, daß
zwischen dem Autodidakten und dem Schüler Schön-
bergs Skalkottas als Schüler Kurt Weills steht, eines
Komponisten, der seine Musik ganz offensichtlich auf
die Unterhaltungsmusik der Berliner Cabarets stützte. 

Die Kammermusik bildet von Seiten des Kompo-
nisten ein repräsentatives Feld der Entwicklung des
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Unterhaltungsideals.  Wegen des geringeren Umfanges
im Verhiiltnis zu Werken fiir Orchester, aber auch wegen
der fbrtschdttlichen Hamonien und allgemeiner foma-
ler Techniken. die Skalkottas in diesen Werken an-
wendet,  neigt er of ters zu Formen der Unterhaltungs-
musik,  um jene f i i r  den Hdrer zugengl ich, interessant

und anziehend zu gestalten.

Unter den Stiicken der hier wiedergegebenen Samm-
lung ist  das S(her.o f i i r  I  I i lstrumente sicherl ich das
typischste fiir diese Gattung. Doch dienen dem Unterhal-
tungsideal auch Werke wie die :r'ei kleinen Suiten fljr
Viol ine und Klavier.  Von diesen St i icken ausgehend
schreiten wil weiter zum lbmalen Experimentieren im
kvzen Duo Ji i r  Viol ine und Viola. Andrerseits sind
Werke wie die Sonate filr vitline und Klayier sowie das
Duo f i l r  Violoncel lo und Klal ier unzweifelhafr  von
einem unterschiedlichen Ssthetischen Blickwinkel aus zu
betrachten: es handelt sich um ,,Sonaten" im Sinne der
klassischen, fortgeschri t tenen. hohen und. in gewisser
Weise,,schwier igen" Musikfom. Doch auch in diesen
Werken zeugen die schwindelenegenden Finalsatze von
einer Anziehungskraft der gesamten Komposition zum
Unterhaltungsideal hin. Sowohl in den oben erwlhnten
Werken als auch in den drei Volksliedbearbeitungen, in
denen bekannte volkst i . iml iche Melodien in magische

,,Musikschnappscht isse" umgewandelt  werden, gibt  es
nat i i r l ich keinerlei  Zugest i indnis an den bi l l igen Ge-
schmack. Der kiinstlerische Anspruch an den feinen Ge-
schmack ist es gerade, der die verschiedenen Bereiche
und Tendenzen in der musikal ischen Produkt ion des
Komponisten in einer Weise verbindet, aufgrund derer
man selbst nach einem kurzen Hi ireindruck erkennen
kann, dalj es sich um Musik von Skalkoftas hmdelt und
um keinen anderen Komponisten.

Sonate fiir Violine und Klayier
In Skalkottas' theorctischer Denkweise gibt der Titel so-
zusagen auf zusammenfassende Weise den musika-
I ischen Inhalt  wieder.  Ein extremes Beispiel  f i i r  diese
Auffassung sieht man in den Musikalischen Skizzen f;'jlr

Streicher,  in denen Titel  wie , ,Sinfonia".  , .Concerto' .

,,Suita", ,,Concenino" Kompositionen, jede im Umfang
einer Seite,  bezeichnen. Wenn jedoch Gegenstand der
musikal ischen Skizzen ist .  innerhalb eines Themas die
Idee der Gesamtfom einzuschlieBen. so ist dies bei einer
Sonate in voller Entfaltung nichts anderes als die Durch-
f i ihrung der ldee der Sonate mir al l  ihren Folgen.

Die Charakteristika der Sonatenfom bei Skalkottas
sind insbesondere die weite Perspektive der Themen und
ihrer Durchftihrungen, welche zu einer grciBeren Erwei-
terung der Form fiihrt im Verhiiltnis zu den Sonatinen.
Entsprechend kdnnen auch mehr Themen auftreten und
ihre Verkniipfungen sind komplizierter Doch vevendet
Slalkotta.  bei  der Reprise der Themen. \ogar in seinen

zwcillfcinigen Werken, die auf dieser Fom beruhen, die
Verseuung um eine Quinte, indem er so das entsprechende
Verhaltnis von Tonika und Dominante wiedergibt. Die
Einf i ihrung,,hi iherer" Komposit ionstechniken wie die-
jenige der Fuge oder des Fugato stellen einen zusiitz-
l ichen, wenn auch nicht ausschl ieBl ichen. so doch ver-
stiirkenden Faktor fiir die Matglichkeiten der Fom dil.

Die Partitur der Sonate lilr Vinline und Klatier ist
undatien. Papaioannou datiert das Werk auf 1940. Auf-
grund der verfiigbaren Hinweise mtiBte es tatsAchlich im
Zeitraum von 1940 bis 1943 angesetzt werden.

Im schnellen ersten Satz werden drei Themen ein-
und durchgefiihrt. Ein erstes Thema mit ausgeprAgter
fomaler Plastizitdt. die aus seinen motivischen Elemen-
ten heriihfr, ist ein rypisches Beispiel fiir Skalkottas' an-
g e b o r e n e n  K l a s s i z i s m u s .  E i n  z w e i t e s .  g e s a n g l i c h e s
T h e m a  s o w i e  e i n  d r i r r e s ,  t i i n z e r i s c h e s ,  f o l g e n .  D i e
Durchfiihrung des Satzes fiihrt zu einer komprimierten
Reprise der drei Themen in iickliiufiger Reihenfolge:
zuerst der ddtte, tenzerische Teil, dann der zweite, ge-
smgliche und schlie0lich der erste, klassische.

Der zweite Satz isr ein Beispiel fif eine gmz andere
Formtechnik Skalkottas' :  mit  seinen Themengebi lden
bleibt der Anfang in einem flieBenden Zustand, wfirend
das Schwergewicht in die Weiterentwicklung verlegt
wird, die sich in einer erkennbaren, typischen und hdchst



ausdrucksstarken Musikform stabi l is ief t .  Diese stabi l i -

s ierte Musikform ist  in der Verarbeitung des zweiten

Themas zu erkennen. Es ist zuerst vom Klavier zu hiiren,

um kurz darauf von der Violine wiederholt zu werden.

Sodann erscheint es in der Geige eine Quinte hdher

wieder.  und ist  danach wiederum von der Viol ine in

seiner urspr i ingl ichen Tonart  zu hdren, al lerdings in

einer hiiheren Lage des lnstruments.

Der dr i t te Satz tragt den Titel  , .Rondo" und weist

vom Anfang bis zum Ende eine unterhaltende Stimmung

auf. Doch trotz des Titels findet sich hier keine typische

Wiederholung eines . ,Refrains" als Wiedererscheinen

eines charakteristischen Themas. Der Aufbau der Fom

gri indet sich aui die Aneinandeneihung von unterein-

ander verschiedenen Themenumwandlungen, die im

M i r t e l t e i l  d e s  S a t z e s  i n  e i n  v i e r s t i m m i g e s  F u g a t o

m[inden.

Zwei kleine Suiten fiir Violine und Klavier

Die Produktion der Nachkriegszeit von Werken ftir Vio-

line und Klavier konzentriert sich auf zwei kleine Suiten.

Von diesen ist die erste als Kleine Suite fiir Violine so[o

und Klavier bezeichnet und wird im Merlier-Verzeichnis

als , ,Suite f i i r  Viol ine und Klavier" angegeben, dat iert

1946. Das zweite werk. in der Part i tur ohne Titel  und

Datum, wird in der Viol inst imme mit  folgendem Titel

und Numerierung bezeichnet: II. Kleine Suite fiir Violine

solo und Klqrier. Sie *'ird auf 1949 datiert und gili als

letztes Werk des Komponisten. Riickwirkend wird dem-

nach die kleine Suite von 1946 als erste geziihlt.

Diese Stiicke. den vier Stiicken fiir Moloncello und

Klavier (Kleine Serenqde, Sonatine, Zdrtli(he Melodie

\nd Bolero) entsprechend, die in derselben Zeit  ent-

stehen, gehen aus dem asthet ischen Anspruch hervor,

einen einfachen und leichtverstandlichen musikalischen

Inhalt mit Mitteln der Zwcilfiontechnik wiederzugeben

Sie bedeuten daher Werke der Reife. die unter gewissen

Gesichtspunkten anderc Werke vorangehender Perioden

fortsetzen. die jedoch zugleich unter einem anderen

Blickwinkel gesehen Werke des Suchens darstellen, als

Anfang einer Periode, von der wir annehmen, daB sie,

wenn sie Fort f i ihrung gefunden hi i t te,  zur Schaffung

einer neuen Reihe von Werken groBen AusmaBes in mo-

demem Stil gefiihfi hatte.

1. kleine Suite fiir Violine solo und Klavier

Die Zwiilftontechnik dieses Werkes setzt sich zusammen

aus der Isolierung einer tonalen, teilweise auch chroma-

tischen Melodie, zu der die iibrigen Tiine der Zwdlfton-

reihe in Form einer akkordischen Beglei tung erganzt

serden. lm Fall der 1. kleinen Suite verzrchtet der Kom-

ponist  aul  die Herausstel lung von Komposit ionstechni-

ken. indem er vorgibt, sozusagen eine Suite griechischer

Tiinze im Zwiilftonstil zu schreiben.

Der ente Satz. Tanz - Prcludio, entwickelt sich in

klapper dreiteiliger Tanzfom. Das Thema im Mittelteil

wird in parallelen Quinten wiedergegeben: Diese Tech-

nik verwendet Skalkottas nur ausnahmsweise (wie z B

i m  M i t t e l t e i l  d e s  g r i e c h i s c h e n  T a t z e s  A r k q d l k o s ) ,

wahrend er sonst ftir die Parallelbewegung die weicheren

lntervalle der Sext und Tez bevorzugt.

Der zweite Setz. Griechis.hes yol t . r l ied (Thessa-

lisch). stiitzt sich auf ein htjchst einfaches Volksliedthema

mit sieben Tonen. Skalkottas vervollstiindigt die zwcilf

Tiine. indem er dem Klavier eine Bewegung zuweist, die

ausschl ieBl ich aus den i ibr igen f i inf  Tdnen besteht.

Dieses einfache und charakteistische Thema wird von

zwei freien Fofrfiihrungen ergiinzt, es erhdlt also zwei

Durchf i ihrungen - Beispiele einer Formstruktur,  die

Skalkottas besonders rn den Griechischen Tanzen a\ge-

wendet hat ,  wobei jede Wiederholung mit  kontra-

punkt ischen Linien und volksl iedart igen Verzierungen

ausgeschmiickt wird.

Der dritte Satz mit dem Titel wie ein Bauemtanz rst

eine Humoreske in typischer Rondoform. ln bezeich-

nender Weise rezitien die Violine das zweite Thema in

paral lelen Quarten, wehrend seine SchluBkadenz auf

parallelen Sexten beruht.



2. kleine Suite für Violine solo und Klavier
Die 2. kleine Suitegeht von den Gegebenheiten der
ersten aus, zu der sie zwar wenige, aber grundlegende
Unterschiede aufweist. Auch hier werden tonale Melo-
dien in einen zwölftönigen harmonischen Zusammen-
hang eingebettet. Das musikalische Idiom folgt dennoch
allgemeinen Gesetzen der Zwölftontechnik und verläßt
die Reihe. Die Themen sind in ihrer allgemeinen Hal-
tung sozusagen volkstümlich, aber keine echten Volks-
lieder. Die einfache, tänzerische Struktur der Themen
entwickelt sich ein weiteres Mal zu einer komplizier-
teren, freieren und plastischen Gesamtform.

Kennzeichnend für die formale Technik dieses
Werkes ist der erste Satz. Hier wechseln sich ein freier
Teil in rhetorischem Stil und von rhapsodischer Einge-
bung mit zwei tänzerischen Themen ab, die in einer
Reihe von Variationen zu hören sind. Die Form dieses
Satzes gründet sich auf den Gegensatz dieser beiden
Themencharaktere. Die beiden Tanzthemen hingegen
haben untereinander ähnlichen Charakter, während ihre
Durchführung eher aus einer Reihe von Variationen be-
steht als aus charakterlichen Umwandlungen.

Der zweite Satz stützt sich ebenfalls auf ein ostinat
wiederkehrendes Themenmaterial, welches aus der
Folge gebrochener Terzintervalle gebildet wird. Die ver-
schiedenen Erscheinungen dieses nicht melodischen
Refrains ergeben den Ausgangspunkt für Neubildungen
melodischer Struktur, welche in den meisten Fällen
durch die Violine in ihrer hohen Lage über ruhigen be-
gleitenden Figuren des Klaviers wiedergegeben werden.

Der dritte Satz ist ein beeindruckendes Feuerwerk in
Form eines Rondo, in dem der volkstümliche Charakter
des tänzerischen Themas verstärkt wird durch eine Reihe
von virtuosen Variationen, Trillern, Flageolett, Doppel-
tönen, Staccato etc., die im Rahmen einer modernis-
tischen Schreibweise eine Nachbildung der Virtuosität
von Laienmusikern beabsichtigen. 

Duo für Violine und Violoncello
Das Duo für Violine und Violoncellowird im Merlier-
Verzeichnis auf 1947 datiert. Im Hinblick auf die Satz-
technik setzt es die eigenwillige Zwölftontechnik der
Orchesterwerke wie in der Ouvertüre für großes Orches-
ter Odysseus’ Rückkehr in die Heimatsowie in der
Schauspielmusik zum Märchendrama Im Maienzauber
fort: keine Wiederholungen der Reihen, die aus allen
Tönen gebildet werden, wobei Skalkottas sie frei auf die
Instrumente der Partitur verteilt. Auf diese Weise wid-
met sich der Komponist der Entwicklung von thema-
tischen Linien, welche aus der intensiven Verwendung
der „Intervalltechnik“ hervorgehen, sowie der Nutzung
von Motivelementen der Themen. Hinsichtlich des ge-
schichtlichen Bezuges bewegt sich das Werk zwischen
Barockelementen in den beiden ersten Sätzen und volks-
tümlichen Elementen im vierten Satz. 

Der erste Satz des Werkes nimmt einen typisch vor-
klassischen, sozusagen Barockstil, im Bau des ersten
Themas an. Diesem Thema wird ein zweites, tänze-
risches, gegenübergestellt, wie ein Nachhall von Caba-
retmusik, ein Stil, der Skalkottas ebenfalls bekannt ist. 

Der zweite Satz bindet in sein Hauptthema eine cha-
rakteristische Barockverzierung in chromatischer Bewe-
gung ein, dessen Verarbeitung sich in der Einführung
eines neuen rhythmischen Elementes, Triolen, weiterent-
wickelt. Die dreiteilige Liedform dieses Satzes weist in
ihrem Mittelteil eine Melodie in breitem Rhythmus auf,
der ein habaneraähnliches Taktmaß unterlegt ist. Insge-
samt entwickelt sich dieser Satz zu einer intimen, mit
starkem Gefühlsausdruck beladenen Landschaft. 

Das Thema des nachfolgenden Scherzos beruht auf
dem Gegensatz zwischen dem Zweier- und einem Dreier-
rythmus. Der Mittelteil ist ein Kanon beider Streichinstru-
mente, der durch gehaltene Noten abgeschlossen wird. 

Der vierte Satz, „Finale“, trägt den Titel „Bäuerliche
Tanzszenen“. Es handelt sich um eine volkstümliche Hu-
moreske, ein Rondo, bei dessen Refrain sich der 2/4-
Takt mit 7/8-Takten, also einem Kalamatianosrhythmus,
abwechselt.
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Datierung auf 1939-40 plausibler, das heißt in der Zeit
des Konzertes für Bläser und Klaviersowie der 10
Skizzen für Streicher. Zu dieser Datierung ermutigt uns
auch die besondere Satztechnik, die einer zwölftönigen
harmonischen Grammatik folgt, ohne daß sich jedoch
direkte Reihen feststellen lassen.

Für die Form des Werkes spielt eine charakteris-
tische Einleitung eine hervorherrschende Rolle, nach der
das Scherzothema in der Violine eintritt. Ein zweites
Thema wird vom Violoncello eingeführt, sodann schließt
das Scherzo mit neuen Durchführungen der Motive des
ersten Themas. Es folgt ein kurzes Trio, dessen Thema
durch die Viola vorgestellt wird, bevor es an die übrigen
Instrumente weitergereicht wird. Das Werk endet mit
einer verkürzten Wiederholung des Scherzos, das durch
eine beeindruckende Coda abgeschlossen wird, welche
sich auf das Material der kurzen Einleitung stützt. 

Drei Volksliedbearbeitungen (Potamos [Der Fluß];
Elympos und Kissavos; Ande kimisou kori mou
[Schlaf nun, meine Tochter])
Das Thema der harmonischen Bearbeitungen von Volks-
liedmelodien ist maßgebend für Griechenland zur Zeit
Skalkottas’. Es bildet ein Detail des allgemeinen Pro-
blems, das Bauern- oder Volkslied für den Konzertsaal
aufzuwerten. Und dieses letztere Problem bedeutet wie-
derum einen Teil des allgemeinen Problems einer natio-
nalen Musiksprache, ein kritisches Problem für die
eigene Existenz der griechischen Komponisten. 

Skalkottas führt unter anderem in seinen Angaben
an Merlier 1948 an, daß er sich mit „Übertragungen und
Bearbeitungen von Volksliedern“ in drei Perioden be-
schäftigt habe: 1933, 1942 bis 1943 sowie 1948. Von
diesen Übertragungen sind nur ganz wenige in seinem
Nachlaß gefunden worden. Im übrigen reiht der Kompo-
nist diese Bearbeitungen unter seine Vokalwerke ein. Im
vorliegenden Beispiel handelt es sich um drei harmo-
nische Bearbeitungen von Volksliedern für Violine und
Klavier. Doch auch in diesen Bearbeitungen besteht die
Linie der Geige im Wesentlichen aus dem Thema des

Liedes, anstelle der Violine könnte sie auch von einem
Sänger vorgetragen werden. Diese Beobachtung führt
uns zu der Annahme, daß diese drei Bearbeitungen mög-
licherweise eine Auswahl aus (verlorengegangenen)
Volksliedbearbeitungen für Gesang und Klavier dar-
stellen, die für Violine und Klavier umgeschrieben
wurden auf Bestellung eines Geigers in Athen. Ihre
Datierung müßte zwischen 1942 und 1948 angesetzt
werden. 

Formal gesehen verwenden diese drei Stücke das
Lied wie ein „Thema“, das sie weiterentwickeln, indem
sie Akkorde, Episoden und kontrapunktische Linien im
Klavier hinzufügen. Diese „ins Vertikale“, in die Höhe
gehende – und nicht „ins Horizontale“, der Länge nach
gehende – Entwicklung stellt zunächst die komposito-
rische Perspektive Skalkottas’ in diesen kleinen Werken
dar. Diese streng tonalen Volkslieder (eine in diato-
nischem Geschlecht und zwei in chromatischem) bewe-
gen sich nicht in Richtung auf die Vervollständigung der
Harmonie durch die zwölf Töne (wie dies in anderen
Werken wie z.B. der 1. kleinen Suitegeschieht), sondern
sie wollen eine Harmoniewelt erschaffen, die die Dimen-
sion der „Magie“ beim Hören hinzufügt. Grundsätzliche
technische Mittel, um dieses Ziel zu erreichen, sind das
Vermeiden von klassischen Harmoniefolgen, die Ver-
wendung von Dreiklängen mit mehr als drei Tönen der
Siebentonleiter, bzw. mit weniger Tönen (z.B. reine
Quinten), sowie die Verwendung einer diskreten Polyto-
nalität, die besonders durch die Einführung von zusam-
menstoßenden Beziehungen hervorgerufen wird, wie
z.B. im ersten der drei Stücke, dem Potamos, wo das es
des Klaviers gegen das e der Violine stößt, während im
dritten Stück, einem Wiegenlied, das b des Klaviers zum
h der Geige einen Querstand bildet. Im zweiten der
Stücke, einem Kleftiko-Lied, dem ein Tanz nachfolgt,
erweisen sich die Ostinati in den tiefen Tönen des Kla-
viers als bedeutungsvoll für die harmonische Struktu-
rierung der Begleitung.

© Kostis Demertzis 2001
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Georgios Demertzis
Georgios Demertzis wurde 1958 geboren und studierte
Violine bei Stelios Kafantaris am Hellenischen Konser-
vatorium, das er mit einem ersten Preis verließ. An-
schließend studierte Demertzis bei Max Rostal in Bern.
Er war 1981 Preisträger beim Alberto-Curci-Wettbewerb
und erhielt 1986 von der Athener Akademie den Motse-
nigos-Preis. Georgios Demertzis spielt mit allen Orches-
tern Griechenlands und verschiedenen Orchestern Euro-
pas und tritt bei zahlreichen Festivals in Europa, den
USA und Australien auf. Er gründete das Neue Helle-
nische Quartett, mit dem er Musik von mehr als zwanzig
griechischen Komponisten einspielte. Demertzis brachte
zahlreiche griechische Werke zu Uraufführung, darunter
mehrere ihm gewidmete Violinkonzerte. 1997 wurde er
zum außerordentlichen Professor and der Lawrence Uni-
versity in den USA ernannt.

Maria Asteriadou
Maria Asteriadou tritt als Solistin und Kammermusikerin
in bedeutenden Konzertsälen und bei wichtigen Festivals
und als Solistin mit Orchester in den USA, Kanada und
Europa auf. Asteriadou spielte die Uraufführungen von
Werken vieler griechischer Komponisten, wie z.B. Nikos
Skalkottas, Dimitri Mitropoulos und Yiorgos Sicilianos.
Vom Konservatorium in Thessaloniki erhielt sie einen
ersten Preis für ihr Spiel und gewann weitere Preise
beim internationalen Maria Callas-Klavierwettbewerb in
Athen sowie beim New Yorker Artists International- und
Dora Zaslovsky-Wettbewerb. Asteriadou legte Examen
am Konservatorium in Thessaloniki und an der Musik-
hochschule in Freiburg ab. An der Juilliard School
erhielt sie ihren Master of Music und an der Manhattan
School of Music ihren Doctor of Musical Arts. Ihre
wichtigsten Lehrer waren Constance Keene, Jacob La-
teiner, Tibor Hazay, Domna Evnouchidou und Eleni
Papazoglou.

Chara Sira
Chara Sira wurde 1970 in Athen geboren und ist Mit-
glied des Neuen Hellenischen Quartetts seit 2001. Sira
studierte bei S. Pimenides und S. Kafandaris am
Hellenic Conservatory in Athen und bei Jean Sulem am
Pariser Konservatorium. 1994 gewann sie einen ersten
Preis für ihr Violaspiel, setzte ihre Studien bei Tasso
Adamopoulos fort und ist seither als Solistin und Kam-
mermusikerin gefragt. Nachdem sie bereits am Natio-
nalen Rundfunkorchester und dem Athener „Orchester
der Farben“ Konzertmeisterin gewesen war, bekleidet sie
nunmehr am staatlichen Orchester von Thessaloniki die-
selbe Position. Zusätzlich unterrichtet sie Viola am Kon-
servatorium von Thessaloniki.

Maria Kitsopoulos
Maria Kitsopoulos, Mitglied des New York Philhar-
monic Orchestra, schloß ihre Ausbildung an der Juilliard
School mit Bachelor, Diplom und Doctor of Musical
Arts ab. Ihre Lehrer waren u.a. Jerome Alton, Scott
Ballantyne und Harvey Shapiro. Beim Feuermann Cello-
wettbewerb war Kitsopoulos Finalistin und war Preis-
trägerin beim National Society of Arts and Letters-Wett-
bewerb. Mit unterschiedlichen amerikanischen und euro-
päischen Orchestern tritt Kitsopoulos als Solistin auf und
ist in bedeutenden Konzerthäusern und bei wichtigen
Festivals wie denen von Aspen und Tanglewood zu Gast.
Als engagierte Kammermusikerin tritt sie mit Ensembles
wie Music Mobile, Guild of Composers und Ensemble
Intercontemporain auf. Zusätzlich ist sie als Mitglied des
Celloquartettes Quartet Cello vielfach auf dem amerika-
nischen Kontinent zu hören.
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Nikos Skalkottas: Biographie et œuvre
Naissance le 21 mars 1904 à Khalkis. Études de violon
avec son père et son oncle de 1909 à 1910. Déménage-
ment à Athènes. À partir de 1912, études de violon au
conservatoire d’Athènes. Achèvement des études au con-
servatoire d’Athènes en 1920. Il obtint une bourse qui lui
permit d’étudier le violon à la Hochschule de Berlin
auprès de Willy Hess à partir de 1921. À partir de 1923,
il se consacra à la composition. De cette période datent
les premières compositions pour piano. En 1925 il com-
mença une correspondance avec Nelli Askitopoulou.
Skalkottas trouva divers emplois comme musicien à Ber-
lin (cinémas, hôtels etc.). Sonate pour violon seul. De
1925 à 1927, études de composition avec Kurt Weill et
Philipp Jarnach. Naissance d’une fille procréée avec
Mathilde Temko. Sonate pour pianoet Quinze petites
variations pour piano en 1927. Études de composition
avec Arnold Schönberg à l’Académie des arts de 1927 à
1933. De 1928 à 1931 datent deux Sonatinespour violon
et piano, deux Quatuors à cordes, l’Octuor pour quatre
cordes et quatre instruments à vent, le Premier Concerto
pour piano, la Première Suite pour grand orchestreen
six mouvements, le Concerto pour orchestre d’harmonie
(aujourd’hui disparu), la Danse grecque(du Pélopon-
nèse). En 1933, retour en Grèce. Membre des orchestres
symphoniques d’Athènes. Trois Danses grecques. En
1934, transcriptions de chansons populaires grecques à
partir d’enregistrements sur disques. De 1935 à 1936
composition de deux Sonates pour violon et piano, du
Troisième Quatuor à cordeset du Trio à cordes, du
Concertino pour deux pianos, achèvement du cycle des
36 Danses grecques, composition de la Première Suite
pour piano, du Trio pour violon, violoncelle et piano.
Entre 1936 et 1938 virent le jour le Deuxième Concerto
pour piano, le Concerto pour violon, le Concerto pour
violoncelle (aujourd’hui disparu); en 1938, les Huit
Variations pour trio avec pianoet La grâce et la mort
(ballet, première version). En 1939, il composa le Con-
certo pour orchestre d’harmonie et pianoet il rédigea
quelques articles théoriques (La technique de l’instru-

mentationet des articles sur la musique). En 1940 com-
position du Quatrième Quatuor à cordes, des Dix
Esquisses pour cordes, des 32 Pièces pour piano, des
Trois Suites pour piano et des Quatre Études pour piano.
De 1940 à 1942 datent les 16 Chansonspour mezzo-
soprano et piano, le Duo pour violon et alto, le Concerto
pour violon, alto et grand orchestre d’harmonie, la
Sonate concertante pour hautbois et pianoet une Sonate
pour violon et piano. Entre 1941 et 1944, il créa l’ouver-
ture pour grand orchestre (symphonie en un mouvement)
intitulée Le Retour d’Ulysse dans sa patrie, la Petite
Suite pour cordes, la Deuxième Suite symphoniqueen six
mouvements, le drame féerique Im Maienzauber(Les
Sortilèges de mai) et le Concerto pour deux violons. En
1946 il se maria avec Maria Pangali. Il composa le ballet
La grâce et la mort(deuxième version) et la Première
Petite Suitepour violon et piano. Rédaction en 1947 du
Duo pour violon et violoncelle, de la Symphonie clas-
siquepour orchestre d’harmonie, de 1948 à 1949 de la
Sinfonietta, œuvre pour ballet en quatre mouvements, de
La mer (ballet), du Concertino pour piano, des Pièces
pour violoncelle et piano, de la Deuxième Petite Suite
pour violon et piano et publication de Quatre Danses
grecquespar l’Institut français. Le 20 septembre 1949,
mort pour cause d’occlusion intestinale.

Skalkottas, le divertisseur 
(le créateur de musique de divertissement)
De Kostis Demertzis
Le fait que le compositeur grec Nikos Skalkottas (Khalkis
de 1904 à Athènes 1949) fut élève de Schönberg, qu’il
composa en style moderne et employa des formes prove-
nant de la musique absolue, qu’il poursuivit un haut
idéal musical en s’inspirant manifestement de sources
classiques, un idéal qui le fit rencontrer beaucoup d’in-
différence, mais aussi de haine, particulièrement dans sa
partie, nous fait oublier que le divertissement fut l’ori-
gine, mais aussi assez souvent le but (= l’intention) des
compositions de Skalkottas.
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Ce n’est que de nos jours que la musicologie com-
mence à s’intéresser à Skalkottas en tant que membre
d’un groupe plutôt inconnu: en tant que « membre de la
classe de composition de Schönberg à Berlin ». Ceci est
déjà un progrès si l’on pense au fait que Skalkottas fut
considéré jusqu’à présent comme faisant partie de la
deuxième école viennoise et que les musicologues ont
essayé de trouver une réponse à la seule question s’il se
rapprochait plus de Webern ou de Berg – et cela avec
une petite influence de Stravinski. Nous ne faisons que
commercer à comprendre que cette génération – la
génération de Gerhard von Hannenheim, Perpessas, des
frères Goehr et Prawassudowitz, une génération particu-
lièrement multinationale, presque perdue et de laquelle
Skalkottas est un des représentants les mieux connus –
nous fournit le cadre dans lequel il faut comprendre cer-
tains éléments essentiels de la technique de composition et
de l’esthétique de la musique de Skalkottas. La connais-
sance approfondie de l’histoire, des œuvres et des textes
de cette classe, de laquelle Skalkottas fut élève et qu’il
fréquenta souvent par la suite entre 1927 et 1933 (quand
la classe fut dissoute par les nazis qui commencèrent à
prendre le pouvoir), va nous amener probablement à
réviser beaucoup de nos vues sur le compositeur.

Il s’agit ici pourtant de ne pas perdre de vue le fait
que même si Skalkottas doit en de nombreux points son
évolution technique et esthétique à cette classe, il a
acquis les bases de sa technique de composition déjà
plus tôt. Le fondement de son art de composer est le
divertissement. Il s’agit du même fondement que pour
les premières œuvres conservées, les deux suites pour
piano de 1924 et des deux œuvres pour deux pianos de la
même année qui présentent les caractéristiques typiques
d’œuvres de débutants. Il s’agit de la même base que
pour la Sonatine pour pianode 1927 et les Quinze
Petites variationspour piano de la même année et il
s’agit de la même base qui s’exprime dans les œuvres
datant de la période des études avec Schönberg, dans la
partie conservée de la Première Sonatine pour violon et
pianoet qui caractérisa probablement les œuvres perdues

telles que le Concerto pour orchestre d’harmonieou le
Quatuor à cordes léger. L’on peut retrouver le même
fondement dans le Concertino pour deux pianosde
1935, dans le Concerto pour orchestre d’harmonieet
piano de 1938, dans le Nocturne pour xylophone et
orchestre de chambreainsi que dans le Concertino pour
pianode 1948-49. Dans chacun des cas cités, Skalkottas
fut d’avis que la musique fut facile à écouter étant donné
que ce sont les éléments à caractère léger qui sont incor-
porés à la musique qui attirent l’attention de l’auditeur.

Il est possible de mettre en parallèle ces deux
extrêmes de la musique de Skalkottas avec deux citations
de la préface du Concerto pour orchestre d’harmonie et
piano datant des environs de 1939. À Schönberg il doit
« une fine atmosphère musicale et une transparence abso-
lue concernant le contenu ». Mais ce contenu musical
s’identifie plutôt aux « manières d’une musique de danse,
qui sait réjouir, divertir et attirer l’attention d’un public
intéressé ».

Les origines de ce fondement divertissant de la mu-
sique sont à chercher dans une phase de la vie de Skal-
kottas qui précède les études avec Schönberg, dans la pé-
riode de Berlin, aux alentours de 1925, lorsqu’il chercha
à subvenir à ses besoins en se produisant comme musi-
cien dans les cinémas, les hôtels et les cafés. L’on peut
trouver des origines encore plus précoces chez Skal-
kottas adolescent qui, après avoir remporté avec succès
son diplôme au conservatoire d’Athènes et obtenu une
bourse en jouant le Concerto pour violonde Ludwig van
Beethoven, travailla dans un bar à Volos et s’y présenta
avec le même Concerto pour violonde Ludwig van
Beethoven, mais cette fois dans une version populaire
qu’il avait mise au point lui-même. À vrai dire, au cours
de sa jeunesse, le violon de Skalkottas put être entendu
plus souvent dans les cabarets que dans les salles de
concert. Et Skalkottas reprit sa version du Concerto pour
violon de Ludwig van Beethoven même à Berlin en la
jouant pour ses amis dans un restaurant – il trouva
l’approbation du public et fut fêté avec les applaudisse-
ments suivants: « Vive le violoniste grec ».
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Skalkottas, le divertisseur, est donc un compositeur
authentique, formé par lui-même et autodidacte, qui ne
cessa de réutiliser sa musique pour se hausser dans des
sphères de plus en plus élevées, tandis qu’il se laissa
introduire en Allemagne dans l’art subtil de l’idéalisme
allemand.

Il s’agit de ne pas oublier non plus qu’entre l’autodi-
dacte et l’étudiant de Schönberg, il y a l’élève de Kurt
Weill, un compositeur qui lui-même organisa sa vie en
écrivant de la musique d’amusement pour les cabarets
berlinois.

La musique de chambre fournit au compositeur un
vaste champ de possibilités pour réaliser ses idéaux de
divertissement. En raison de leurs dimensions plus ré-
duites, en comparaison avec les œuvres pour orchestre,
mais aussi en raison des harmonies osées et des éléments
formels universels que Skalkottas met en œuvre dans ces
compositions, il a tendance à se servir des formes de la
musique légère afin de les rendre compréhensibles, inté-
ressants et attractifs pour l’auditeur.

Parmi les œuvres de cette compilation, le Scherzo
pour quatre instrumentsest certainement celle qui est la
plus représentative de ce genre. Mais les deux Petites
Suitespour violon et piano poursuivent certainement
aussi le même objectif divertissant. De ces œuvres nous
progressons vers des jeux de forme dans le court Duo
pour violon et alto. D’un autre côté, des œuvres comme
la Sonate pour violon et pianoet le Duo pour violoncelle
et pianoservent un objectif esthétique différent. En fait,
il s’agit de « sonates » dans le sens classique, donc vou-
lant respecter cet idéal formel établi, défini d’avance et
parfois difficile à atteindre. Mais même dans ces œuvres
les mouvements finaux témoignent d’une attirance in-
conditionnelle de toute l’œuvre vers l’idéal du divertisse-
ment. Dans toutes les compositions citées et de même
dans les trois transcriptions de chansons populaires, dans
lesquelles des mélodies populaires connues sont trans-
formées en des coups de génie magiques, Skalkottas ne
se laisse cependant point avilir à faire des concessions au
mauvais goût. Ce sont au contraire les hautes exigences

artistiques qui unissent les différents domaines et ten-
dances de la production musicale du compositeur, qui
font que l’on peut se rendre compte après quelques
instants d’écoute seulement qu’il s’agit de musique de
Skalkottas et d’aucun autre compositeur.

Sonate pour violon et piano
Chez Skalkottas, dans la conception théorique de la mu-
sique, le titre reprend en résumé le contenu de l’œuvre.
Un exemple extrême de cette compréhension de la mu-
sique nous livrent les Dix Esquisses pour cordes, dans
lesquelles chaque mouvement d’une longueur d’une
page porte un titre tel que Sinfonia, Concerto, Suiteou
Concertino. Si pour ces esquisses le but est de présenter
au moyen d’un seul sujet chaque fois une forme entière,
cela ne peut être différent pour une sonate entière où il
s’agit de mettre en musique l’idée de la sonate avec
toutes ses conséquences.

La forme sonate se caractérise chez Skalkottas par
ses longs sujets et leur développement étendu, ce qui fait
que la sonate est une œuvre de grande dimension si on la
compare aux sonatines. On peut y trouver plusieurs sujets
et leurs enchaînements sont souvent compliqués. Lors de
la reprise, même dans ses œuvres dodécaphoniques de
forme sonate, Skalkottas transpose ses sujets d’une quinte
et rend évident ainsi les relations de tonique et dominante.
L’introduction de techniques de composition plus « éle-
vées » comme la fugue ou le fugato lui fournit des possibi-
lités supplémentaires pour mettre en évidence la forme.

La partition de la Sonate pour violon et pianone
porte pas de date. Papaioannou la date de 1940. Sur base
des indications trouvables, elle doit vraiment avoir été
composée entre 1940 et 1943.

Le premier mouvement rapide présente trois sujets
et leur développement. Le premier sujet est typique pour
le classicisme inné de Skalkottas avec sa plasticité for-
melle qui lui provient de ses motifs. Le deuxième sujet
est plus chantant et le troisième dansant. Après le déve-
loppement, la reprise présente les sujets en sens inverse
et en résumé, d’abord la troisième partie dansante, en-
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suite la deuxième chantante et finalement la première
classique.

Le deuxième mouvement représente une technique
formelle de Skalkottas tout à fait différente. Le début ne
fait que présenter les sujets de façon très fluide, tandis
que l’intérêt est décalé sur leur développement qui se
stabilise sous une forme reconnaissable, typique et très
expressive. On peut reconnaître cette forme stabilisée
dans le développement du deuxième sujet. On l’entend
d’abord joué par le piano et il est ensuite repris par le
violon. Peu après, il apparaît au violon une quinte plus
haut et réapparaît au violon dans sa tonalité première,
mais joué à une octave plus haute.

Le troisième mouvement est intitulé « Rondo » et
présente un caractère divertissant du début à la fin. Mal-
gré le titre, on ne peut trouver de répétition typique du
« refrain » comme reprise d’un sujet caractéristique. La
forme se justifie par une juxtaposition de différentes
transformations de sujets qui aboutissent dans la partie
centrale en un fugato à quatre voix.

Deux Petites Suites pour violon et piano
Au cours des années d’après-guerre, la production
d’œuvres pour violon et piano se concentre sur deux pe-
tites suites. La première des deux est qualifiée de Petite
Suite pour violon solo et piano; dans le registre Merlier
elle est désignée comme « Suite pour violon et piano » et
date de 1946. La deuxième œuvre, qui ne porte ni titre ni
date sur la partition, est caractérisée de II e Petite Suite
pour violon solo et pianosur la partie du violon. Elle
date probablement de 1949 et l’on suppose qu’il s’agit
de la dernière œuvre du compositeur. Avec effet rétroac-
tif, la petite suite de 1946 est désignée comme étant la
« Première ».

Ces œuvres, qui correspondent aux quatre œuvres
pour violoncelle et piano (Petite Sérénade, Sonatine,
Mélodie douceet Boléro) qui datent de la même époque,
partent de l’idée esthétique de rendre un contenu musical
simple et facilement compréhensible avec les moyens du
dodécaphonisme. Il s’agit donc d’œuvres de maturité,

qui prolongent sous différents aspects des œuvres de pé-
riodes précédentes, qui pourraient être qualifiées d’œuvres
de la recherche, d’un début de période et de laquelle on
peut supposer que si elle avait pu être poursuivie, elle
aurait conduit à la composition d’une série d’œuvres de
grande envergure en style moderne.

Première Petite Suite pour violon seul et piano 
La technique dodécaphonique de cette œuvre se com-
pose de l’isolement d’une mélodie tonale, partiellement
même chromatique, laquelle viennent compléter les
autres sons de la gamme dodécaphonique sous forme
d’accompagnement en accords. Dans le cas de la Pre-
mière Petite Suite, le compositeur renonce à mettre en
évidence des techniques de composition en prétextant de
noter une suite de danses grecques dans le style dodéca-
phonique.

Le premier mouvement, Danse – Preludio, se déve-
loppe sous forme de danse brève en trois parties. Le sujet
de la partie centrale est joué en quintes parallèles: Skal-
kottas ne se sert que rarement de cette technique (comme
par exemple à la partie centrale de la danse grecque
Arkadikos), tandis qu’il préfère généralement les inter-
valles plus doux de sixte et de tierce pour décrire des
mouvements parallèles.

Le deuxième mouvement, Chanson populaire
grecque(Thessalienne), repose sur un sujet de chanson
populaire extrêmement simple de sept sons. Skalkottas
complète les douze tons, en confiant au piano un mouve-
ment consistant exclusivement de ces cinq notes res-
tantes. Ce sujet simple et caractéristique est complété par
deux continuations libres, il reçoit donc deux développe-
ments – exemple de construction d’une forme que Skal-
kottas a particulièrement adoptée dans les Danses
grecques– et dont chaque développement est accom-
pagné de lignes contrapuntiques et d’ornements dans le
style de la musique populaire.

Le troisième mouvement portant le titre Comme une
danse de paysan, est une humoresque dans sa forme
typique de rondo. De manière typique, le violon présente
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le deuxième sujet avec des quartes parallèles, tandis que
sa cadence finale repose sur des sixtes parallèles.

Deuxième Petite Suite pour violon seul et piano
La Deuxième Petite Suitepart des données de la Pre-
mière, dont elle se distingue peu mais en quelques points
essentiels. Dans la Deuxième Suite, on trouve également
des mélodies tonales placées dans un cadre harmonique
dodécaphonique. L’idiome musical observe cependant
les règles générales de la technique dodécaphonique et
quitte la série. Les sujets optent pour le caractère de la
musique populaire, mais il ne s’agit pas de réelles chan-
sons populaires. La structure simple et dansante des
sujets s’agrandit à nouveau en une forme totale com-
pliquée, libre et très plastique.

En ce qui concerne la technique de construction de
la forme, le premier mouvement est typique pour l’œuvre
entière. Ici se relayent une partie libre en style rhétorique
et d’influence rhapsodique avec deux sujets dansants
présentés à l’aide d’une série de variations. La forme de
ce mouvement repose sur l’opposition entre ces deux
caractères des sujets. Les deux sujets de danse sont d’un
caractère semblable, tandis que leur développement con-
siste plutôt en une série de variations qu’en des transfor-
mations de leur caractère.

Le deuxième mouvement repose également sur du
matériel thématique revenant de manière obstinée et qui
est formé par une suite d’intervalles de tierce brisée. Les
différentes apparitions de ce refrain non mélodique
servent de point de départ à de nouvelles constructions à
structure mélodique, qui sont généralement présentées
par le violon à l’aigu, sur des figures d’accompagnement
calmes au piano.

Le troisième mouvement est un feu d’artifice capti-
vant sous forme de rondo, où le caractère populaire du
sujet de danse est renforcé par une série de variations
virtuoses, des trilles, des sons en flageolet, des doubles-
cordes, du staccatoetc., qui, dans le contexte de l’écri-
ture moderne, veulent imiter la virtuosité de musiciens
amateurs.

Duo pour violon et violoncelle
Dans le registre Merlier, le Duo pour violon et violon-
celle date de 1947. Du point de vue style, il poursuit le
dodécaphonisme spécial des œuvres pour orchestre
comme on le trouve dans l’ouverture pour grand orches-
tre Le Retour d’Ulysse dans sa patrieet la musique de
scène pour le drame féerique Les Sortilèges de mai:
aucune répétition des séries qui sont formées par les douze
tons, que Skalkottas répartit librement entre tous les
instruments de la partition. De cette façon, le composi-
teur se concentre sur l’élaboration de lignes thématiques,
qui résultent de l’utilisation intense de la « technique des
intervalles » et de l’exploitation d’éléments de motifs
constituant les sujets. Du point de vue historique, l’œuvre
évolue entre éléments baroques dans les deux premiers
mouvements et éléments populaires dans le quatrième
mouvement.

Le premier mouvement de l’œuvre adopte un style
typiquement préclassique, donc baroque, dans la construc-
tion du premier sujet. À ce sujet contraste un deuxième,
dansant, qui est comme le rappel de musique de cabaret,
un style qui est également familier à Skalkottas.

Le deuxième mouvement insère dans son sujet prin-
cipal un ornement baroque typique utilisant des chroma-
tismes et dont le développement se fait par l’introduction
d’un nouvel élément rythmique, le triolet. La forme lied
en trois parties de ce mouvement présente en sa partie
centrale une mélodie dans un rythme assez large, dans
une mesure proche de l’habanera. En tout, ce mouve-
ment devient un paysage intime transportant des senti-
ments très forts.

Le sujet du scherzo suivant repose sur l’opposition
entre un rythme binaire et ternaire. La partie centrale
présente un canon des deux instruments à cordes et il se
termine par des notes longues.

Le quatrième mouvement, Finale, porte le titre de
« Scènes de danse de paysans ». Il s’agit d’une humo-
resque populaire, un rondo, au sein du refrain duquel la
mesure de 2/4 alterne avec la mesure de 7/8, donc le
rythme d’un kalamatianos.
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cordes. Le style laisse également supposer cette période
par sa tendance à suivre une technique dodécaphonique,
sans que l’on puisse trouver de vraies séries.

L’introduction caractéristique, après laquelle le sujet
du scherzo est présenté au violon, joue un rôle primor-
dial pour le développement de la forme. Un deuxième
sujet est présenté par le violoncelle et ensuite le scherzo
finit avec un nouveau développement des motifs du pre-
mier sujet. Un petit trio suit, le sujet de celui-ci est pré-
senté à l’alto avant d’être repris par les autres instru-
ments. L’œuvre se termine par une répétition raccourcie
du scherzo, qui trouve sa conclusion dans une coda
impressionnante, qui repose sur le matériel de la petite
introduction.

Trois transcriptions de chansons populaires 
(Potamos [Le fleuve]; Elympos et Kissavos; Ande
kimisou kori mou [Dors maintenant, ma fille])
Le problème de faire des arrangements harmoniques de
mélodies populaires est très actuel en Grèce au moment
où Skalkottas y fut actif. Il s’agit d’un élément de la ten-
dance générale à valoriser la chanson des paysans et la
chanson populaire pour la salle de concert. Et ce dernier
problème est à nouveau un des éléments du problème
général de trouver une langue nationale en musique, un
problème critique pour la propre survie des compositeurs
grecs.

Skalkottas indique par exemple dans des explica-
tions suivant Merlier 1948 qu’il a réalisé des « transposi-
tions et arrangements de chansons populaires » en trois
phases: en 1933, de 1942 à 1943 et en 1948. Uniquement
quelques-unes de ces transpositions ont été retrouvées
dans sa succession. D’ailleurs le compositeur classifie
ces arrangements sous la rubrique des œuvres vocales.
Dans le cas présent, il s’agit d’arrangements harmo-
niques de chansons populaires pour violon et piano.
Mais aussi pour ces adaptations, la ligne du violon est
constituée essentiellement de la mélodie de la chanson:
au lieu d’être jouée par le violon, elle pourrait être pré-
sentée par un chanteur. Cette observation nous laisse

supposer que ces trois arrangements pourraient être
extraits d’une série de transcriptions pour chant et piano
et qu’ils auraient été adaptés pour violon et piano à la
demande d’un violoniste d’Athènes. Ceci nous amène à
les dater de la période de 1942 à 1948.

Du point de vue de leur forme, ces trois œuvres se
servent de la chanson comme d’un « sujet » qu’ils déve-
loppent en ajoutant des accords, des épisodes et des
lignes contrapuntiques au piano. Ce développement « ver-
tical », dans le sens de la hauteur et non pas « horizon-
tal » dans le sens de la longueur, représente la première
perspective du compositeur Skalkottas dans ces petites
œuvres. Ces chansons populaires strictement tonales
(une en mode diatonique et les deux autres en mode
chromatique) ne tendent pas à être complétées harmo-
niquement par les douze tons (comme cela a été le cas
pour d’autres œuvres comme par exemple la Première
Petite Suite), mais elles veulent créer un monde harmo-
nique à part, qui ajoute la dimension de la « magie » lors
de l’écoute. Les techniques de base pour arriver à cette
fin sont les suivantes: éviter les enchaînements clas-
siques d’accords, utiliser des accords de plus de trois
sons de la gamme heptatonique, respectivement moins
de sons (par exemple des quintes justes) et mettre en
place une polytonalité discrète, qui est provoquée par
l’introduction de relations conflictuelles comme p.ex.
dans la première des trois œuvres, le Potamos, où le mi
bémol du piano est entendu simultanément avec le mi du
violon, tandis que dans la troisième œuvre, une berceuse,
le si bémol du piano se retrouve en fausse relation avec
le si bécarre du violon. Dans la deuxième œuvre, une
chanson Kleftiko, suivie d’une danse, les ostinati en
notes basses au piano se révèlent comme étant impor-
tants pour la structure harmonique de l’accompagne-
ment.

© Kostis Demertzis 2001
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Georgios Demertzis
Georgios Demertzis est né en 1958 et a étudié le violon
avec Stelios Kafantaris au Conservatoire Hellénique où
il décrocha un premier prix. Il étudia ensuite avec Max
Rostal à Berne. Il gagna un prix au concours Alberto
Curgi de 1981 et, en 1986, il gagna le prix Montsenigos
de l’Académie d’Athènes. Georgios Demertzis s’est pro-
duit avec tous les orchestres grecs ainsi qu’avec des
orchestres symphoniques dans plusieurs parties de l’Eu-
rope en plus d’apparaître à des festivals en Europe, aux
Etats-Unis et en Australie. Il est le fondateur du Nou-
veau Quatuor Hellénique avec lequel il a enregistré la
musique de plus de vingt compositeurs grecs. Il a donné
la création de beaucoup de musique grecque dont plu-
sieurs concertos pour violon qui lui sont dédiés. En
1997, il fut nommé professeur associé à l’Université
Lawrence aux Etats-Unis.

Maria Asteriadou
Maria Asteriadou a joué comme soliste et membre de
formations de musique de chambre dans les plus impor-
tantes salles de concert et festivals et elle s’est présentée
comme soliste avec des orchestres partout aux Etats-
Unis, au Canada et en Europe. Elle a joué la création
mondiale d’œuvres de beaucoup de compositeurs grecs
tels que Nikos Skalkottas, Dimitri Mitropoulos et Yiorgos
Sicilianos. Maria Asteriadou a reçu le Premier Prix en
performance du Conservatoire d’Etat de Thessaloniki en
Grèce et elle a aussi obtenu un prix au Concours interna-
tional de piano Maria Callas à Athènes, au Concours
international des artistes et au Concours Dora Zaslovsky
de New York. Elle est détentrice de diplômes du Conser-
vatoire de Thessaloniki et de la Musikhochschule de
Freiburg. Elle a obtenu une maîtrise en musique à la
Juilliard School et un doctorat en Art musical à la Man-
hattan School of Music. Ses principaux professeurs ont
été Constance Keene, Jacob Lateiner, Tibor Hazay,
Domna Evnouchidou et Eleni Papazoglou.

Chara Sira
Chara Sira naquit à Athènes en 1970 et fait partie du
Nouveau Quatuor Hellénique depuis 2001. Elle fit ses
études au Conservatoire Hellénique à Athènes avec S.
Pimenides et S. Kafandaris et au Conservatoire de Paris
avec Jean Sulem. Elle obtint son Premier Prix à l’alto en
1994 et continua de se perfectionner avec Tasso Adamo-
poulos; elle se fit remarquer comme soliste et comme
altiste dans des formations de musique de chambre.
Ancien premier alto de l’Orchestre National de la Radio
et de l’Orchestre des Couleurs d’Athènes, elle occupe
maintenant la même position au sein de l’Orchestre
d’Etat à Thessaloniki. Elle enseigne l’alto au Conserva-
toire d’Etat à Thessaloniki.

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