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SKALKOTTAS, Nikos (1904-1949)

Mayday Spell - A Fairy Drama, Symphonic Suite (1944/49) wniversat 33'32
(from the music to the play by Christos Evelpidis)
1. Overture. Maestoso — Allegro (Molto vivace) 8'08
2. Fairy Tale. Andante molto espressivo (e poco mosso) — Moderato maestoso —

Andantino tristesso — Allegro non troppo — Andante espressivo 714
3. Ballet — Dance of the Fairies. Molto vivace —

Moderato [Syrtos — Dance of the village girls] - Tempo I 329
4. Love scene: Andante (Langsamj 1'19
5. Argyro’s Song. Moderato allegrerto 0'59
6. Littie Dance Song. Poco allegro 0'55
7. Folk-song. Lento 429
8. Short folk dance. Poco allegro — molto ritmato 043
9. Prelude. Moderato mosso 0'58
10. The mother’s lament. Molto andante (sehr langsam) — Lento 427
Péra Einarsdéttir, soprano (8], 7]
Concerto for Double Bass and Orchestra (1942) argun stusic 17'34
[. Andante — Allegro 7'32
1. Andantino 430
1IL. Allegro vivo e molto ritmato 521
Vassilis Papavassiliou, double bass
Three Greek Dances for strings (1936) (Skalkottas Archivesy  9'10
Nissiotikos. Moderato 4'57
Tsamikos. Moderato assai 2'10
Mazochtos. Allegro molto vivace 154

Iceland Symphony Orchestra (leader: Szymon Kuran)
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Nikos Skalkottas (1904-49) is a leading figure in Greek
music (with Manolis Kalomiris [1883-1962], the founder
of a ‘modern national school’). Skalkottas and Dimitri
Mitropoulos — later to establish himself as a world-
renowned conductor — were the first Greek composers to
adopt atonality and the twelve-tone method in the 1920s.
Skalkottas also explored 20th-century tonal idioms.

Nikos Skalkottas was born into a musical family in
Halkis in 1904. In 1909 the family moved to Athens. Very
early on Skalkottas showed exceptional musical talent and
at the age.of five he started violin lessons with his uncle
Kostas Skalkottas. After formally attending the Athens
Conservatory, he graduated in 1920, winning the gold
medal and a scholarship. In 1921 he moved to Berlin
where he first took violin masterclasses with Willy Hess at
the Berlin Hochschule. In 1923 he made a definite deci-
ston to become a composer and to abandon a career as a
violin virtuoso. He studied composition with Paul Juon,
Kurt Weill and, later, Philipp Jarnach (1925-27). During
his Berlin years he lived together with his violin colleague
Mathilde Temko. They had two children, only the second
of whom, a daughter, survived. In 1927, supported by a
new scholarship from Athens, he entered the composition
class of Arnold Schoenberg who thought very highly of
him. Skalkottas had been compesing continuously and
some of his works were performed in Berlin and Athens.
In 1931, following a disagreement, Skalkottas left Schoen-
berg’s circle. During the same year his relationship with
Mathilde Temko also came to an end. He entered a period
of serious depressions and ceased composing for some
time. In 1933 he returned to Athens where he began work-
ing as an orchestral violinist and again began to compose.
For the rest of his life he eamed a living as a back-desk
violinist in the Athens orchestras (Conservatory, Radio
and Opera).

As a composer Skalkottas worked in isolation. His
music was largely either neglected or met with a critical
reaction, mostly on account of its atonality and the con-
siderable technical demands that it made. His character
was introvert. Despite the exigencies of his life, Skalkottas
continued to compose prolifically until he died. In spite of

the relative neglect of his music during his lifetime, Skal-
kottas always enjoyed a special reputation, as is witnessed
by the 1934 edition of the Great Greek Encylopaedia in
which his Dances, prior even to their overall completion,
were singled out as a major achievement. During the Ger-
man occupation of Greece he was imprisoned in the Hai-
dari camp for almost two months. In 1946 Skalkottas
married the pianist Maria Pangali with whom he had two
sons. In 1949, prior to the birth of his second son, he died
unexpectedly at the age of forty-five.

Despite his short life, Skalkottas composed a substan-
tial ceuvre. Thornley lists more than 110 works which
comprise symphonic works (two large symphonic suites,
the Return of Ulysses symphonic overture, nine concertos,
the Classical Symphony for winds, a Sinfonierta, sym-
phonic dances, dance suites and ballets) works for string
and wind orchestra, string quartets, various chamber and
solo works, vocal works and incidental music.

Skalkottas’s reputation as a composer rests mainly on
his dodecaphonic and atonal works as well as on the Greek
Dances. His earliest atonal compositions were written be-
fore he came into contact with Schoenberg. But through-
out his life Skalkottas also wrote substantial tonal works.
He is a rare case in having worked simultaneously with
tonal and atonal compositions over such a long period. In
the course of his career as a composer he explored and
used all the main stylistic trends of the first half of the
twentieth century: atonality, twelve-tone method, ad-
vanced tonality with folk elements and neo-classical ton-
ality (without folk elements).

Skalkottas rapidly developed a highly personal and
original serial twelve-tone method. He made use of more
than one tone-row in a work, organizing a group of several
rows conceived and used thematically and harmonically,
often in classical forms (sonata, variation, suite, etc.). In
later orchestral works the intervallic and harmonic struc-
ture of the tone row is inter-related with the the orchestra-
tion.

Another important feature of Skaikottas’s music is the
presence of Greek folk material in his works. For a period,
he professionally transcribed and analyzed Greek folk-



songs. Of particular interest is his integration of folk ele-
ments in his atonal compositions. Tonal works with folk
elements include the famous Thirty-six Greek Dances.

© Jason Dimitriades 1997

Mayday Spell, Suite

Mayday Spell — A Fairy Drama is a major work of Skal-
kottas; initially written as symphonic incidental music, it
is a composition of unusual stylistic conception and ori-
ginality. Mayday Spell has four main symphonic move-
ments: Overrure (Maestoso — Allegroy — Fairy Tale
(Andante) — Dance of the Fairies (Molto Vivace [Scherzo])
— The mother’s lament (slow finale), written in a free
atonal idiom. Between the third and the last movements are
embodied six short movements: the brief love scene, also
atonal and then, almost unexpectedly, four tonal interlude-
movements, which have a relation to folk music — two
songs and two short dances, respectively paraphrasing the
song’s music. The Prelude to the finale returns to the main
free atonality. Besides the combination of tonality with.
and within, atonality, equally characteristic is that also in
the four main atonal movements Skalkottas skilfully
introduces some elements of Greek folk music, in a direct
or indirect way, creating a very individual style. Mayday
Spell is a unique case where these different styles, which
alternate in Skalkottas’s entire output, appear combined in
one work: non-serial and freely serial atonality (with
passing references to the composer’s twelve-tone method),
tonality, use of traditional folk music elements in tonal and
atonal contexts.

Skalkottas composed Mayday Spell in 1943-44 and
then orchestrated the work in 1949. Despite the incidental
purpose. the work was not commissioned from the com-
poser. Skalkottas was inspired by a play by Christos Evel-
pidis, published in 1942 (Mayday Spell — A Fairy Drama
in five pictures). and decided to compose music with a
view to a future stage, or even radio production.

The attraction of Skalkottas to this particular play and
its theme (a play which passed unnoticed in Greek liter-
ature) cannot only be explained by the composer’s indirect
acquaintance with the author, who was the brother-in-law

of the composer’s close friend Nelly Evelpidi. The subject
of a person alienated from society, of a loving devotion to
an unearthly ideal, must have been close to the composer’s
personality. In the play the fairies, at their first appearance,
wondering about the inexplicable possibility of a love rela-
tionship between an immortal and a mortal being, allude to
the uncanny relationship between the spiritual and the
material in art. The play’s romantic literary style seems in-
compatible with Skalkottas’s modernity. However, Skal-
kottas composed the music meticulously, bound to the
play’s eternal themes. A complete stage production was
never undertaken, but the music remains among the com-
poser’s most inspired works.

The plot synopsis is as follows: Thanos, a young lad,
spends his life wandering to find again the woman he has
fallen in love with, whom he had seen only once, on a
moonlit night. He is estranged from his village society and
his married brother. On Mayday eve night the village
people gather for the annual celebration. Old Foto,
Thanos's understanding mother, stays at home looking
after her grandson and lulls him by telling a tale (Fairy
Tale) about fairies; Thanos overhears the end of the story,
Old Foto telling how a human can acquire a fairy’s love by
taking her veil on Mayday eve night. He goes again out in
the night on his obsessive search, and sees the fairies
chatting and dancing (Ballet — Dance of the Fairies) be-
sides the small lake. He recognizes that his ideal love is
the fairy Argyro (‘Silvery’): he fearlessly grabs her veil
and, ignoring nature’s and the fairies’ threats, keeps the
veil until the dawn and, finally, Argyro falls in his arms
(Love scene). They live married and very much in love,
Argyro is now a human being, her fairy nature erased from
her memory. She sings in her house (Argyro's Song, Litile
Dance Song); her sister fairies, in the guise of gypsy
women, visit her. but she does not recognize them. Argyro
suddenly finds her veil. which frightens Thanos, but again
she does not recognize it. It is Mayday eve, one year later,
and Thanos, relaxed, decides to go the celebration with his
wife wearing the beautiful veil. The village girls sing a
traditional song (Folk-song) musing on the night’s fall, and
the celebrations begin (Short folk dance). Argyro and the



girls start a traditional ‘syrtos’ dance (Ballet — central sec-
tion), the gypsies playing the music. The dance accelerates
and is transformed into the Fairies’ Dance. Argyro sud-
denly remembers her past and disappears with the fairies
in their guise as gypsies. The following Mayday, Thanos
dies from grief. His mother laments over her son’s body
(The mother’s lament).

Mayday Spell has a cyclic formal design. The work’s
rich thematic substance is organized in three thematic
layers:

a) The two lament and love main themes and the over-
ture’s other themes. freely serial (often as eleven-note
series); the two main themes reappear in various move-
ments in cyclical transformations;

b) The several ‘Fairy Tale’ and ‘Dance of the Fairies’
themes which, in the same atonal context, have partly a
more diatonic or modal allure (in comparison to the chro-
maticism of the previous themes); some of these, as well
as the lament theme, refer subtly to Greek folk music ele-
ments;

c) The song themes of the tonal movements, the folk-like
Argyro’s Song and the (original) Folk-song.

The work is scored for an orchestra of single wood-
wind plus cor anglais, bass clarinet, double bassoon, two
horns, trumpet, trombone, tuba, harp, percussion and
strings.

The Overture has a Maestoso introduction and a main
Allegro (Molto vivace) in sonata form. After opening
trombone and trumpet solos in a narrative manner, the
following dotted introduction directly introduces the pas-
sionate, dramatic atmosphere of the work, ending with its
main ‘lament motif’, which is exposed in passing twelve-
tone texture. This motif of three adjacent notes in falling
semitones is common in folk dirges (as well as in art
music generally). From this springs, as an immediate
transformation, the first theme of the Allegro (as an 11-
note series), which has a very energetic rhythm. The same
theme reappears, transformed, in the central section of the
third movement (Baller) as the subject of the Syrtos Dance
(Dance of the Village Girls); later, always in transforma-
tion but using the same note-group, it becomes the penul-

timate, passionate Prelude. Then, in the last movement
(The mother’s lament), in a new transformation, it is again
the main subject, bringing back the initial plaintive rhyth-
mic motif and symmetrically rounding off the work, appear-
ing in its basic form of a lament theme. The transformative
cycle of this musical idea — lament; energetic movement,
dance, passion, lament — is possibly a latent symbol of a
musical expression or character concerning human beings,
e.g. a mother’s dirge over her dead son, the portrayal of
the tragically incessant nature of Thanos in the Overture’s
Allegro first subject, the earthbound Syrtos Dance rhythm
(coming from the ancient tradition). The second theme of
the Overture, which has a lyrical character, is the work’s
love theme, and accordingly it reappears in a new form in
the brief love scene between Thanos and the fairy. But this
is a human love for an other-worldly ideal. an immortal
beauty, and it inevitably has a tragic conclusion. This
theme is exposed in the Overture over the dotted intro-
duction rhythms; in the recapitulation it leads to a hover-
ing, ascending, unaccompanied solo violin, which seems
to tell about the elusiveness of idealized love. The Over-
ture has a self-contained, concise musical form, but it also
contains the entire essence and evolution of the drama.
The Fairy Tale has a free arch form, its sections represent-
ing the stages of the Old Foto’s story telling: King Alexan-
der acquired the immortal water from Lethe's dragon
(Andante espressivo) — The King in glory returned to his
mythical palaces (hom theme, Moderato maestoss) — his
beautiful sisters took the magical water, believing it to be
perfume, and became immortal (celesta) — the King cursed
them and they turned into mountain and sea maidens,
fighting each other eternally and killing any mortals in
their way (solo violin) — Foto cradles the child to sleep
(oboe and cor anglais theme, Andantino tristesso); the tale
continues telling that a fairy’s love is more ravaging than
her hatred — Foto tells how a human, on an orgiastic May-
day eve night, can acquire a fairy’s love (Allegro non
troppo) — the tale concludes (Andante).

The Ballet — Dance of the Fairies (Molto vivace)
resembles a scherzo. The dance theme starts almost
modally, with a dashing, untamed character. The central



trio (Moderato), the Syrtos Dance, accelerates to the re-
capitulation of the fairies’ dance. Through the accelera-
tion, the Syrtos second idea reveals its transformative
identity to the fairies’ dance main opening motif. In the
Love scene the love theme emerges as a tender, free canon
between solo violin and cello. The four tonal interludes
stay mainly in an A minor tonality (subconsciously linked
to the lament motif's atonal last chord. which has an
aggregated, dissonant dominant chord function towards A
minor). Argyro’s Song, which is about the secrecy of her
inner joyous love, is scored for soprano, oboe, clarinet,
violin and guitar, and has a folk-like melody by the com-
poser. This tune is orchestrally presented, in a livelier
thythm, in the Little Dance Song. The Folk-song, the emo-
tional centrepiece of this group of tonal movements. pre-
sents a most inspired moment of the composer’s art. The
melody is original (from central Greece) and is sung un-
altered. The folk verses about nightfall have an ambiguous
meaning. Skalkottas, in a very original, static, expressive
harmonic concept, conveys the folk-song’s dusky atmos-
phere, while momentarily some wind soli seem to emerge
from the sound canvas, merrily contradicting the under-
lying nocturnal melancholy. The song’s melody is trans-
formed in the ensuing sharp Short folk dance. After the
brief Prelude comes the final movement (The mother’s
lament). With sparing, expressive orchestration, instru-
mental solos and dialogues lead to a cyclical, grief-ridden
culmination with the plaintive motif harmonized homo-
phonically and then distantly repeated in the coda.

Concerto for Double Bass and Orchestra

The concerto form was a favourite of Skalkottas: his
eleven concertos, nine of which survive (piano, two
pianos, violin, two violins, violin and viola, double bass)
are the largest part of his orchestral output. His pre-
dilection for this form can be considered as relevant to a
particular aspect of his personality, in particular the ques-
tion of dichotomy and unity in his personality and ceuvre.
He was, for instance. highly philosophical and introverted.
estranged in his modernity from his musical environment
yet, as a brilliant practising musician, spending his every-

day life as an orchestral violinist, even as an ensemble
pianist or as an orchestrator of other composers’ music. A
stylistic dichotomy —~ in his protean, alternative use of
atonal and tonal idioms — and an overall unity of composi-
tional conception mark his work.

Antithesis and unity are the essentials of the concerto
form: in a true concerto the solo instrument and the orch-
estra have separate. definite structural roles which, in the
course of a sonata movement, for example, move towards
a common structural goal. Skalkottas’s affinity to the con-
certo may be seen as characteristic of his nature. That he
was such an outstanding violinist has relevance to his
extraordinary solo concerto writing. But the concerto
form, in using two opposing structural vehicles, requires a
compositional virtuosity which Skalkottas felt an urge to
display. His works in this form have a profound concerto
character in which the soloist and the orchestra are not just
complementary but are individual dramatic entities. Each
of Skalkottas’s concertos has its own identity; none fol-
lows a model drawn by its predecessor.

Skalkottas composed his Double Bass Concerto in
1940 and completed the orchestration in 1942. It was his
ninth work in this genre. To write a concerto for the
double bass is unusual; the instrument’s repertoire is very
restricted. Skalkottas apparently offered the work to D.
Tzoumanis, principal bass player of the Athens Symphony
Orchestra, though at that time, during the war and occupa-
tion. it was unlikely that such a demanding and atonal
concerto could be performed. (In fact, as with most of his
orchestral music, Skalkottas did not hear the Double Bass
Concerto performed during his own short lifetime.)

Skalkottas was very systematic as a composer so that
it is logical that, having composed concertos for violin
(1938; BIS-CD-904), violin and viola (1939) and for cello
(c. 1938, lost), he proceeded to the double bass. In the first
two concertos he was exploring his own instrument, of
which he was a virtuoso player. In the case of the very
different Double Bass Concerto, Skalkotias seems to be
composing for an idealized deep instrument of the string
family. He does not indirectly see the instrument as a sub-
stitute extension of the cello and therefore makes little use



of its uppermost register preferring, instead, an almost
normal range — often using the lower register right down
to the lowest notes — which, by the instrument’s nature,
has a deepish sonority. The solo part is quite demanding
and virtuosic.

Another element of the work's unusual originality lies
in the extreme size of the orchestra: triple woodwind (in-
cluding cor anglais. bass clarinet and contrabassoon), five
horns, three trumpets, three trombones, tuba, large per-
cussion and strings constitute an uncommonly large orch-
estra for any concerto and especially for the double bass
which cannot compete sonically like a piano or violin,
Being an orchestral player himself as well as a noted orch-
estrator, Skalkottas must have been aware of his own
audacity and of the practical problems of balance. But
such is the conviction and force of his conception that he
seems to proceed daringly, ignoring the various technical
obstacles. The double bass, the deepest and bulkiest instru-
ment, finds an ideal companion in a vast orchestra — a
logical and psychological musical effect. But the work is
full of wit and subtle nuances. Today’s performance possi-
bilities justify Skalkottas’s uncompromising thought.

The concerto is written in a free, atonal idiom with
affinities to the composer’s personal twelve-tone idiom
though without an actual twelve-tone series. The overall
formal design is simpler in comparison with the com-
poser’s previous concertos. This simplicity does not mark
a change of stylistic direction but shows the composer’s
real creative respect for the acoustic existence of his
forces: a performance may pose a question of practical
balance but there is, in fact, a satisfying inner balance
between the form of the work and the particular instru-
mental sound produced by the two forces. Despite the
form’s economy, the work is full of subtle intricacies in its
construction. Particularly arresting. though mostly latent,
is the overlapping of musical phrases between soloist and
orchestra in all three movements. This is not meant to be
openly apparent but, like a musical secret, it creates an
underlying ambiguity in the phrase’s response, making for
a sense of continuous forward movement and, in some
places, it has an effect of wit or drama. In the second

movement it contributes to an atmosphere of aphoristic Iy-
ricism, Overlapping ambiguity, irregular lengths of phrase-
structure contrast with the steady rhythmical pulse.

The first movement opens with an Andante introduc-
tion. This has an uncommon textural density in harmony
and counterpoint, creating a sense of a dusky, darkened
atmosphere. The main Allegro, in sonata form, starts with
a classical orchestral ritornello, as in Skalkottas’s other
concertos, where all the main thematic material is present-
ed. The first theme is decisive, the second expressive and
accompanied by an ostinato habanero-tango rhythmic
figure. The ritornello culminates in a halt and the double
bass enters with a very brief. accompanied cadenza pas-
sage before starting its solo exposition with a reflective
approach to the first subject. It announces the second idea
with a preceding passage in harmonics. The development
is short and dramatic. It leads, after the soloist’s cadential
flourish, to a culmination in which one suddenly realizes
that the recapitulation has already arrived.

The spirited, lyrical and slightly melancholic second
movement, Andantino, is in sonata form without develop-
ment. The first theme is heard in the cor anglais. The
soloist then enters, answering with the theme’s retrograde
form. The second idea is disarmingly simple and melod-
ically almost diatonic.

The finale, Allegro vivo e molto ritmato, has a sharply
rhythmical character. Its form is a three-subject sonata.
The first idea is dynamic. The second follows with a
dance-like character but is developed towards a dramatic,
intermediary obstinate passage which is motivically linked
to the ensuing calmer third theme.

In a very brief central section, acting as a harmonic
development in the purest classical sense, the double bass
is heard over low, dark chords in bassoons, horns and
trombones, playing a cadenza-like harmonic passage
crossing over its four strings. The laconic coda hints at a
rondo-like recapitulation of the first idea and dynamically
brings the concerto to an end.



Greek Dances

Skalkottas composed his thirty-six Greek Dances, one of
his best-known and most important works, between 1931
and 1936. He worked at revising it periodically until the
last year of his life, completing three full manuscripts with
orchestral revisions. He also made several transcriptions of
individual dances for various combinations of instruments.
The posthumously published version for strings soon
became popular.

Skalkottas’s exploratory use of the Greek folk mat-
erial is inspired — a landmark in Greek music. He had sys-
tematically transcribed folk-songs from early recordings.
and had analysed many of them. He makes masterful use
of this material, exploring and interpreting the nature of
the original folk element through harmony, development
and form and creating an individual style.

The sonic conception of the dances is often powertful.
illustrating the composer’s view of Greek folk music: a
character combining the expression of human passion with
an heroic element linked to the fight for independence.
Humour in the dances can have a bitter edge. Sometimes.
beneath the surface of a short composition, a dark mood
can be felt.

The titles of the dances refer either to regions of Greece
and their music — e.g. Nissiorikos (Island Dance}, or to a
type of folk dance — e.g. Tsamikos, Mazochtos. Although in
several dances the thematic material is invented by the
composer. in the present three Skalkottas uses traditional
folk melodies. The original folk material is only a starting
point which Skalkottas may extend by his own melodic in-
vention, develop, transform, etc.

Nissiotikos is based on the folk melody ‘Mia Mylo-
pootamitissa’ (a woman from Mylopotamos). originating
from Crete. It has a ternary form. Ambiguities between
modal (Aeolian, Phrygian) and diatonic scale notes deter-
mine the beautiful sequences of harmonies and, through its
harmonic interpretation, the melody gains a new, expres-
sive meaning. Skalkottas then continues the melody unob-
trusively with his own invention. developing its opening
motif and offering a consequent melody to the original
theme; in this continuation the ambiguities are further ex-

plored until. through a hovering harmonic web, the modal
(flattened) leading tone is subtly regained, underlying
discreetly the melancholy character of the melody. The
effect is further heightened in the tersely expressive clos-
ing phrase of the section. The central section is in the tonic
major. The melody. which is Skalkottas’s own, flows
serenely with a natural simplicity, contrasting and extend-
ing the previous melodic section. It is heard in canon, first
violins answering violas. But its serenity is slightly teased
by dissonant notes added to the harmony, an effect that
illustrates Skalkottas’s delicacy and uneasy humour. This
is then very much extended: the melody is heard trans-
lucently and harmonized in the upper violin register; but
the uninvited, unresolved dissonances are increased in
chords of fourths in the middle register and these clash al-
most unbearably with the harmony. This effect is original
in sound, function and character; it is decisive and also
ambiguous. The expression is high, the melody brilliantly
lighted. the humour is undermining; the intruding disson-
ances are harsh but expressive and humorous, contributing
and offending. The melody then falls in consecutive fourths,
melodically mirroring the dissonances, and the ambiguity
of the leading tone (G natural — G sharp) returns with two
simple chords inviting the recapitulation of the first section.

Tsamikos is based on a well-known melody (‘Kato
stou Valtou ta horia’ {Down at the Valtos villages]). Skal-
kottas throughout develops the introductory motifs of the
original song by modulatory shifts, unexpected harmonic
turns. and imaginative alterations of sonority and texture.
The original song’s main theme is briefly heard in the vio-
lins. as a second theme, and its motif is then only echoed,
with a little bitter persistence, by the cellos and basses in
the coda. The formal unpredictability of this dance, typical
of a number of Skalkottas’s dances, is a creative response
by the composer to the nature of his material coming from
an old, oral tradition.

Mazochtos uses the folk melody ‘Chelidonisma’ (1
shall become a swallow) which is an archaic, repeated
melodic nucleus of three notes (C, D. A). Skalkottas trans-
forms the originally calm melody in a propulsive, defiant,
extremely energetic dance. The melody here appears as a



pretext and Skalkottas seems interested in dealing only
with an elementary repetitive modal motif. His develop-
ment is of a linear, chromatic, dynamic character, while he
responds to the static nature of the motif remaining, almost
throughout, emphatically into the minor tonic chord. The
sheer repetition. especially in the dance’s second part, gen-
erates an increasing tension. Just before the final repetition
Skalkottas suddenty explodes into a polytonal, dissonant
chord of multiple dominant function which heightens the
inevitability of the static minor tonic upon which the dance
primary theme is finally — and boldly — heard.

© Nikos Christodoulou 1998

Péra Einarsdottir

Pora Einarsdéttir, soprano, began her vocal education in
her native Iceland before continuing her training at the
Guildhall School of Music and Drama in London. She
made her professional début in 1995 with Glyndebourne
Festival Opera, singing Mirror in The Second Mrs. Kong
by Sir Harrison Birtwistle. Since then she has sung with
English National Opera, Opera North, Opera Factory and
Icelandic Opera, roles including Pamina, Zerlina, Despina
and Barbarina. She sang in the world premiére of Simon
Holt’s The Nightingale’s to Blame with Opera North at the
Huddersfield Contemporary Music Festival. She has an
extensive concert repertoire and made her New York début
singing a recital at the Weil Recital Hall, Carnegie Hall.

Vassilis Papavassiliou

Vassilis Papavassiliou is a leading Greek string player. He
studied the double bass at the Greek Conservatory —
winning a first prize in 1986 — and then at London’s Guild-
hall School of Music. Being interested in improvisation,
he also played jazz and for several years in the early
eighties was a member of the prize-winning Jazz Ensem-
ble of the European Union. He has toured with the
Chilingirian Quartet and is currently principal double bass
player with the Athens Opera Orchestra. As well as per-
forming the standard works for his instrument, Vassilis
Papavassiliou has increased its repertoire by inspiring a

considerable number of contemporary Greek compositions
for the double bass.

Iceland Symphony Orchestra

The Iceland Symphony Orchestra, founded in 1950, is
probably the youngest national orchestra in Europe. lts
high level of artistry is a remarkable statement of this in-
tensely musical island-country of just 260,000 inhabitants.
The unique cultural heritage of Iceland is the literature of
the medieval Sagas, while the history of the performing
arts is unusually short. The first attempt to form an orch-
estra started around 1920 but it was not until 1950 that the
Symphony Orchestra was established with 40 musicians.
The orchestra has grown slowly but surely over the years,
though its future was often uncertain in the first decades of
its existence. It was not until 1982 that parliamentary
legislation finally gave it security. Today there are 70 per-
manent players and the numbers can occasionally be aug-
mented up to 100.

The post of chief conductor has been filled by several
conductors who, over the years, have greatly influenced
the orchestra’s development, such as Qlav Kielland from
Norway, Bohdan Wodiczko from Poland, Karsten Ander-
sen from Norway, Jean-Pierre Jacquillat from France, Petri
Sakari from Finland and Osmo Vinskd from Finland.

The orchestra holds approximately sixty concerts each
season, cighteen of which are fortnightly subscription con-
certs in Reykjavik. Twice a year tours are made to different
parts of the island, and tours abroad have included the
Faroes, Germany, Austria, France, Finland, Sweden and
Denmark. In February 1996 the orchestra made its North
American début tour.

Many of those responsible for the orchestra’s founda-
tion are still alive and active in musical life, and some
members of the original ensemble still play with the orch-
esira today.

Nikos Christodoulou

Nikos Christodoulou, born in 1959, studied composition
with Yannis A. Papaioannou. He also studied at the
Hellenic Conservatory, graduating as a pianist. He con-



tinued his studies at the Hochschule fiir Musik in Munich
and then studied conducting at London’s Royal College of
Music. From 1977 until 1981 he was associate composer
at Greek Radio. He has composed orchestral. chamber and
vocal music and has received commissions from several
institutions and festivals.

Nikos Christodoulou has been music director of the
Athens New Symphony Orchestra and the all-European
Euro Youth Philharmonic Orchestra. He is principal con-
ductor of the Athens Symphony Orchestra (City of Athens).
He has also made guest appearances with leading orch-
estras in Scandinavia and Russia.
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‘O Nikos Zxarkatas yevvifnke om Xaixide 10 1904,
péca of povotkn oikoyévera. To 1909 1) olkoyévelrd tov
gyxatacrdOnke otiv 'A6xva. [IokV mpdipa 6
ExaAK@OTAS 0QVEPWOE PEYHAO POVGLKS TOAEVTO KOt
névie xpovev Sexivnoe pabnpata Bloilod pé 1o Ogio
tov Koota Zxarkota. To 1912 ypdomke otd ‘Qoelo
‘ABnvav, dn’ 6nov drogoitoe 10 1920 xai nipe 0
Simkoua Broitod pé ypusod uerdiito kai Grnotpodia
Zuyypou. To 1921, né "ABepddero vmotpodia, niiye otd
Bepoiivo xai ypaomke oty ‘Avatatn Zyxoin Movoikts
otv ta&n Brorrod 1o Birkv “Es. T6 1923 anoddoroe vé
otpadel OpLoTIKG o1 oUVBESY, €yKataAeinovias M
otadiodpouia o0 coricT Brokiol. Znovduce civeeon
né v [Taovk Movdv, v Kotpt Bak kai apydtepa 10v
diran Tdpvay (1925-1927). Td xpdévia éxeiva {oloe
016 Bepohivo poli ué i Proroviota, cupgormipid tov,
Martidvie Téuko. ‘Anéxtnoay §Uo nadid, and td Grola
£Znoe uovov 10 8eVTEPO, mid k6pn. To 1927, pé véa
vrotpodia ané v ‘Eppavouvii Mrevdkn, niye omiv
nepionun 1d€n ovveeons 10D "Apvoivt Zévunepyk, O
onotos kotémy é3etyve maviote EEXwPoT EXTipnon
otov ZkaAkdTa. ‘O Exaikadtas, mpiv axoun ™ yvepuia
0V € TOV ZEVUREPYK, OUVEBETE GUVEL®MS 010 Beporivo
Kai opropéva €pya tov moiymray otd Bepolivo xai tiv
‘ABnva. T 1931 6 IxoAkodtas €yKatédeiye tov KOKAO
100 Tévunepyk, Yotepa anod Sradovia poali tov. Thv idia
ZPOVIE dpioe and ™ Martiktve Téuxo. Tote eionibe o€
uakpédypovn nepiodo katdBALYMSs Kal oTapdmos Y1d éva
Sudomua vd cuvBEter. To 1933 énéotpeye omyv ‘Abnva,
dnov dpyloe v epydletan 0s BlodlsTs oy OpyNoTpa
Kal GpyLoe ra vé ouvBéter. ‘And tote yid 6An ™ {on
10U £PYAOTNKE, Yid PLOTOPLONd, OT¢ TEAEVTOLA AVaAOYLL
OV TP@TOV Blokidv oTis TOTE CUPPOVIKES OpXTOTPES
s Afrvas (tod 'Qdeiov ABnvav, dpydtepa Tis
Padrogwvias xai ts Avpikis Zknvis).

‘Qs ouvBemns O IKaikGTaS EpYAOINKE
anopovergvos. ‘H povsixn tov avripetonicmxe pé
Exderym xatavonons, adtadopia 1 aviidpaon, Aoyo s
GTOVIXTS YAMOoUSs Kal TOV TEYVIKDY ™S GROITCEMY.
Tripge ¢von moAvy éomotpeons. Iapd tis Suoxories
OUVELOE VG oLVBETEL Eviova Xal Tapaywylkda ds 1o



Bdvaté tov. "Av kal 1| povoikn v dyvordnke £vico
Lobdoe, 0 Txarkdras elye naviote kdnota iSiaitepn
onun, Srws. Yid rapdderyue, ¢aivetar ot Meydan
‘Exinvixt ‘Eyxvklonaidera 1oV 1934, dnov oi
‘EAAnvixoi Xopoi tou, npiv dxoun 6roxinpodovy,
avooepovial idn ks onuaviiké enitevypo. Katd
Tepuavikny katoyh xpatibnke €vdpiov uivae 61d
otpatonedo Xaidoapiov. Té 1946 mavipevinke tiv
maviota Mapia IMoykoin ko anékmee 0o yovs. To
1949, Aiyo mplv and ™y yévvnon 100 Se0TEPOL Y100 TOU,
néBuve and xpion mapapeinuévns xnins, of niikia
CUPOVIAMEVIE ETOV.

‘O Zkuixdtos napd My cvvioun Loy tov donoe
ueydio €pyo. 'O TLov @dpviei, €pevvnis 100
Zxoikota, avadépel ndve ard 110 cuvbéoers. otis
omoies mepriapPdvoviat €pya yid ¢pxriotpa (8vo
UEYAAES CULHOVIKES GoUlTES, SLLOWVIKT eloaymyn
‘Eniotpogr 10U OSvooga. €vvid KOVIGEpTa,
Zuvupwvigrra, Klaooikij Zvupwvia yud nvevetd,
‘EMAnvikol Xopot, yopeutikes oovites, prarréta), Epya
714 Eyyxopda Kai yid nVEVOTd. KOvapTETIH £YXOpd@Y,
€pya povoixis dwpatiov kai yid céro Spyava,
OOVNTIKG £PY0 KOL OKTVIKT] LOUGLKT).

'H onun 100 Txoarkwro, dotepa ard 6 8dvatd tov,
dnuitovpyribnke kvplws and td drovikd Kol T
Swdexaoboyyid €pya 1oV, xabws kal Tovs EAAnvikouvs
Xopovs. Ol npdBtes dTOVIKES 10U CUVBEGELS
ApovoroyoUviat npiv 4nd v £naor Tov pE 18V
Zévunepyx. ‘O Anuntpns Mntponouvios (rov dpydtepa
AGOCIWBONKE ATOKAELOTIKG T SrevBuven OpynaTPas)
xai 6 Zkoixdtas ripEov ot tpdtot "EAAnves cuvBétes
ot omoiot, #dn anod v dexaetia 100 1920, éypayay
atovika £pyo kai ypnowonoincay dwdeka¢doyyixy
ugfodo. ‘O Ixoixdtas, xatd i Sidpxela s
Sdnutovpyikis v Lofs, £Ypaye ©GT600 £nions TOALG
onuavtikd €pya of Tovikd idtoua. Elval pid ondvia, dv
Gyt movadixi, nepintoon cuvBe ™ moY cuveyds
Bovieve, tavtéypova 1 dradoyixd, c€ tovikh xal
atoviky yAwoou. 11 cuvBetiky dnuiouvpyia tou ¢
Tralkotas €Eepevvnoe kal xpnolponoince Gres tis
KUPLES TAOELS TAS HOVOIKAS 610 AP@HTO P1sd 100 200D

aidva: atovikémnta, dwdekdaoBoyyn pébodo,
TPOXWPNUEVT TOVIKOTNTR e XpRion oTotgeimv dnuotikis
HOUGIKRS, VEOKAQGOLKT TOVIKGTNTQ (ywpls Snpotixa
otorgeia).

‘O Lxolxdtos cuvropo ovéntvEe pid moAv
npocenLKn Kal npetdtunn Swdekadboyyixy ceipaixn
u€Bodo. Metayerpileton neplocitepes ard wid celpd
o€ kdBe £€pyo xai dpyavéver pid opdda celpdv, ot
ONMOlES YPNOCILOTOLOVVIAL BepatikG Kal dprovikd,
ouxvi 6€ KAASOIKES Popdes (covda, Tapurrayés,
covita xth.). L€ Uotepa opynotpikd £pya 1
Swaonuatikn kai dpuovikn Sopn ths oeipds oyetileton
HE TV EVOPYNSTPOOT.

Inuovnike xopakInplotikd o1 Hovelky 100
Txakkoto elvatl €xions 1 cvstnuoTiky Rapovsia
storxeiov dnuotixAs povoikns of €pya tov. Mg éva
SLGoTUG HETEYPUYE ERCYYEMIATIKG QRO RYOYPaONCELS
xai avéivoe €invikd Snuotikd tpoyovdio. Taaitepa
£V3100€ povca elval 1| EVOORATWON SNUOTIKGY
ctolxeinv o€ arovikd €pya tov. Td tovikd €pya pé
Snpotikd otolxeia repriaupdvouy tovs mepionpous
EAnvixovs Xopovs.

Tdowv Anunrpiddns

M¢ to% Mayiot ta Mdyia - Hapapv8odpapa,
Zopoovikn Zovita

T6 €pyo ME 00 Mayio0 td Moyia - Hopouvbddpaua
elvat dro ROAAES TAEUPESs 18Laitepa oNuAvILKy
dnuovpyia 100 Zxarkdta. [pdotnke @s GupdoviKy
oKNVIKn povetky kel yapekmpiletal and dovvifiom
VgoroyikY Srdotaon kai npetotunia. To €pyo Exet
TEGOEPN KUPLX GUNOOVIKG népn: Eloaywyn (Maestoso —
Allegro) - Hapouv6r (Andane) - Mraidéro, Xopds tav
Nepaidwv (Molto Vivace [Exéptool)- T6 MoipoAdt tis
Mavas (apyd owvdire), td dmola eivatl Ypaupéva oé
€retBepo drovikd 18iopa. Metafh 0 tpitov wat 1o
tekevtaiov uépous Bpiokovral €&n ikpd pépn: 1
cvvtoun Eporixi Zxknvah, énions  dtovikd, xoi ot
GUVEYE10, OYESOV AMPocdOkNTa, TETOEPN TOVIKG UéPT,
cdv ivteplotdia, td omola eupavilouy oygon npds T
dnpotiky povotkn - 8o tpayovdia xal dvo wikpoi



yopoi, mov Topadpdlovy GvTicToXa T HOVGIKT TOV
poyoudidv. To ErakdrovBo MpeAovdio 616 oLvaie
£MOTPEGEL OTHY KUpLa EhevBepn atovikdtnto. ExTos
and 1év cvvduaoud tovikémras pali ué (1 uéoa of)
drovikémro, €5 {60V Yoparmplonkd elvon 16 yeYovos
411 kai otd téooepa xUpla GTOVIKG PEpn €XioNs O
TKoAK®TOS €10GYEL GTOELA THS EANVIKTS SnuoTikis
Housikfis dnovpyGVIas Eva £EXIPETIKG TPOCHOMIKG
{gos. T6 Me rot Mayiot ¢ Mdywx €lvol g 16TopIkd
povadikh Tepintocn, 6mov aUTd ¢ SLOGOPETIKG OTUA.
70V évarkdocovian péoa otiv 6in Snutoupyla 100
Sxahkdta, Eupaviloviarl £8@ cuvduaouéva of €va
£pyo: W1 GELPOiKN Kot £Ae0BEPO GELPHIKY GTOVIKOTNTO
(ué Kamotes Gvagopes ot dudekadBoyyikh uédodo 100
cUVBETN), TOVIKOTTO, XPTion oTolXelov tapadoctakis
SnuoTLKAs LOUCLKTS 6€ ToViKS Kai GToviKd mepiBdAiov.

‘0 Txorkotos cvvéBeoe 16 Mepauvbidpaua 10
1943-44 xai Evopynotpwce ¢ €pyo dpketd apydtepa.
10 1949. Tlapd 16 oknvikd oxond, 16 Epyo dév Umipse
Gnotéheopa mopoyyeiias npds 16 GuvBETH, YEYOVOS
dovviBioto. Kivntpo yud tév cuvBé vnfiple 10
featpixd €pyo 100 Xprotouv Eveinidn mov
Snuostevke 16 1942 (M€ 100 Mayiol td Mayia -
Mapauvddpaua of nevie eixdves). 'O Tkarkotas
Grnoddoloe vd ypdyer povoiky yid 10 €pyo.
RpoSPAETOVIOS GF perkovikn Beatpikh # podiodmviyg
napayayd. H €AEN 100 IxoAkdto Y14 16 GUYKEKPLUEVD
£pyo Kat 16 Béno 0V (Epyo Grapampnto 6TV iotopia
s EAAnViKAs Aoyotexvias) 8€v umopel vd €5nynobel
HévoV 6l 16 YEYOVOS OTL NIy ENUESE YVWOTOS HE TOV
ovyypadéa, 6 omolos Atav G8eApds Tod culvyov s
oteviis biAns 100 cuvBEt NEAANS "ACKNTONOVAOU ~
Evernidn. T6 Béuo évos nposonou grofeveuévou and
v xoveovia, pids tpayikis dgocivons tpds Eva
18aviKO Kol Gydmn £vos GAAOL KOONOY, TPENEL VO nrav
KovVTIve Tpds TRV TpocerikdtTa 100 cuveE. Z10
BeaTplid EpyYo 01 vEpAIdes, GTY TPATN TOUS ERPGVION.
KOs GvapOTIODVION YLd THY GVEPURVELTN SuvaToTTa
£poTikfis oxEONS Gviuece of addvato xai o Bvnto
npdcwno, drarviccovian Ty ox€on 1ol TVEVHATIKOD
kai 100 VAtkod oty Exvn. TO TaAaid, PORAVILKO VoOS

t00 Beatpikol €pyov daivetal dovupato pé v
UOVTEPVO XOPOKTHPE TS POUGIKTS 100 Zrarkdia.
‘Qotoco 6 Txkahkdros cuvebeoe pebodikd @s mpos 10
Keluevo T LOUGLKY, GpocIONEVeS otd Sraypovikd
Bepatd tov. [Tifpns oxnviky mapayeyd 100 Epyou dév
£yel yivel oté, GAAG M HOVGLKT pével Gvdpeca otis mo
éunvevopéves oerides 100 ZroAkodTa,

‘H OndBeon suvontikd elvat 1 axorovn: O Odvos,
éva véo maiknkdpt, Eodevet i Lo tov yupvdvras
navtol id vé EavaPpet 1 yuvaika mov epwiedmKe,
STy, Y1d pLd 00pd wOvo, TV GVTIKPUGE i VOt pE
ogyydpl. “Exel dnofevabel and v xowvwvia 100
XOpLoD Kot GG TV GBERHS TO, TOT E1VOL TAVIPEUEVOS.
T voyta Ths mopapovis ts Tlpatopaylds ol yoplavol
uogetoviat Y 10 Tavnyopt s xpovids. 'Hypia DT,
7 pave 10 Bdvou, f uévn mod 10V Katakofaivel, peve
616 oniT yid vd ovidEet oV £yyovd s xai oV
vavoupifer Agyovtas pid iotopio {(povoixt:)
TMapauvdi] ué vepdides. ‘O OGvos KPLHAKOVEL 6 TEAOS
100 mopapvbLlod, Tov MG Yid 16 nis vas GvBporos
unopel vd kepdicer t10v €pwta pids vepdidas
raipvovias s 16 paveiit ™ vixta tis Tlpotouayas.
T viyto Byaivel mdAil dvagniovias xai, dinia ot
wiep Atpvn, avaikpOlet Tis vepdides va prody kat va
yopevouv [Mrailiéro - Xopds t@dv Nepdidwv).
"Avayvopiler tiv idavikd tov dydnn, nov elvar 7
vepaida "Apyvpd. Tis maipvel 16 pavtiil, 16 kpoatd
GooPa, ayvodvias Tis anelrés Ts vepdidos xal s
otons. Bs v avyH, xal 018 7 Apyupd TEoTEL OTHY
Gyxarid tou [ Epwrtikr ZxnvAl. Zotv navipepévor xai
Grorvto dyamnuévol. 'H Apyupe lven mid avBponivo
mAGono kai 7| 6Von Ths vepdidus £xer ofnotel an’ ™
pviium ms. Tpayoudd 616 onitt | Td Tpayoudt tis
‘Apyvpds, Mixpd Xopevtikd Tpayoust]. Ot vepardes
GOEAOES TS, HETUUGLECHE VES OF TOLYYAVES, THY
emiokéntovial, GAAG 8év tis avayvepilel. 'H Apyvpd
Eapvikd Ppiokel 10 poviakt. ‘O OGvos GvacTaTAvVETaL,
GANG exeivn 8€v dvayvopilel 16 pavriit Elvan
rapapovi Tipotoparyids, Evas xpovos petd, xkai 0 Odvos
fovxaouévos Gmodacilel va ndve o0 moviyOpt ué ™
yuvaika ToU vé 0opd 10 Spopdo paveAl. Ot KOmERAES



100 xoplot tpayouvdolv [Anuorikd Tpayoudi:
Eviyrtwoe, noiove 8d i8] kol 16 rovnydpt apyilet
[Mixpds Aaixos Xopds]. H Apyvpd xai ol koméries
apyitouv Eva ouptd x0p0 [MraAdéto - kevipikd tpfjpa:
Xopos tdv Kopitoiagy 100 Xwpiod] kot ol 1o1yydvor
raifovy ) povsixd. ‘'O xopos éritayxvvetal xai
uetapopodveratl 616 Xopd v Nepdidov. 'H 'Apyvpd
Zagpvixd Bupdrtar 16 maperiBov s kai 1pxovias
e€adaviteton pobl pé tis petaudiecudves oé to1yydves
vepaides. Tiv TNpotopayid 6 Odvos nebaiver dnd my
Oriyn tov. 'H Pdto Opnvel ndvd &nd 16 odua o0
rondlod s [To Moipoddr s Mavas].

Té M€ 100 Mayiou td Mdyta €1 xuxkALlko
popooroyikd yapaktipo. 'H niovoia Gepatiky
Unéotaon 100 €pyov eivor SrapBpouévn oé tpia
Bepatikd enineda:

1) ¢ 800 kvpla Bépata 100 Bprivou xai Tis dydans,
kaBs kol td dAka Bépata s Eicaywyrs, 1¢ onola
€xovv €reVBepn oeipaiki popor (cuyvd odv
éviexddBoyyes ceipés) wd Svo xupla O¢pata
Enavépyoviat of S140opa UEPn 100 EPTOU G KUKAIKES
HETONOPODOELS.

2) w6 Sidgopa Bépata b MHapauvbiov kol 10H Xopod
v Nepdidov, 1 omola, o Spo10 Grovikd nepiaiiov
pé 16 mpowyolueva, £X0Vv év HEPEL Eval TEPLOCOTEPO
SLotovikd 1 TpomKS ueAmSIKS YopaKTipa (G€ cuyKkpion
UE TOV XPOUATIKIONS TV TPGOT@V) dplouéva Grd td
Bépoto avris tis katmyopias, kados £nions kol 16 Bépa
100 Bprivov, €xovv Sraxpitikt oxdon ué Souikd
ototyela Ths EAANVLKTS SMUOTIKTS HOVGLKTS.

3) 16 perwdikd Bgpata 061G TOVIKG pépn, 1 Aoixdtpono
Tpayoudt s ‘Apyvpds xai 10 (adBeviikd) Snuotid
‘Eviytwoe, notdve 8d i56.

'H évopyfictpoon 1ot €pyou nephauBével ordouto,
SuUnoE, AYYALKO KOPVO, KAXPLVETTO, KAUPLVETTO UNGGO0,
$ayk0110, KOVIPU GaYKOTTO, SVO KOpVa, TPOUTETA,
TPOUROVL, TOVUTX, dpRa, KpOLsTa Kai €yyopda.

‘H Eiooyoyh drnotereitor and éva vapktiplo
Maestoso kol 16 xopiws Allegro (molto vivace) o€ popor
oovdtas. “Yotepa and eloaywyikd coie ot TpoumovL
kol Ty Tpopnéta, odv apxn GenyNoms £vos mapauviioD,

10 Maestoso € mopestypévous pubuols dEpvel auéons
10 SpopoTikd KAlpa 100 €pyou kal katadnyet pé 1o
x¥pto potifo 100 Bprivou, 16 6nolo €xTiBeTaL OF pid
neplotaciaky dwdexugBoyyikn von. TO potifo avto,
amo Tpels SUVEXOHEVOLS $BOYYOLS GF Katlovoa Kivnon
futtovimy, elvol kowd o haixovs Bprvous (Smws kol
YEVIKG OTH HOUGLKY TéxvN). ‘ARG 10 notiPo avtd Eemndd,
odv dueon peTapdpowon, 16 npedto Béua tob Allegro
(EvtexagBoyyn oepd), 16 Onoio £xetl morl EvepynTiKe
Kol vevpwdn pubud. To (8o 8€ua €noaviletor
UETACYMUATIOUEVO GT0 KEVIPLKO Tufina 100 tpitov
uépovs (uradA€ro) ds Béua 100 Zuptod (Xopds 1@V
Koprroidv 100 Xwpiov). 'Apydtepa, ndvrote of
METAUOPOMOT GALG @3 GELPd TGV 18wV 08 YYev, Yivetar
0 mpoteAevtaio Tlpedovsio, ué yopaktipa nabovs. 1o
terevtaio pépos (76 Moipoddt tis Mdvas) elval rdi,
o€ véa nopdn, i kupla Bepamiky 18, oépver Eava 10
GpyLko pubuLkod potifo, kai OLOXANPAVEL GUKULETPLKG
16 €pyo Exovras T Paoiky 10V wopdn Evds LovstkoD
6€patos Bprvou. ‘O PHETHOXNUATIOTIKGS KUKAOS abThs
Ths wovolkis id€as - BpAvos. veupwdns xivnon. yopos,
ndBos, Bpfivos - elvat mBavév Eva kpugd cOUPoro ids
HOUCIKTS EXdpacns T yapakTipa tov doopd dvOporiIva
RAGOUQTY .. WOLPOAGL pLds pdvas yid 10 Y16 s, 1
ameikévion 1od Tupetddovs xapaktipa 100 Odvov 610
npdto Béua 100 Allegro ths Eioaywyfs, 6 yiwvos Bapis
pLBuSs 10D Zuptod. ‘O kUKAS TS pousikils abTis idéas
otd Gho épyo DnoPdirer £nions éva paxposkontkd
oxfina dpxetumLiis puBpikiis £EEMENS: dpyo - ypiiyopo -
apys, £va éEelkTixd oxfina "{oikod" pubuod. To
Seltepo Bépo s Eicaywyns, né Aupikd yopaxtipa,
elvatl 10 B€ua s aydnns 616 €pyo. "AmokaAVTTEL
VoL TG 6 vOMud tou, Stav éraveppaviletal, oé véa
popo, ot cOvioun Fpwrks Zxknvh dvipeca 616 Odvo
kal otiv "Apyupd. "Ouws avti 1 aydan elvat 6
avBpwmivos €pwtas yid éve 1avikd GAAOL KOOUOY, Uid
a8dvatn duopold, xal €xel dvandosvkta Tpayiki
katdAngn. T Béua avto éxtibeton oty Eioaywyr nove
61005 EVapKTIPLOVS TAPEGTIYUEVOLS pLBUOUS. T
€navéxBeon 03nyel of Eva petéwpo, avodicd ooro Evis
povaytkod Bloriod, mov pordler vd mAd yid 16



aminoiaoto 100 Epmta £vis 18avikol. 'H Eicaywyh €xet
GMOAVTA AVTOVOUT HOVOLKT LOPOT, GANG EUREPLEXEL
émions v OAn obola kel ¢£6MEN 100 Spduaros.

Té Mapauvdr Exer érevBepn "dyrdom” popon (arch
form) tis omoias td TUALATO GVTIGTOLYOUV HE Tis
¢doets tfis 1otopias kobds Sinyeital  ypra Potw: O
Baciiids "AréEavdpos miipe 10 aBdvato vepd an’
onnid 10 Oeprod s Anopovids (Andanie espressivo) -
4 Baoidids yoproe pé 86Ea otd pubikd Tou mardTia
(Bépa 100 KOpvov, Moderato maestoso) - ol TAVEPOPOES
adeio€s Tou nhpav 16 afdvato vepd vopilovids to
Gpopa, kovomkay kU £yivav abavates (16eiéota) - 6
Booliids tis xatopdotnke Ku aUTES yopiotnkay o
vepaides o0 Bouvod kol tfs Bdhaooas. moU udxovToL
navTa peta&y Tous Kat 6rotes viklovvial agavilouy
Ovntous 616 dpouo tovs (66ro BLorl) - n Potw
vavovpiler 16 nondi (Béna 016 Sunoe kal 16 ayyaikd
KOpvo, Andantino tristesso) xai 16 nopouvt Eavapyilet
A€yovias $T1 M) dydnn pids vepdidus elvol 1o
KetaoTpodikn and v €xBpa ms - | PAOTO Aéer TS
£vos avBpwonos, o€ Hid OpYLUSTIKY VOXTO ROPAHOVAS
TIpwtopaylds, unopel va KatakToeL TV GYAan pias
vepadas (Allegro non troppo) - 10 mapap L teherdver
{Andante espressivo).

‘O Xopds v Nepaidwv (Molto Vivace) pordler os
popdn pé Zxéptoo. Té Béna 100 xopol apyilel pé Eva
axeddv tpomikd ueAmdikd oxfina kol €xe1 dGpunTIKo.
adduacto xapaxtipa. Té kevipikd Tplo (Moderato), o
ZupTds, ETLTAYVVETOL OMYQVTOS oty Eravainyn tod
dpevipoLs 1opod tdv vepadmv. Tty Epwtixn Zknvi 1
Odpua mpoBaiierl odv pudepss, EAEVBEPOS Kavovas
dvauesa 616 goAo Proii kal 10 Prorovioéiro. Td
TECCEPH TOVIKG 1VTEPAOVBLY TUPOUEVOLY KUpiws OTHY
TovViIKOTNT MG £Adooova (Umoouveldnta ouvdedeudvn
ué Vv droviky teiaevtaia ouyyxopdia 100 porifov t0d
Opnivov, i onola €xer Aettoupyla pids tevpupgvns,
Stavovns deondlovoas ouyyopdias ds Tpds v Ad
érdocova). To Tpayovst tis ‘Apyupds, Y1d 10 NVOTIKG
Ths XpUORAS xopds Ths aydmns s, Elval Ypopuévo y1é
GOmPavo, GUnoe, KAapvétto, Blorl, kiBapa kol €xet md
raixotponn peiwdio 100 cuvbém. ‘O dos okonds, of

w

Cumpoétepo pubuo, diovyetal ard SAn My OpyRoTpa 610
Mixpd Xopevtiko Tpayovdt. T6 dnpotikéd Eviytwoe,
ro10ve Ba 166, 16 KEVIPo cuvaloBnUatikis ¢6pTions
UECQ 0TV GMAOTNTA THS OPABHS TOV TOVIK®V KORLOTLOV,
nopovoldalet uid idraitepa gunvevouévn mAevpd s
€ vns 100 cuvlEm. 'H permdio elvol adBeviikn, 4rd
Povpein, kol tpayovdiétat avairoiwn. Ot Snuotikol
otiyot Yid T vOyTa 100 TEHTEL EXOVV uid S100pOVUEVN
anopia 610 vonua. 'O Zxorkotos, p€ pid npeTéTLRN,
OTUTIKT, £KOPACTLKY appovikn cUAANYM, anodidel
CKOTELVIAGUE VN ATHdohaLpa 100 Tpayoudiol, Eva
KGROLES GTIYHES HEPLKG GOAY TOV TVEVCTOV pordlovv
va ZenpoPdirovv Lonpd péoa amd ov kappd 1o 1o,
avTiodokovias yid Alyo yapovueva npdés 11
uekayyoktkn vuytepvy didBeon mov Sranepva 10
koppdt. 'H permdia 100 tpayovdiod noparidcoetol
puBpikd otdv ErakGhovBo aixunpd Mikpd Aaixd Xopo.
“Yotepa and 10 cVvtopo ITpelovsro, 10 terevtalo
uépos, 76 MoipoAdt tiis Mdvas, 16 apyn ¢avtaocia pé
T, £KOPUOTIKT £vOpYNOTPOOT, OpYaviKd ooAa Kai
drardyovs, 08nYEL 0 pid KukAkt Kopvomon THS
Oriyms, o 16 BpMVNTLKS HOTiBo GKOTVYETAL OUOPWVIKG
E£VOPLOVICUEVO Kal DotEpa ROpoKpa ENavoianPaveToL
atov £nihoyo.

Kovioipto 1d Kovipapndeso kai opxfiotpa

‘O Zxoikotas ayarovoe (diaitepa T popdy tov
KOVICEPTOU: 10 EVIEKH KOVIOEPTO TOV , and ¢ dmola
swlovtal £vvid (yid midvo, dvo mdva, Blorl, dvo
Broia, Borl kot PLora, Kovipopundosoo) aroterobv 16
UEYRAVTEPO GLYKPLTIKA (LEPOS T0D OpxnoTPIKOD TOU
€pyov. 'H mpotiumon tov yid ™ popédn alvth umopel va
Oewpndel s oxetikn pé wid opropuévn mhevpd s
nPocOTIKGTNTES 10V, Ldtaitepa 10 EpodTnua 100
Siyaopol kal TS EvOmMTas 6TV TPOCWLILKOTNTA Kol 16
€pyo tov. Yrfp&e L.y. MOAD GTOXOOTIKGS, PLA0COPLKOS
xoi £0moTpedns, £vas HOVIEPVOS GTOLEVOUEVOS Ao 0
wovolkd 1oV REPIPdAAOV, KOl hOTOG0, odv de1vds
£KTeEAETTS, TEPaoE TV xadnuepivy {on tov nailovias
Bloil otiv dpynoTpe, akoun Kai ®s mlavictos o€
SUVOAL § EvopYNoTPOTIS Epyov dAiov cuvBetdy. 'H



GTUALGTIKT S1xoToulia, ué Ty TPWIELKT, EvoAlacoouevn
xPNoT GTOVIKGY Kol TOVIKOV 13iwpdtov, kabos Kol 1
GUVOALKY EVOTNTa ©S TPGs T1) cLVBETIKY oUAANYY
Fapoxmpifovv 16 €pyo ToL.

‘Aviifeon xal €votnta elvatl 1d ovotaoTikd
cuoTaTiKd THS Lopd1is 100 Kovic€prov: 6 Eva
TPAYHATIKO KOVICEPTO TO 00RO Opyavo xai i dOpxhotpa
Exouv YOPLOTOVS, KOBOPIGUEVOLS BoMLKOVS porovs, ot
onolot, katd v nopeia w.x. pids popdfs covdtas,
KivobvTal mpds Evo xko1vo Sopixkd otéyo. 'H ouvexis
oxEon 100 IKaAKGTO pé 16 KOVIGEPTO GNMOKUAVTTEL
YEVIKOTEPD T 0Vom tov. TO 61 firav £Eoxos Proiomis
£yel oxéon pE Ty e€aipe Kol arontnukn Ypagn v
y1d 16 66ko Gpyavo otd KOVIoEPTO. 'AAAG N popdn 00
KOVIGEPTOU, Xabos ypnowwonotel Vo avtiTiBépevous
Soptkovs popels, anaitel wid cvvBetiky defloteyvia
yid tiv énola 0 Zkorkdtas €viwde npocORLKS
dnuiovpykd xivatpo. Td €pya tov 61 popdr avty
£xouv Bubb yopokTipa KOVIGEpPTOU 810U 6 COAGT Kai 1)
Opynotpa v elval CUUTANPOUATIKES, GALG eivatl
avelapmres dpapatikés ovtdmres. Kabe kovioépro 0d
Ixoiketa £xel 1) Sk TOU TOLTOINTE KoL KAVEVT
KOVIOEPTO ToU S€v axorovBel 16 mpdTUNO £vEs
TPONYOUUEVOL.

‘O Zxoikétas cuvéBeoce 16 Kovroepro yid
Kovipaundooo xai Opyricrpa 16 1940 kal dhokifipwoe
v Evopynotpwon 16 1942, "Hrav 16 évato £pyo tov 010
€130s aU10. 'H cHvBES KOVIGEPTOL YIG KOVIPOUREGGO
glval a1 aouviBiloTo - 16 PENEPTOPLO TOD OPYAvVOL
elval neplopiopévo. 'O Ixkorkdtas Rpocedepe 10
Kovioépto otov A. Tlovudvn, npdto xovipounacoicta
s Zupgovikiis ‘Opyxriotpas ‘ABnvav (npodpduov tis
Kpatikis Opynotpas Abnvav). "Opws Ty €noyxn exeivn
Ths kaToxfs Sév Mrav Suvatov éva 1060 aratmTid Kot
GTOVIKO KOVIGEPTO VG €KTERECTEL (Onws cuvéfn ué 1o
MEYOAUTEPO PEPOS TOD OpYNoTpLKoD Tou £pyov, €101 O
ZKoAK®TAS JEV AKOVOE 10 KOVISEPTO va EKTEAELTAL (00
Cotoe).

‘0 Zxorkdtas Untipée TOAD GUOTHHOTLKGS GUVBETNS,
dpa aivetot hoyikd Gtt, Exovias cuvBESEL KOVISEPTO
yd Broit (1938), Brokri katl Bidra (1939) xal yid

BLoAovIoéALo (xauévo, YOpw 616 1938), npoyxwpnoe ot
GULVEXELD OTO KOVIPOURGOGO. LT¢ tpdta 800 and avtd
10 kovic€pto ££epevvnoe 10 d1kd ToU Spyavo, 0V
onolov Umfip&e defrotéyvns. Tty mepintwon 00 okl
Sragopetikov Kovrodprov yid Kovipaundooo 6
Ixarkoros ooivetal vo cuvBétel yid Eva 18eatd Bodv
dpyavo tAs olkoyeveias tdv £yxopdov. Aév
avipetonifer fuueca 16 KOVIPAUTHCOO ©S
IMOKOTESTOT RPOEKTAGN 10U Plorovicérrou. IV albtod
XPNOWOTOLET ALY0 TV DymAdTEpn Teproyn 1od dpydvou
Kat mpotiud, avribeto, pd oxedov xavovixn €xtaon -
Suyvd gpnotuorolGvias T Pubitepn reproxn os tis Mo
AOUNAES VOTES - N Omola, GRd T ¢UoN T0D OpYEvoL
Snpovpyel toAl Babid fiynuikn évrurmon. Té pépos 10
06X0 £lval TOAD GraLTNTIKG Kai dedloteyviko.

“Eva Ao otolxelo Ths douvifioms npotoTunics
100 €pyov Pploxetar 610 akpoto HEYEBOS TNs
opyfotpas: Tpmhd EVAva mvevotd (pé€ ayyAkd xopvo,
HUGOC0 XAOPLVETTO KOl KOVIPY GQYKOTIO), TEVIE KOpvaL,
TPELS TPOUMETES, TP TPOUTOVIL, TOUUNO, Kpovotd Kol
Eyyopda, arotedodv GoLVABIoTH pEYEAN dpYHoTPa Yid
KkdBe KovioEpTo, 1dLaitepa Yid 10 KOVIPAPNAGCO, 16
Omoio d€v pmopel va cuvoyevisTeEL NYNTIKG, 6TOs 16
navo 1 10 Bloil, v opyriotpa. 'O Zkaikodtos, oy
€naile otiv dpyriotpa 6 tdios xal ftav éxions
ONULGUEVOS EVOPYNOTPWTNS, E1XE Glyoupa Eniyvacn 100
TOAIAROTOS TOV. 6TV EPLTTROT 10U KOVISEPTO abTod,
koB0s kol tdv TpakTIKGY npofinpudTov AYNTIKAS
igopporias. "Ouws eival €10wa M reroidnon kal N
dOvoun s cLVBETIKNS T0U GUAANYNS, dote Poldiel vi
TPOYWPEL GvurOXdPNTE GyvodvTas T¢ dddopa TeXVIKG
¢unddia. Eivon odv 16 xovipapndooo, 16 Paditepo xoi
OyKwdEaTEPO Gpyavo. v Bpiokel 18avikh cuvipodild oe
U1d 1EpAoTIa OpYNSTPU - £va AOYIKO KAl YUYXoAOYLKO
HOVo1KS YEYovds. "Onms 16 €pyo elvan énlons yeudto
andé TveLUA kal AENTEs droypdoets. Ot onuepivés
TEXVIKES SuvaTOTNTES S TPOS T CLVOVALEKT EXKTEAEST
Sikardvouy tehikd v aovupipactn B€inon tod
cLVBET).

Té kovioépTo eivat ypaupévo o€ EreH8epo GToVIKG
18lopo pg ouyyEveles npds 10 Tpocwatkd dndekdoboyyo



i8ioua 100 ouvlém, dotéco yopis SmSEKaaeoyyss
oe1pés. To ouvorikd HOPOOAOYLIKO CYHUQ elvat
GAMAGUGTEPO GE GUYKPLOT PE 76 TPOTYOVEVE KOVIGEPT
100 Txoikdta. H anidmra vty 8¢v onuaiver diikayn
GTUALGTIKRAS KaTEVOUVONSs, dAAd davep@ver 0V
TpoyuaTikG dnuiovpytké cepacpod 10 cuvBém Vi v
GKOVGTIKA OVTOTNTAL THY §00 PECKV: T EKTELEOT) UTOPET
V6 BEcel Epinpa TpaKTUKRS icopponias fixov petady
Kovxpaunacoou ki peydins Opynotpas, GAAd omyv
npaYpatlkornra URApYEL Pid TEAELX scwrepmn
woppoma dvduesa 614 popdy To0 Eprou Kal OV
18Litepo N0 TOU TOPAYETOL GTS T Svo uéoa. Tlopd
v oixovopia ths popois, 10 Epyo elvol yepdto and
renTé £VPTHATE OTHY KoTaoKeL tov. Tdraltepa
cmvapmcrmr’], v kol os énl 16 mAelotov AavBavovsa.
elval 7 "GAAnAokdAivyn” (overlapping) 1@V Opiov T@v
UOUGLKOV pdoEMV Avdpesa 10V coriota Kol v
dpyfotpa kai otd rpwt uépn. AT ) GuyKeKkpiuévn Lot
3év UndpyeL 000 Y1d V6 glvor Guecse Tpogavs, arrd.
GGV Hovstkd pueTiks, dnulovpyel dupronuia oty
OtVTOtnOKplGY\ TRV ppdoEy, nponakwvws aicbnon
O‘\)VEXEICXS Kal KIVT]GT]S 1[909 16 S}lT[pOS K(Xl o Karola
onueia, £xel Tvevuatddes | Spapanxo GnOTERECHT.
T16 Sevtepo uepos cLUBAAAEL o€ €vo xAlpa
dgéoptotikot  Aupiopot. 'H guotonuia, N
"garnrokdivyn”, I dovuuetpia 0 unkovs otV OAn
dpocTiKn doun avritiBeviay npos 16V o1a8ePS pubuLKo
naApd otd pépn 1o Epyou.

To npd)w népos avoiyel pé eioaywyh Andante. 'H
elcayoyn n(xpoumd@m GouvifioTn TUKVOTNTO
apuovikfs xai GVTIOTIKTIKTS VORS, Snulovpydvias
£xopootikn oicbnon duocpaipas moU cKoTEWIGLEL,
sav covpouno. T kuples Allegro, o€ popon GOVATOS.
Gpyiler pé €va OpyNoTPLKo pLtopvéro katd tiv
KAQooKY aviiinyn, dres o1d FAAO KOVIGEPTR TOU
SKaAKGTO, §TOV EXTIOETAL A0 T KVPLO BENATIKG
W6, To npdto Bépa elvat AROGUCLETIKG, 0 deVTEPO
elvor £xgpactikd kol ouvodevetal amd évo 6GTIVATO
pLBPIKS SYRpa xauﬂ:avspu Taykd. T pltopvexm
KOPUGGHVETAL HE appovucn otdon xai ™ KOV‘CD(X)JJ[(IGO‘()
eloEpyeTal Ke H1d PIKpT KavTEVTon, Tpiv apyioer

S1k1i Tov £xBe0n RE UG OTOXOOTIKA npocéwwn 610
np@10 Oépa. Avayyéirer Ss\m-:pn 18éa pé éva
népaopa pé appovikes. H avantuln elvar covioun kat
dpapatikd. ‘Odnyel, Votepa ané KOTOANKTIKG
dei0teXVIKG TépaoUa ToU GOAioT, Of Hid KopOdwon,
Smov kaveis Eagvikd cuverdnronotel 6T ) emavixOeon
€xet idn oBdoeL.

T6 Sevtepo uépos, Andantino, TVEVUOTOBES, AupLKo
kai KAmos HEAYLOMKS, EXEL HOPOH covdtas xopis
dvantuin. To mpdto Béua axovYETUL and 1o ayyMKo
képvo. Téte apyitet 6 corior anavidvios ué pid
nakivipopn, ot CELPa THV uoucm(ov 606yYoV, popon
100 Béuaros. 'H devtepn 18éa glval GOOTALOTIKG G
xotl perdikd oyedov Sratovikn.

Té gwvdhe, Allegro vive e molto ritmato, s,(et
aiypunpd pvOULKo xapmcmpa ‘H uopqm T0u gival
covata e tpla Bépota. H rpédm 180 elvar Suvopikn.
‘H Sevtepn axorovdel pg xopsunxn SidBeon, dArd
GvantioeeTol Tpds Eva SpapoTtikd, énijovo 8V51(1p£00
éne1066810, 16 6moio cuvddetal potifixd ué 1o
EnoxdrovBo, T6 Hovyo tpito BEpa. Lé Eva morv
GUVTONO KEVIPLKG Tuiue, mov A,ewoopyet GGV dpuovikn
GvdTTUEN Hé KAeooLKs TpoTo, 16 KOVIpapndoco
GKOUYETAL TAV® GO AUNAES, OKOTELVES cuyyopdies
otd boyKoTTo, T Kopva xai 1 tpounévia, natfovtos
Eva Gp}lOV\KO RSPGGHG cdv KaAvIE Voo TAVL OTLS
tEcoepets Yopdés tov. H haxmvikn xévta Unotvicoetal
Wié £mavaeopd tod Tp@dTov Bénatos odv ot povio kal
Suvapikd 9EpveL 16 teheioua 100 KOVIGEPTOU.

‘Exinvikoi Xopoi

‘0 Ixalxoias cuvédece tovs 36 EAAnvikous Xopous,
évo ano 16 xopudoia Epya tov, Katd 16 1931-36. “Qs
xai tov TEAEVTORO YPovO Ths {wils ToL EPYEOTKE avd,
KUt SLAGTANOTY, OTOVS Xopm’)s "Adnoe tplo mAheN
YELPOYPaP, GVOBEDPNOE T GUVOALKT £vopyoTpRon,
Snssepyac‘mKE TEPALTEP® cuvletikd opmuevous
Xopovs xai €xave €nions TOAAES PETAYPAOES YLd
Siavopa cvvora. 'H ypadr 1dv Xopaov via £yyopda
ST]uOGlQDTT\KE \JGTSp[X ano 0 Bavatd tov xai QME(S(JJQ
£y1ve 1btaitepn YveoTH.




‘O Zkahkotas avtipetonifel Snuiovpyikd 610 16
ddopa tfis EAANVIKAS dnpoTikis povoikis xaf
xpnowonoiei td otoiyela ms pé £Eepeuvnnixd xai
gunvevspuévo tpono. To €pyo dnoterel o108u6 Tis
EAMMVIKAS povotkis. ‘O ouv@éns elye doyxoinbel
CUSTNHATLKG HE T KETAYPOOT SMUOTLRGY Tpayoudidy
Ao Rpdiues NxoYpaonsets kai £xave dvarivoets
TOAA®Y tpayoudidv. Xpnowonotel delioteyvikd 6
SNUOTIKG VALKG, SNULOLPYBVIAS TPOSHTLKG B0s.
Atepeuvd xkai €punveter ouvletikd Ty UnésTaon Tod
TPTOYEVOTS DALKOD NéGm TS Gppovias, Ths GvanTuEns,
s popdfis. ‘O Nyos tév Xop@v elvat cuyvd Suvaptkds,
avravaxidvias {oos ™y droyn 100 cuvegm g oV
XopaxTmipo ths EAANVIKAS SMUOTIKAS HOVSLKRS, KOV
cuvdualet v Exopacn GvBpodmIvou nGBous Kot npwixd
sro1xeio. Té x1obuop otovs Xopobs eivar kdrote mkpd
kai aiyunpd. Z€ dpretovs Xopovs, xdTto 4mé Ty
£mpdvelo uias pikpfs obvleons, Slakpivetol okotelvi
S13Beom.

Td ovéuata tév Xopdv dvadé poviot eite of
neproyx€s s ‘EAAdSas kai 1t poverkr tovs, Y.
Nnotérixos, elte o€ 1910 x0pot, n.y. Toduixos,
Magwytds. "Av xai o€ dpketols yopovs 16 Bepatikd
VK6 ddeiretar oty Eunvevon tod cuvBETn, 61oUs
nOPGVIES TPELS XOPOVS O TKoAKWTAS xpnoponolel
Bnuo-nkt-:s nermdies. To avBeviikd Snpotiké Houotks
VKo elvor pid adetnpio, Tiv onoia 6 Ixorkdras
npoextswet ué ™ Sikid tou perwdiky gunvevon, pé
avdnToln, tapailoyy K.TA.

'O Nnowdrikos Baoiletan fexdi] uskméla "Mud
Mulorotauitioso”, and v Kpitn. "Exet tpipept
nopor. TS d19opovuevo dvdueca oris TPOTLKES
(alohixés, ¢puyikés) kal tis Slatovikeés véies s
kMuaras koBopilet ™y duopon GpUOVLKT Slaﬁoxn k{0
m)'yxopéunv Me mv dpuovikn ms éppnveta 1 uerwdica
AROKTE VEO €KOPAGTIKS vonua. Téte 6 Zxalkdtas
cuvexiletl ) perndia pé duxq v HermdIKY 18éa (16
onpeio s ouvéxelas mepvd anapatipnro).
‘Avantiosovias 10 eicaywyikd Hotifo mpoodEpet UGy
dnavetikn perwdia 616 Tpetétuno Béua. 21 uerwdixn
avT ouvéxelo ol mponyolpeves dppovikes auglomuies

EEEPEVVOTVTUL TEPLOTOTEPO, (ioROV, HEsa 4N Eva
HETE@PO BPUOVIKD {0TH, 6 TPOTIKSS TPOGOYWYE as
€navoxtdtal xal diaxpirikd Hroypaupilet 1o
pekayxokmo yopaxtipa s perodias. To strplko
uine elvon 016 peilova tporo. 'H uer®dio, mov etvol
10U IKOAKGTA, pEEl YoAvio, Hé GVOIKY aniénra.
‘Avuitifeton koi mpoekTeivet 16 TponyoduEVo pEAGSLKS
wipe. "Akovyetal o€ Kavéva, 6Tov td TpdTa PLoAld
oraviodv otis Bréies. 'H yorivn s dpas Blyetot
AP GnS drdowves voTes mov npootiBevial otV
Gppovia, évo £60¢ Aentdmras kai aviicuyou xrodpop
00 Zxoikete. Téte 7 Kumctacn T mpoekteivetat
Kotd moAv: N perodia dxovyerar dotetvy kol
EV(Ip],lOVLG]J.EVT] STV YNAN TEPLOYN TAV PLOALGY, GALG
1dpa ol drpdokintes, dAvtes Saowvies eival
avgnuéves, wé ovyxopdies and tétaptes ot pecoia
T[Epl())(n, kat cuykpovovial Gxed0v Goopnta ué v
Gpuovie. ‘H xatdotaon abm eival npotétum oé Ao,
Aertovpyia, xapamnpa elval mmoxpovu
ano@amc‘m{n Kot dtoopovuevn. 'H €x¢paon elvar
ioxuph, N nerwdia Aaunepn, 16 y100u0p OKOTEWVS - o1
Sapwvies elval oxinpés, dArd €xopactikes Kai
ELPBVIKES, GUVELSOEPOLY Kol TpooPdirovy. Tote M
nerwdio kateBaiverl ué 810(50;(11«1 Sotipata egpms,
xafpeotifovias perodikd tis Stavovies, kol 6
dipopovpevo 10T npocoywyEa émotpédel ué Fvo
amiovotates cuyyopdies, TPOCKOUADVTAS THY £mavainym
10 mpTov ipatos.

'O Toduixos Busifetol ot yvwotr dnuotikn
nedwdio "Kdto 610t Baitov ¢ Xoptd". ‘0O Zxoikdras
o€ 6ho ToV Y0pd dvanticoel td eloaywyikd potifa 1od
SnpotikoD TPpayoudiol ué Tovikes Kai ApUOVIKES
uetantoets, xabos kol Evoikayés pé soviacia oV
VoM kai Ty Axnuxdtra. To o*uv‘copo 8éua 100 xuplos
Xopob axovyetar, botepo omd v dpx1 100 KoupaTIoD,
61¢ Broird. Tote 16 potifo tov v axovyetol Lavd,
TAapa uévov odv Nxd, ué kdmms mxph EXUOVH. GTe
Brokovicéria xai td kovipaundooa, OV KATAANKTIKT
kévto. ‘H uq npoﬁkawlun HOpOOROYLKT EvTUrmon avtod
00 x0opod, Tumikh of Eva ap1Bud Xopov 100 ZKoAK®TO,
GMOTEAET SnpLioupyiich GroKkpLon 100 GUVBETH npos ot



¢Uon 10V VALKOD T0V. 10 OTOLl0 MPOEPYETOL GNG
TPOYOPLKT) SNUoTIKN Tapddoon.

‘O Malwyrds ypnoiponorel €va dnponikd
Xerdoviona (Xeidovdkt O yeved), 16 0rolo oThv
rpoypatnikétnta eivar pdvov €va dpyaikd.
£ROVOAAUPAVOUEVD HEAMBLKG KUTTOPO ANO TPELS VOTES
(v10, pg, Ad). 'O IKaAkdTas PETAUOpOUVEL THY YaAknvia
avBevuxn nerondio of va €EolpeTikd OpUNTIKG OPO.
‘H perowdio €56 epdoviletat os xpdoynua xal o
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Nikos Skalkottas (1904-49) ist eine fiihrende Gestalt der
griechischen Musik (neben Manolis Kalomiris [1883-
1962], dem Griinder einer ,,modernen nationalen Schule*).
Skalkottas und Dimitri Mitropoulos (der spiter als Diri-
gent Weltruhm erlangte) begannen in den 1920er Jahren
als erste griechische Komponisten, sich der Atonalitit und
des Zwolftonsystems zu bedienen. Skalkottas erforschte
auch tonale Idiome des 20. Jahrhunderts.

Er wurde 1904 als Kind einer musikalischen Familie
geboren, die 1909 nach Athen iibersiedelte. Sehr friih legte
er ein auflerordentliches musikalisches Talent an den Tag,
und mit fiinf Jahren begann er, bei seinem Onkel Kostas
Skalkottas Violinunterricht zu nehmen. Spiter ging er an
das Athener Konservatorium, wo er 1920 die Schiufiprii-
fung mit Goldmedaille und Stipendium absolvierte. 1921
zog er nach Berlin, wo er zunichst die Meisterklassen fiir
Violine von Willy He an der Hochschule fiir Musik be-
suchte. 1923 gab er die Karriere eines Violinvirtyosen auf
und wandte sich endgiiltig dem Komponieren zu. Er stu-
dierte bei Paul Juon, Kurt Weill und spiiter Philipp Jarnach
(1925-27). Wihrend seiner Berliner Jahre lebte er mit
seiner Violinistenkollegin Mathilde Temko zusammen. Sie
bekamen zwei Kinder, von denen nur das zweite, ein Mid-
chen, iiberlebte. 1927 konnte er durch ein neues Stipen-
dium aus Athen in der Kompositionsklasse von Arnold
Schénberg beginnen, der ihn sehr schitzte. Ab 1924 hatte
sich Skalkottas stindig dem Komponieren gewidmet, und
einige seiner Werke wurden in Berlin und Athen aufge-
fidhrt.

Nach einer Auseinandersetzung mit Schinberg verlief
Skalkottas 1931 ihn und seinen Kreis. Im selben Jahr
endete sein Verhiltnis mit Mathilde Temko. Es folgte eine
Depressionsperiode. und er hérte fiir einige Zeit mit dem
Komponieren auf. 1933 kehrte er nach Athen zuriick, wo
er als Orchesterviolinist zu arbeiten und wieder zu kompo-
nieren begann. Sein Charakter war ziemlich introvert, und
um seinen Lebensunterhalt zu verdienen spielte er bis zu
seinem Lebensende Violine an den hinteren Pulten in
Athens Orchestern (Konservatorium, Rundfunk, Oper).

Als Komponist arbeitete er in der Isolation. Sein
Schaffen wurde meistens vernachléssigt und miBachtet,



hauptsichlich wegen des atonalen Stils und der beacht-
lichen technischen Anspriiche. Trotz der Schwierigkeiten
komponierte er bis zu seinem Lebensende fortwihrend
und produktiv. Immerhin konnte er sich stets eines be-
sonderen Rufes erfreuen, wie an der unlingst iiberarbei-
teten ,,GroBen Griechischen Enzyklopddie™ des Jahres
1934 ersichtlich, wo seine Ténze bereits vor ihrer end-
giiltigen Fertigstellung als eine sehr wichtige Leistung
bezeichnet werden. Wihrend der deutschen Besatzung war
er zwei Monate lang im Haidarilager eingekerkert. 1946
heiratete er die Pianistin Maria Pangali. mit der er zwei
Schne hatte. Vor der Geburt des zweiten Sohnes starb er
1949 unerwartet im Alter von 45 Jahren.

Trotz seines kurzen Lebens komponierte Skalkottas
zahlreiche Werke — der Musikwissenschaftler J. Thornley
zihlt mehr als 110 Opuszahlen: symphonische Werke
(zwei grofe symphonische Suiten, di¢ symphonische Ou-
vertiire Die Riickkehr des Odysseus, neun Konzerte.
Klassische Symphonie fiir Blaser, Sinfonietta, sympho-
nische Tinze, Tanzsuiten, Ballette), Werke fiir Streich-
und Blasorchester, Streichquartette, verschiedene
Kammer- und Solowerke, Vokalwerke und Theatermusik.

Skalkottas™ Ruhm basiert vor allem auf seinen dode-
kaphonischen und atonalen Werken. Seine ersten atonalen
Kompositionen stammen noch aus der Zeit vor seiner Be-
gegnung mit Schinberg. Wihrend seines gesamten schop-
ferischen Lebens komponierte Skalkottas aber auch bedeu-
tende tonale Werke. Er ist das ziemlich einzigartige Bei-
spiel eines Komponisten, der gleichzeitig und abwech-
selnd in tonaler und atonaler Sprache arbeitete. In seinem
gesamten Schaffen verwendete und erforschte er samtliche
stilistischen Tendenzen der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts: nicht serielle Atonalitit, Zwolftonsystem, dazu noch
fortgeschrittene Tonalitét mit folkloristischen Elementen
und neoklassizistische Tonalitdt (ohne folkloristische Ele-
mente).

Skalkottas entwickelte bald seine serielle Zwolfton-
methode weiler, wobei sie sehr personlich und originell
wurde. Er verwendet mehr als eine Tonreihe pro Werk und
stellt vielmehr eine Gruppe aus mehreren Reihen auf, die
thematisch und harmonisch angelegt und verwendet

werden, hiufig in klassischen Formen (Sonate, Varia-
tionen. Suite usw.). In spiteren Orchesterwerken wird die
intervallische und harmonische Struktur der Tonreihe hin-
sichtlich Satzbild, Dichte, Tonhéhen und Kombinationen
mit der Orchestration verbunden.

Ein anderer wichtiger Zug ist das Vorhandensein
griechischen folkloristischen Materials in seinen Werken.
Wie Bartk widmete er einen wesentlichen Teil seines
Wirkens der systematischen Erforschung griechischer
Volksmusik und Volkslieder. Besonders interessant ist das
Einbeziehen von Volksmusik in seine atonalen Kompo-
sitionen. Zu seinen tonalen Werken mit folkloristischen
Elementen gehoren die beriihmten 36 griechischen Tanze.

© Jason Dimitriades 1997

Maienzauber, Suite

Maienzauber — Ein Mdrchendrama ist eines der groBeren
Werke von Skalkottas: urspriinglich geschrieben als sym-
phonische Zwischenaktmusik, ist es eine Komposition von
ungewohnlicher stilistischer Konzeption und Originalitit.
Maienzauber besteht aus vier symphonischen Haupt-
sitzen: Quvertiire (Maestoso-Allegroy — Mdrchen Musik
(Andantey — Ballett — Tanz der Feen (Molto vivace
[Scherzo]y — Klagelied der Murter (Finale — sehr langsam),
geschrieben in frei atonaler Sprache. Zwischen dem dritten
und letztem Satz sind sechs kurze Siitze eingeflochten: Die
kurze Liebesszene, ebenso atonal, und dann, fast uner-
wartet, vier tonale zwischenspielartige Sdtze mit volks-
musikalischem Charakter — zwei Lieder und zwei kurze
Tinze, nacheinander die Lieder aufgreifend. Der Prolog
zum Finale kehrt schlieBlich zur freien Atonalitit zuriick.
Neben der Kombination von Tonalitdt mit Atonalitit ist es
ebenso charakteristisch, daB Skalkottas auch in den vier
atonalen Hauptsitzen direkt oder indirekt geschickt Ele-
mente der griechischen Volksmusik vorstellt und somit
einen sehr individuellen Stil schafft. Maienzauber ist in
seiner Form einzigartig, da die verschiedenen Stile, die im
gesamten Schaffen Skalkottas’ immer wieder abwechselnd
vorkommen, hier kombiniert in einem einzigen Werk her-
vortreten: Nicht-serielle und frei-serielle Atonalitit (die
sich mitunter auf die Zwolfton-Methode des Komponisten



berufen), Tonalitdt und der Einsatz von traditionellen
volksmusikalischen Elementen in tonalen und atonalen
Zusammenhingen.

Skalkottas komponierte Maienzauber 1943-44 und
orchestrierte das Werk 1949. Skalkottas war von dem
Biihnenstiick von Christos Evelpidis, das 1942 veroffent-
licht wurde (Maienzauber — Ein Mdrchendrama in fiinf
Bildern), inspiriert und entschied sich, eine Musik in Hin-
sicht auf eine zukiinftige Biihnen- oder Radioproduktion
zu komponieren.

Die Anziehungskraft fiir Skalkottas zu gerade diesem
besonderen Stiick und seinem Thema kann nicht allein
durch die indirekte Bekanntschaft des Komponisten mit
dem Autor erklirt werden, der ein Schwager zu einer
nahen Freundin Skalkottas®, Nelly Evelpidi, war. Die Er-
zihlung eines Menschen, ausgeschlossen aus der Gesell-
schaft, mit tragischer Hingabe zu iiberirdischen Idealen
und Liebe muB die Personlichkeit des Komponisten stark
getroffen haben. Im Stiick wundern sich die Feen bei
ihrem ersten Auftreten iiber die unerklirliche Moglichkeit
einer Liebesbeziehung zwischen einem unsterblichen und
einem sterblichen Wesen, indem sie die unnatiirliche
Bezichung zwischen dem Spirituellen und dem Mate-
riellen in der Kunst erwiihnen. Der alt-romantische litera-
rische Stil des Stiicks scheint der Modernitdt Skalkottas’
zu widersprechen. Dennoch komponiert Skatkottas die
Musik detailgenau, geleitet von den unsterblichen Themen
des Stiickes. Eine vollstindige Biihnenproduktion wurde
zwar nie durchgefiihrt. jedoch zihlt die Musik zu den am
meisten inspirierten des Komponisten.

Die Handlung ist folgende: Thanos, ein Jingling,
wandert durch sein Leben, getrieben von der Hoffnung,
die Frau wiederzufinden, in die er sich einst verliebte, als
er sie nur ein einziges Mal in einer Mondnacht gesehen
hatte. Er ist ausgestoBen von der Dorfgemeinschaft und
von seinem verheirateten Bruder. Eines Abends im Mai
bereiten die Dorfbewohner alles fiir die alljshrliche Mai-
Feier vor, wahrend die alte Foto, Thanos’ verstindnisvolle
Mutter, zuhause bei ihrem Enkel bleibt und ihn in den
Schlaf wiegt, indem sie ein Mirchen iiber Feen erzihlt
(Mdrchen-Musik). Thanos lauscht heimlich Fotos Erzih-
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lung vom Schluf des Mirchens, auf welche Weise ein
Mensch die Liebe einer Fee erlangen kann, nimlich, in-
dem er ihren Schleier in einer Mainacht an sich nimmt. Er
geht wieder hinaus in die Nacht, besessen von seiner
Suche und sieht die Feen lachend bei ihrem Tanz am
Moor-See (Ballert — Tanz der Feen). Er erkennt, dafl die
Fee Argyro (,.Silber*) seine ideale Liebe ist; er ergreift
furchtlos ihren Schieier, ungeachtet der Drohungen der
Natur und der Feen und behilt den Schleier bis zur
Didmmerung, bis schlieflich Argyro in seine Arme fillt
(Liebesszene). So leben sie verheiratet und sehr verliebt,
Argyro ist nun ein menschliches Wesen, und ihre Feen-
natur ist ihrer Erinnerung entwichen. Wihrend sie in ihrem
Haus singt (Lied der Argyro, Kleines Tanz-Lied), besuchen
sie ihre Feen-Schwestern in Gestalt von Zigeunerinnen,
die sie aber nicht erkennt. Plotzlich findet Argyro ihren
Schleier, was Thanos sehr erschreckt. aber wieder erkennt
sie das Zeichen nicht. Es ist Maienabend ein Jahr spiter
und Thanos entschlieBt sich, nun entspannt, zur Feier zu
gehen, zusammen mit seiner Frau, die den wunderschénen
Schleier trigt. Die Midchen des Dorfes singen ein tradi-
tionelles Lied (Volkslied), das der einbrechenden Nacht
huldigt. und das Fest beginnt (Volkstanz). Argyro und die
Midchen beginnen einen traditionellen ,,Syrtos*-Tanz
(Ballert — mittlerer Teil), wihrend die Zigeuner die Musik
dazu spielen. Der Tanz wird immer schneller und geht
tiber in den Tanz der Feen. Argyro erinnert sich plétzlich
ihrer Vergangenheit und verschwindet mit den Feen in der
Verkleidung der Zigeunerinnen. In der folgenden Maifeier
ein Jahr spiter stirbt Thanos an seinem Gram. Seine
Mutter trauert {iber dem Leichnam ihres Sohnes (Klagelied
der Mutter).

Maienzauber hat einen zyklischen Formcharakter. Das
reichhaltige thematische Material ist in drei thematische
Schichten gegliedert:

a) Die zwei Trauer- und Liebesthemen und die anderen
Themen der Ouvertiire, frei-seriell (oft als Elfton-Reihe);
die beiden Hauptthemen kehren in verschiedenen Sitzen
in zyklischer Transformation wieder;

b) Die verschiedenen Themen der Mérchen-Musik und des
Tanz der Feen, die, im selben atonalen Kontext, teilweise



mehr diatonischen oder modalen Anspruch haben (im Ver-
gleich zu der Chromatik der vorhergehenden Themen):
cinige davon, genauso wie das Trauer-Thema verweisen
deutlich auf Elemente der Griechischen Volksmusik:

¢) Die Lied-Themen der tonalen S#tze, das volkstiimliche
Lied der Argyro und das (originale) Volkslied.

Die Partitur des Werks schreibt ein Orchester mit ein-
fach besetzien Holzblasern, Englischhorn, Bass-Klarinette.
Kontrafagott, zwei Hornern, Trompete. Posaune. Tuba.
Harfe, Schlagzeug und Streichern vor.

Kontrabaikonzert

Die Konzertform war einer von Skalkottas™ Favoriten: der
Grofteil seines orchestralen Schaffens besteht aus den elf
Konzerten, von denen neun erhalten sind (Klavier. zwei
Klaviere, Violine, zwei Violinen, Violine und Bratsche.
Kontrabaf). Seine Vorliebe fiir diese Form enthiillt einen
bestimmten Aspekt seiner Personlichkeit: die Frage von
Trennung und Einheit in seiner Personlichkeit und seinem
Schaften. Beispiclsweise war cr schr philosophisch und in
sich gekehrt, in seiner Modermnitit seiner musikalischen Um-
gebung entfremdet, wihrend er als glianzender ausiibender
Musiker sein Alltagsleben als Orchesterviolinist und als
Ensemblepianist verbrachte, oder gar als Orchestrator der
Musik anderer Komponisten.

Skalkottas komponierte sein Kontrabafkonzert 1940
und vollendete die Orchestration 1942. Es war sein
neuntes Werk dieser Gattung. Kontraballkonzerte sind
selten, und das Repertoire fiir das Instrument ist sehr be-
grenzt. Anscheinend bot Skalkottas das Werk dem Kon-
zertmeister der KontrabaBstimme des Athener Symphonie-
orchesters, Tzoumanis, an, obwohl es in der damaligen
Zeit, wihrend des Krieges und der Besatzung Griechen-
lands, unwahrscheinlich war, dafl so ein anspruchsvolles
und atonales Konzert aufgefiihrt werden wiirde. (Wie im
Falle des Grobteils seiner Orchestermusik sollte Skalkottas
in der Tat keine Auffiihrung des Kontrabafkonzerts im
Laufe seines kurzen Lebens horen.)

Skalkottas war ein sehr systematischer Komponist.
und es ist daher logisch, daB er nach den Konzerten fiir
Violine (1938, BIS-CD-904), Violine und Bratsche (1939)

und fiir Cello (um 1938, verschollen) zum Kontraba$l
weiterging. In den beiden ersten Konzerten machte er von
seinem eigenen Instrument Gebrauch, das er virtuos be-
herrschte. Im sehr verschiedenen Konrrabafikonzert
scheint Skalkottas fiir ein idealisiertes tiefes Instrument
der Streicherfamilie zu komponieren. Er behandelt das
Instrument nicht wie eine ersatzmiBige Erweiterung des
Cellos, weswegen er das hochste Register wenig ver-
wendet; stattdessen zieht er einen nahezu normalen Um-
fang vor. der durch die Natur des Instruments einen recht
tiefen Klang hat — er gebraucht hiufig das tiefste Register
ganz hinunter bis zu den tiefsten Tonen. Der Solopart ist
recht anspruchsvoll und virtuos.

Ein weiterer Teil der Originalitdt des Werkes ist die
GroBe des Orchesters: dreifache Holzbliser (mit Englisch-
horn, BaBklarinette und Kontrafagott), fiinf Horner, drei
Trompeten, drei Posaunen, Tuba, groBes Schlagzeug und
Streicher sind eine ungewdhnlich groBe Besetzung fiir
jedes Konzert, besonders aber fiir den KontrabaB3, der
klanglich cinem Klavier oder einer Violine keine Kon-
kurrenz liefern kann. Als Orchesterspieler und beriihmter
Orchestrator muf} sich Skalkottas seiner eigenen Kiihnheit
und der praktischen Probleme der klanglichen Ausgewo-
genheit bewuBt gewesen sein. Die Uberzeugung und Kraft
seines Vorstellungsvermégens waren aber so stark, daf§ er
kiihn vorzugehen scheint, unter Nichtbeachtung der ver-
schiedenen technischen Hindernisse. Die Klangfiille und
das Gewicht des tiefsten und sperrigsten Instruments, des
Kontrabasses, wird auf ideale Weise von einem riesigen
Orchester wettgemacht; ein logischer und psychologischer
musikalischer Effekt. Dabei ist das Werk geistreich und
voll subtiler Nuancen.

Das Konzert ist in frei atonaler Sprache geschrieben,
mit dem persdnlichen Zwolftonidiom des Komponisten
verwand, allerdings ohne eine eigentliche Zwélftonserie.
Im Vergleich zu den fritheren Konzerten des Komponisten
ist der formale Aufbau schlichter. Diese Einfachkeit stellt
keinen Wechsel der stilistischen Einrichtung dar, zeigt
aber. dall der Komponist einen echten kreativen Respekt
fiir die akustische Existenz seiner Klangmittel hat: eine
Auffithrung kann vielleicht die Frage der praktischen,



klanglichen Ausgewogenheit aufwerfen, aber in der Tat
liegt eine schone innere Ausgewogenheit vor, zwischen
der Form des Werkes und dem eigenartigen Instrumental-
klang. der von den beiden Klangquellen erzeugt wird.
Trotz der formalen Okonomie ist das Werk in seinem Auf-
bau voll von subtilen Feinheiten. Besonders markant, ob-
wohl meistens latent, ist das Uberschneiden musikalischer
Phrasen zwischen Solist und Orchester in samtlichen drei
Siitzen. Es war nicht die Absicht, daff dies offen merkbar
sein sollte, sondern es schafft, wie ein musikalisches Ge-
heimnis, eine innere Doppeldeutigkeit in der Antwort der
Phrase, wodurch das Gefiihl einer stindigen Vorwirts-
bewegung entsteht, stellenweise mit dem Effekt von Witz
oder Drama. Im zweiten Satz trigt es zu einer Atmosphire
aphoristischer Lyrik bei.

Griechische Tanze

Skalkottas komponierte seine 36 Griechischen Ténze
zwischen 1931 und 1936. Er iiberarbeitete sic immer
wieder bis zu seinem letzten Lebensjahr und vervollstin-
digte drei Manuskripte mit orchestralen Bearbeitungen.
Ebenso schrieb er Transkriptionen einzelner Téanze fiir ver-
schiedene instrumentale Besetzungen. Die posthum ver-
offentlichte Version fiir Streicher wurde schon schnell sehr
beliebt.

Skalkottas’ experimentelles Umgehen mit griechischem
volkstiimlichen Material bedeutet ein Meilenstein in der
Griechischen Musik iiberhaupt. Anhand von friihen Auf-
nahmen schrieb er systematisch Volkslieder auf und analy-
sierte sie. Er macht meisterhaft Gebrauch von diesem Ma-
terial, indem er die Natur der originalen volkstiimlichen
Elemente erforscht und interpretiert und durch Harmonie,
Entwicklung und Form einen eigenen individuellen Stil
entstehen LABt.

Das klangliche Konzept der Tanze ist oft kraftvoll und
veranschaulicht die Sichtweise des Komponisten von
griechischer Volksmusik. So entsteht ein Charakter, der
den Ausdruck von menschlicher Leidenschaft, gepaart mit
einem heldischen Element verbindet mit dem Kampf um
Unabhangigkeit. Das Humoristische in den Tinzen hat oft
einen bitteren Beigeschimack. Manchmal ist unter der Hiille
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einer kurzen Komposition eine dunkle Stimmung zu spiiren.

Die Titel der Tdnze beziehen sich entweder auf
griechische Landschaften und ihre Musik, wie z.B. Nissio-
tikos (Insel-Tanz), oder auf verschiedene Typen von Volks-
tinzen, wie z.B. Tsamikos oder Mazochtos.

Der Tanz Nissiorikos basiert auf der Volksmelodie
»,Mia Mylopootamitissa“ (Eine Dame aus Mylopotamos),
urspriinglich von der Insel Kreta. Zweideutigkeiten
zwischen modalen (aeolisch. phrygisch) und diatonischen
Tonleitern bestimmen die wunderschtnen Sequenzen der
Harmonien, und durch ihre harmonische Interpretation
erlangt die Melodie eine neue, ausdrucksvolle Bedeutung.
Die Melodie, eine von Skalkottas™ eigenen, flieBt ruhig mit
natiirlicher Einfachheit, ganz im Gegenteil und in Erwei-
terung des vorangegangenen melodischen Blocks. Diese
Ruhe jedoch wird unmerklich von Dissonanzen in dieser
Harmonie angegriffen, ein Effekt, der die Finesse und den
subtilen Humor Skalkottas’ veranschaulicht.

Der Tanz Tsamikos basiert auf einer wohlbekannten
Melodie ,,Kato stou Valtou ta horia® (Unten bel den Valtos-
Dorfern). Skalkottas entwickelt geradlinig die einfiih-
renden Motive des Original-Liedes mit Hilfe von modulie-
renden Wechseln, unerwarteten hamonischen Wendungen
und imaginidren Verdnderungen von Klang und Text. Die
formale Undurchschaubarkeit dieses Tanzes, typisch fiir
eine Reihe von Skalkottas™ Tanzen, ist eine schopferische
Antwort des Komponisten auf die Natur des Materials, das
seinen Ursprung in einer alten, oralen Tradition hat.

Der Tanz Mazochros verwendet die Volksmelodie
..Chelidonisma“ (Ich werde eine Schwalbe werden), die im
Kem archaisch, sich immer wiederholend, auf drei Noten
(C, D, A) basiert. Skalkottas verwandelt die urspriinglich
ruhige Melodie in einen vorwirtstreibenden, trotzigen und
extrem energiegeladenen Tanz. Die Melodie taucht hier als
Einfithrung auf, und Skalkottas scheint interessiert zu sein,
nur ein einziges elementares, sich wiederholendes Motiv zu
verwenden. Seine Entwicklung ist von linearem, chroma-
tischen und dynamischen Charakter, withrend er auf die sta-
tische Natur des Motivs zuriickgreift und schlieBlich fast
zielstrebig und nachdriicklich im tonalen Mollakkord endet.

© Nikos Christodoulou 1998



Pbéra Einarsdottir

béra Einarsd6ttir, Sopran, begann ihre Gesangsausbildung
in ihrer Heimat Island. bevor sie ihre Studien an der Guild-
hall School of Music and Drama in London fortsetzte. Ihr
professionelles Débiit gab sie 1995 beim Glyndebourne
Festival Opera, wo sie den Mirror in The Second Mrs.
Kong von Sir Harrison Birtwistle sang. Seitdem hat sie mit
der English National Opera, der Opera North, der Opera
Factory und der Icelandic Opera zusammengearbeitet. wo
sie Rollen wie Pamina, Zerlina, Despina und Barbarina
sang. Beim Huddersfield Contemporary Music Festival
war sie in der Weltpremiere von Simon Holts The Nightin-
gale’s to Blame mit der Opera North zu horen. Sie verfiigt
iiber ein weit ausgedehntes Konzertrepertoire. Ihr New
York Débiit gab sie mit einem Auftritt in der Weil Recital
Hall, Carnegie Hall.

Vassilis Papavassiliou

Vassilis Papavassiliou ist einer der fiihrenden Streicher
Griechenlands. Er studierte Kontrabal am Griechischen
Konservatorium, wo er 1986 den ersten Preis gewann, und
spdter an der Guildhall School of Music and Drama,
London. Durch sein Interesse an Improvisation spielt er
ebenso Jazz und war vor einigen Jahren Mitglied des preis-
gekronten Jazz Ensembles der Europdischen Union. Zu-
sarnmen mit dem Chilingirian Quartet ging er auf Tournee
und ist derzeitig Erster Kontrabassist des Athens Opera
Orchestra. Neben Auftritten mit Standardwerken fiir sein
Instrument hat Vassilis Papavassiliou sein Repertoire er-
weitert, indem er eine beachtliche Anzahl von griechischen
Kompositionen fiir Kontrabass inspiriert hat.

Islindische Symphonieorchester

Das 1950 gegriindete Islindische Symphonieorchester ist
vermutlich das jiingste nationale Orchester Europas. Sein
hoher kiinstlerischer Standard ist eine bemerkenswerte
AuBerung der intensiven Musikalitit der nur 260.000 Ein-
wohner zihlenden Bevolkerung des Inselreichs. Islands
einzigartiges kulturelles Erbgut ist die mittelalterliche
Literatur der Sagen; die Geschichte der ausiibenden
Kiinste ist indes ungewéhnlich kurz. Der erste Versuch.

ein Orchester zu griinden, erfolgte um 1920, aber erst 1950
wurde das Symphonieorchester mit 40 Musikern ge-
griindet. Im Laufe der Jahre wuchs das Orchester langsam
aber sicher, obwohl seine Zukunft in den ersten Jahr-
zehnten manchmal unsicher war. Erst 1982 wurde sie
durch eine Gesetzgebung des Parlaments gesichert. Heute
gibt es 70 fest engagierte Musiker, und gelegentlich kann
dic Zahl auf 100 erh6ht werden.

Mehrere Dirigenten becinfluften als Chefdirigenten
stark die Entwicklung des Orchesters, wie Olav Kielland
aus Norwegen, Bohdan Wodiczko aus Polen, Karsten
Andersen aus Norwegen, Jean-Pierre Jacquillat aus Frank-
reich, Petri Sakari aus Finnland und Osmo Vinskd aus
Finnland. Das Orchester gibt jede Saison etwa 60 Kon-
zerte, von denen achtzehn Abonnementskonzerte (vier-
zehntigig) in Reykjavik sind. Zweimal jihrlich werden
Tournees zu verschiedenen Teilen der Insel gemacht, und
Auslandsreisen gingen zu den Firdern, nach Deutschiand,
Osterreich, Frankreich, Finnland, Schweden und Dine-
mark. Im Februar 1996 gab das Orchester sein nordameri-
kanisches Debiit. Viele der fiir die Griindung des Orches-
ters Verantwortlichen sind noch am Leben und im Musik-
leben aktiv, und einige Mitglieder des Originalensembles
spiclen heute noch im Orchester.

Nikos Christodoulou

Nikos Christodoulou wurde 1959 geboren und studierte
am Hellenischen Konservatorium, wo er die AbschluB-
priifung als Pianist ablegte. Er setzte sein Studium an der
Miinchner Hochschule fiir Musik fort, wonach er am
Royal College in London Dirigieren studierte. 1977-81
war er als Komponist am Griechischen Rundfunk ange-
stellt. Er komponierte Orchester-, Kammer, und Vokal-
werke, und bekam Auftrdge von verschiedenen Einrich-
tungen und Festivals.

Nikos Christodoulu war musikalischer Leiter des
Athener Neuen Symphonieorchesters und der gesamteuro-
péischen Euro Youth Philharmonic. 1997 wurde er zum
Chefdirigenten des Athener Symphonieorchesters ernannt.
Als Gast erschien er auch bei fiihrenden Orchestern in
Skandinavien und Rufland.



Nikos Skalkottas (1909-1949) est une figure de proue de
la musique grecque (4 coté de Manolis Kalomiris (1883-
1962), le fondateur d’une “école nationale moderne™].
Skalkottas et Dimitri Mitropoulos (qui devint un chef
d’orchestre de réputation mondiale) furent les premiers
compositeurs grecs & adopter 1"atonalité et la méthode
dodécaphonique dans les années 1920. Skalkottas explora
aussi les idiomes tonals du 207 siecle.

1l est né en 1904 3 Halkis dans une famille musicale.
En 1909, les Skalkottas déménagerent & Athénes. Le petit
garcon montra trés 1ot un talent musical exceptionnel et il
commenga & apprendre le violon & 1'dge de cinq ans avec
son oncle Kostas Skalkottas. Aprés avoir fréquenté le con-
servatoire d’Athénes, il obtint son dipléme en 1920,
gagnant la médaille d’or et une bourse. 11 s’installa &
Berlin en 1921 ot il prit des cours de maitre en violon & la
Hochschule de Berlin avec Willy Hess. En 1923, il se
tourna définitivement vers la composition et abandonna la
carriere de violoniste virtuose. 1l étudia avec Paul Juon,
Kurt Weill et ensuite Philipp Jarnach (1925-27). Au cours
de ses années a Berlin, il vécut avec sa collegue violoniste
Mathilde Temko. Ils eurent deux enfants dont seul le
second, une fille, vécut. En 1927, fort d'une nouvelle bourse
d’Athencs, il entra en classe de composition d’Arnold
Schoenberg qui le garda en haute estime. Skalkottas com-
posait continuellement depuis 1924 et certaines de ses
ceuvres étaient jouées a Berlin et a Athénes. En 1931,
aprés une mésentente avec Schoenberg, Skalkottas le
quitta, lui et son cercle. La méme année. il romput sa rela-
tion avec Mathilde Temko. Il entra dans une période de
dépression et cessa un certain temps de composer. En
1933, il retourna & Athénes, commenga 2 travailler comme
violoniste d’orchestre et se remit 4 composer. Pour gagner
sa vie, étant ainsi de nature plutdt introvertie, il resta
jusqu’a sa mort un violoniste de fin de rangée dans les
orchestres d’Athenes (du conservatoire, de la Radio et de
1’Opéra).

En tant que compositeur, il travailla dans I’isolement.
Son ceuvre rencontra principalement la négligence ou
1"opposition, surtout a cause de son style atonal et de ses
exigeances techniques considérables. Malgré les temps
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durs, il composa assidiiment et en quantité jusqu’a la fin de
sa vie. I a néanmoins toujours joui d’une réputation spé-
ciale comme le montre par exemple la nouvelle édition de
la “Grande Encyclopédie grecque” de 1934 ol ses Danses
étaient déja distinguées comme une réussite trés impor-
tante. Au cours de 'occupation allemande, il fut empri-
sonné au camp de Haidari pendant deux mois. En 1946, il
épousa la pianiste Maria Pagali qui lui donna deux fils. En
1949, avant la naissance de son second fils, il mourut su-
bitement & I’age de 45 ans.

Malgré sa courte vie, Skalkottas composa plusieurs
ceuvres — selon le musicologue J. Thornley, plus de 110
numéros d’opus: ceuvres symphoniques (deux grandes
suites symphoniques; I’ouverture symphonique Le Retour
d’Ulysse, neuf concertos, Symphonie classigue pour
orchestre 4 cordes et & vent, Sinfonietta, des danses sym-
phoniques, suites de danses, ballets), des ceuvres pour
orchestre & cordes et & vent, quatuors a cordes, ceuvres
solos et de chambre variées, ceuvres vocales et musique de
scéne.

Skalkottas est principalement connu pour ses euvres
dodécaphoniques et atonales. Ses premiéres compositions
atonales datent d’avant sa rencontre avec Schoenberg. Au
cours de toute sa vie créatrice cependant, Skalkottas devait
composer des ceuvres tonales substanticlles. Il est un
exemple assez unique de compositeur qui travailla simul-
tanément et aiternativement dans un langage tonal et
atonal. 1l est vrai qu'il utilisa et explora tous les principaux
courants stylistiques de la premiere moitié¢ du 20° siecle
dans son ceuvre en entier: atonalité (non sérielle), méthode
dodécaphonique ainsi qu’une tonalité avancée avec des
éléments folkloriques et la tonalité néo-classique (sans €1¢-
ments folklorigues).

La méthode dodécaphonique sérielle de Skalkottas se
développa rapidement en quelque chose de hautement per-
sonnel et original. Il utilise plus d’une série dans une
ceuvre et organise un groupe de plusieurs séries congues et
utilisées thématiquement et harmoniquement, souvent
dans des formes classiques (sonate, variation, suite, etc.
Dans des ceuvres orchestrales ultérieures, la structure
intervallaire et harmonique de la série est en corrélation



avec ’orchestration en termes de texture, densité, niveaux
et combinaisons.

Un autre trait important est la présence de matériel
folklorique grec dans ses ceuvres. Comme Bartok, il con-
sacra une partie importante de ses activités a la recherche
systématique de la musique et des chansons folkloriques
grecques. L'intégration du folklore dans ses compositions
atonales est particuliérement intéressante. Les célebres 36
Danses grecques comptent parmi ses ceuvres tonales avec
élément folklorique.

© Jason Dimitriades 1997

Le maléfice du premier mai: Suite

Le maléfice du premier mai — un drame de conte de fées
est une ceuvre majeure de Skalkottas; cette composition de
conception et d’originalité stylistiques inhabituelles fut
d’abord écrite comme musique symphonique de scéne. Le
maléfice du premier mai compte quatre mouvements sym-
phoniques principaux: Quverture (Maestoso — Allegro) —
Conte de fées (Andante) — Danse des fées [Molto vivace
(Scherzo)] — Lamentation de la mére (finale lent), écrits
dans un idiome atonal libre. Six mouvements brefs sont
incorporés entre les troisieme et dernier mouvements: la
petite Scéne d’amour, atonale elle aussi, puis, presque a
I’improviste. quatre mouvements tonals servant d’inter-
lude reliés a de la musique folklorique — deux chansons et
deux courtes danses. chacune paraphrasant la musique de
la chanson. Le prologue du finale revient a 1’atonalité libre
principale. En plus de la combinaison tonalité et atonalité,
une autre caractéristique est que Skalkottas introduit
habilement, dans les quatre mouvements atonales princi-
paux, certains éléments de la musique folklorique grecque,
de maniere directe ou indirecte, créant un style trés
individuel. Le maléfice du premier mai est un cas unique
ol ces styles différents, qui alternent dans l’entiere pro-
duction de Skalkottas, apparaissent combinés dans une
ceuvre: atonalité non-sérielle et sérielle libre (avec des
références occasionnelles & la méthode dodécaphonique du
compositeur), tonalité, emploi d’éléments de musique
folklorique traditionnelle dans des contextes tonals et ato-
nals.
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Skalkottas composa Le maléfice du premier mai en
1943-44 et il orchestra I’ceuvre en 1949. Bien qu’elle soit
destinée a la scéne, ce n’est pas le résultat d’une commande.
Skalkottas fut inspiré par une pigce de Christos Evelpidis
publiée en 1942 (Le maléfice du premier mai — un drame
de conte de fées en cinq tableaux) et il décida de composer
la musique en prévision d’une production future sur la
scéne ou méme 2 la radio.

L’attirance exercée sur Skalkottas par cette piéce et
son théme ne s explique pas seulement par la connaissance
indirecte du compositeur et de 1’auteur qui érait le beau-
frere de 1'amie du compositeur, Nelly Evelpidi. Le sujet
d’une personne détachée de la société, d’une dévotion tra-
gique A un idéal sublime et d’un amour a di toucher a la
personnalité du compositeur. Dans la piece, les fées a leur
premiére apparition, s’étonnant devant 1’inexplicable
possibilité d’une relation amoureuse entre un étre im-
morte] et un mortel, font allusion a la mystérieuse relation
entre le spirituel et le matériel dans I’art. Le vieux style
littéraire romantique de la pigce semble incompatible avec
la modernité de Skalkottas qui, lui, composa la musique
méticuleusement, reliée aux thémes éternels de la pigce.
On n’entreprit jamais de production scénique compléte
mais la musique demeure ’une des ceuvres les plus inspi-
rées du compositeur.

Voici le sommaire de 'intrigue: Thanos, un jeune
garcon, passe sa vie a la recherche de la femme dont il est
tombé amoureux et qu'il n’a vue qu’une fois, 2 la lueur
d’un clair de lune. Il s’est aliéné I’estime des gens de son
village et de son frére marié. Dans la nuit précédant le
premier mai, les villageois se rassemblent pour les célébra-
tions annuelles. La vieille Foto, la meére compréhensive de
Thanos, reste & la maison pour garder son petit-fils et elle
1’endort avec un conte (Conte de fées) sur des fées; Thanos
surprend la fin de I’histoire quand la vieille Foto dit qu’un
homme peut gagner I'amour d’une fée en prenant son
voile dans la nuit du premier mai. Il ressort dans la nuit
dans sa recherche obsédée et voit les fées qui bavardent et
dansent (Baller — Danse des fées) prés du lac marécageux.
11 reconnait que son amour idéal est la fée Argyro (“Ar-
gentée™); il saisit hardiment son voile et. ignorant les



menaces de la nature et des fées, il garde le voile jusqu’'a
I'aube; Argyro tombe finalement dans ses bras (Scéne
d'amour). lls se marient et sont trés épris I'un de 1'autre;
Argyro est maintenant une mortelle et sa vie de fée est
effacée de sa mémoire. Elle chante dans sa maison (Chan-
son d'Argyro, Petite chanson de danse); ses sceurs les fées,
déguisées en gitanes, lui rendent visite mais elle ne les re-
connait pas. Argyro trouve soudain son voile, ce qui
effraie Thanos, mais elle ne le reconnait pas non plus.
C’est la veille du premier mai, un an plus tard, et Thanos,
détendu, décide d’aller a la féte avec sa femme portant le
ravissant voile. Les jeunes filles du village chantent une
chanson traditionnelle (Chanson folklorigue) en révassant
a la tombée de la nuit, et la féte commence (Bréve danse
Jfolklorique). Argyro et les jeunes filles commencent une
danse “syrtos” traditionnelle (Ballet ~ section centrale) sur
la musique des gitanes. La danse s’accélere et se trans-
forme en La Danse des fées. Argyro se rappelle soudain de
son passé et disparait avec les fées déguisées en gitanes.
Le premier mai suivant, Thanos meurt de chagrin. Sa mére
pleure sur le corps de son fils (Lamentation de la mére).

Le maléfice du premier mai est formellement de
caractere cyclique. La riche substance thématique de
P’eeuvre est organisée en trois couches thématiques:

a) Les deux themes principaux de complainte et d’amour
et les autres thémes de 1'ouverture, librement sériels (sou-
vent en série de onze notes); les deux thémes principaux
réapparaissent dans les différents mouvements dans des
transformations cycliques.

b) Les nombreux thémes de “Conte de fées” et de “Danse
des fées” qui, dans le méme contexte atonal, ont une allure
particllement plus diatonique ou modale (en comparison
au chromatisme des thémes précédents); certains d’entre
eux, ainsi que le theéme de la lamentation, font une aflusion
subtile & des éléments de musique folklorique grecque;

c} Les themes de chansons des mouvements tonals, la
Chanson d' Argyro aux accents folkloriques et la Chanson
folklorique (originale).

L’ceuvre est orchestrée pour bois a I'unité plus cor
anglais, clarinette basse, deux bassons, deux cors, trom-
pette, trombone, tuba, harpe, percussion et cordes.
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Concerto pour contrebasse et orchestre

La forme de concerto était I'une des favorites de Skal-
kottas: ses onze concertos, dont neuf ont survécu (piano,
deux pianos, violon, deux violons, violon et alto, contre-
basse) forment la partie principale de sa production pour
orchestre. Sa prédilection pour cette forme réveéle un
aspect particulier de sa personnalité: la question de dicho-
tomie et d’'unité dans sa personnalité et son ceuvre. Ii était,
par exemple, trés philosophe et introverti, détaché dans sa
modernité de son environnement musical et pourtant, un
brillant musicien exécutant qui passait sa vie quotidienne
comme violoniste d’orchestre et pianiste d’ensemble ou
méme comme orchestrateur de la musique d’autres com-
positeurs.

Skalkottas composa son Concerto pour contrebasse
en 1940 et il en termina 1’orchestration en 1942. C’était sa
neuviéme ceuvre dans ce genre. D’écrire un concerto pour
la contrebasse est inhabituel; le répertoire de I’instrument
est trés restreint, Skalkottas aurait offert I’ceuvre a la pre-
migre contrebasse de 1'Orchestre Symphonique d’Athénes,
Tzoumanis, bien qu’a cette époque, au cours de la guerre
et de I’occupation de la Grece, il était peu probable qu'un
concerto aussi exigeant et atonal puisse étre joué. (En fait,
comme pour la majeure partie de sa musique pour
orchestre, la vie de Skalkottas fut trop courte pour qu’il
entende une exécution de son Concerto pour contrebasse )

Skalkottas était un compositeur trés systématique;
c’est donc logique qu'ayant composé des concertos pour
violon (1938; BIS-CD-904), violon et alto (1939) et vio-
loncelle (vers 1938, perdu), il ait continué avec la contre-
basse. Dans les deux premiers concertos, il explora son
propre instrument dont il était un virtuose. Dans le cas du
tres différent Concerto pour contrebasse, Skalkottas
semble avoir composé pour un instrument grave idéalisé
de la familie des cordes. Il ne traite pas I’instrument
comme une extension suppléante du violoncelle et fait
ainsi peu appel a son registre le plus aigu, préférant plut6t
une étendue presque normale — utilisant souvent le registre
grave jusqu’aux notes les plus basses — registre qui, par
nature de I’instrument, a une sonorité profonde. La partie
solo est exigeante et virtuose.




Un autre élément de I’originalité de 1’euvre repose
dans 1’ampleur de 1’orchestre: bois triplés (incluant cor
anglais, clarinette basse et contrebasson), cing cors, trois
trompettes, trois trombones, tuba, grande section de per-
cussion et cordes constituent un effectif exceptionnelle-
ment grand pour tout concerto et surtout pour contrebasse
qui ne peut pas CONCOUrir soniquement comme un piano ou
un violon. Lui-méme musicien d’orchestre et orchestrateur
réputé, Skalkottas a di étre conscient de sa propre audace
et des probleémes pratiques d’équilibre. Mais telles étaient
la conviction et la force de sa conception qu’il semble
avoir poursuivi son chemin avec audace, ignorant les
divers obstacles techniques. La sonorité et le poids de
I’instrument le plus grave et le plus volumineux, la contre-
basse, est contrecarré par un large orchestre — un effet
musical logique et psychologique. L’ceuvre est pourtant
pleine d’esprit et de nuances subtiles.

Le concerto est écrit dans un idiome atonal, libre,
avec des affinités au langage dodécaphonique personnel du
compositeur mais pourtant sans une série dodécaphonique
réelle. La forme générale est plus simple en comparaison
avec les concertos précédents du compositeur. Cette sim-
plicité ne marque pas un changement de direction stylis-
tique mais montre son respect créatif réel pour I’existence
acoustique de ses forces: une exécution peut soulever une
question d’équilibre pratique mais il y a, en fait, un équi-
libre intérieur satisfaisant entre la forme de I’ceuvre et le
son instrumental particulier produit par les deux forces.
Malgré ’économie de la forme, I'ceuvre est remplie de
complexités subtiles dans sa construction. Une chose parti-
culierement saisissante, quoique la plupart du temps
latente, est ’empietement de phrases musicales entre le
soliste et I’orchestre dans tous les trois mouvements. Cela
n’est pas voulu ouvertement apparent mais, comme un
secret musical, cela crée une ambiguité sous-jacente dans
1a réponse de la phrase, donnant un sens de mouvement
continu vers l'avant et, a certains endroits, on ressent un
effet d’esprit ou de drame. Dans le second mouvement, il
contribue  créer une atmospheére lyrique d’aphorisme.

Danses grecques

Skalkottas composa ses trente-six Danses grecques, 1'une
de ses ceuvres les mieux connues et les plus importantes,
entre 1931 et 1936. Il les révisa périodiquement jusqu’a la
derniére année de sa vie, terminant trois manuscrits
complets avec des révisions orchestrales. Il fit aussi plu-
sieurs transcriptions de danses individuelles pour diverses
combinaisons d’instruments. La version posthume pour
cordes devint rapidement populaire.

L’emploi explorateur du matériel folklorique grec
chez Skalkottas est inspiré — un repére en musique
grecque. Il a transcrit systématiquement des chansons
folkloriques d’enregistrements antérieurs et il en a analysé
plusieurs. Il fait un emploi magistral de ce matériel,
explorant et interprétant la nature de 1’élément folklorique
original au moyen de 1’harmonie, du développement et de
la forme ainsi qu’en créant un style individuel.

La conception sonique des danses est souvent
puissante, illustrant la perception du compositeur de la
musique folklorique grecque; un caractére alliant 1’expres-
sion de la passion humaine & un élément héroique li€ a la
lutte pour I’indépendance. L’humour dans les danses peut
prendre un gofit amer. On peut parfois sentir une humeur
sombre sous la surface d'une bréve composition.

Les titres des danses se référent soit aux régions de la
Gréce et & leur musique ~ pour exemple Nissiotikos
(Danse de I'ile) ou a un type de danse folklorique — par
exemple Tsamikos, Mazochios. Quoique le matériel théma-
tique soit inventé par la compositeur dans plusieurs danses,
dans les trois danses actuelles, Skalkottas peut le prolonger
par sa propre invention mélodique, développer, trans-
former etc.

Nissiotikos repose sur la mélodie folklorique “Mia
Mylopootamitissa” (une femme de Mylopotamos) en pro-
venance de la Créte. La forme est ternaire. Tsamikos
repose sur une mélodie populaire [“Kato stou Valtou ta
horia” (Dans les villages de Valtos)]. Le court theme de la
danse principale est entendu, aprés ’introduction. aux
violons et son motif est alors en écho seulement, avec une
petite persistance amére, aux violoncelles et contrebasses
dans la coda. Mazochtos utilise la mélodie populaire



“Chelidonisma” (Je deviendrai une hirondelle), un noyau
mélodique répété, archaique, de trois notes (do, ré, la).
Skalkottas transforme la mélodie originalement calme en
une danse populaire, défiante, extrémement énergique.

© Nikos Christodoulou 1998

Pora Einarsdottir

bora Einarsdéttir commenga ses études musicales dans son
Istande natale avant de les poursuivre a la Guildhall
School of Music and Drama & Londres. Elle fit ses débuts
professionnels en 1995 avec 1’Opéra du festival de
Glyndebourne dans le role de Mirror dans The Second
Mrs. Kong de sir Harrison Birtwistle. Elle a ensuite chanté
avec I’English National Opera, 1’Opéra North, 1I’Opéra
Factory et 'Opéra Islandais les roles de Pamina, Zerlina,
Despina et Barbarina entre autres; elle a récemment chanté
dans la premiére mondiale de The Nightingale’s to Blame
de Simon Holt avec 1’Opéra North au festival de musique
contemporaine de Huddersfield. Elie maitrise un large
répertoire de concert et elle fit récemment ses débuts new-
yorkais dans un récital au Weil Recital Hall au Carnegie
Hall.

Vassilis Papavassilion

Vassilis Papavassiliou est un éminent musicien grec. Il a
étudié la contrebasse au conservatoire grec — gagnant un
premier prix en 1986 — puis a ’école de musique Guildhall
de Londres. Intéressé par I'improvisation, il a aussi fait du
jazz et, au début des années 1980, il fut membre du primé
Ensemble de jazz de I’Union Européenne. Il a fait des
tournées avec le Quatuor Chilingirian et il est actuellement
premiére contrebasse de 1’Orchestre de 1’Opéra d’ Athenes.
En plus de jouer les ceuvres standard pour son instrument,
Vassilis Papavassiliou a agrandi son répertoire en inspirant
un nombre considérable de compositeurs grecs & écrire
pour la contrebasse.
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Orchestre Symphonique de I’'Islande

Fondé en 1950, 1’Orchestre Symphonique de I’Islande est
probablement le plus jeune orchestre national de 1’Europe.
Son haut niveau artistique est une preuve de I’intensité
musicale de ce pays insulaire de juste 260,000 habitants.
L héritage culture! unique de 1’Islande est la littérature des
sagas médiévales tandis que I'histoire de la musique jouée
est exceptionnellement courte. La premiére tentative de
former un orchestre eut lieu vers 1920 mais ’orchestre
symphonique de 40 musiciens ne fut pas établi avant 1950.
L’orchestre s’est agrandi lentement mais sGrement au cours
des ans méme si son avenir était souvent incertain dans les
premiéres décennies de son existence. En 1982, une loi
parlementaire lui garantit finalement une existence assurée.
On compte aujourd’hui 70 membres permanents; 1’effectif
peut occasionnellement étre augmenté jusqu’a 100
musiciens.

Le poste de chef principal fut assumé par plusieurs
chefs qui ont beaucoup contribué au développement de
I’orchestre; nommons entre autres les Norvégiens Olav
Kielland et Karstcn Andersen, le Polonais Bohdan Wo-
diczko, le Frangais Jean-Pierre Jacquillat, les Finlandais
Petri Sakari et Osmo Vinski.

La formation donne environ 60 concerts chaque
saison dont 18 sont des concerts bimensuels d’abonnement
& Reykjavik. L’orchestre fait deux tournées par an sur I'ile
et il s’est aussi rendu aux iles Féroé, en Allemagne,
Autriche, France, Finlande, Suéde et au Danemark. En
février 1996, I’ensemble fit une tournée de débuts en
Amérique du Nord.

Plusieurs des responsables de ’existence de 1’orches-
tre sont encore en vie et actifs dans la vie musicale et
quelques membres de ’ensemble original font encore
partie aujourd’hui de I’Orchestre Symphonique de I'Islande.

Nikos Christodoulou

Nikos Christodoulou est né en 1959 et a étudié au Con-
servatoire Hellénique d’oi il sortit avec un diplome de
soliste en main. Il poursuivit ses études a la Hochschule
fiir Musik a Munich, puis il travailla la direction au
College Royal de Musique de Londres. De 1977 a 81, il



fut compositeur associé i la radio grecque. 11 a composé de
la musique orchestrale, de chambre et vocale et il a regu
des commandes de plusieurs institutions et festivals. Nikos
Christodoulou a été directeur musical du Nouvel Orchestre
Symphonique d’Athénes et de I'Euro Youth Philharmonic,
un ensemble entiérement européen. En 1997, il fut nommé
chef principal de I'Orchestre Symphonique d’Athénes, 11 a
aussi €été invité a diriger des orchestres majeurs en Scandi-
navie et en Russic.

Mayday Spell
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5] Argyro’s Song

1 will not come again to the marsh-lake, telling you the secret.
The water is deaf. I thought. glassy as enamel.

But if the water overhears and then whispers it;

if the secret 15 revealed and the lake betrays it

the lake has an echo and if it happens T tell it to you

every one knows. what a shame, that 1 love you.

The lake has reeds and when the wind blows

they may sing. bending down. what a shame, that I am your mate.

Folk-song

Night has fallen, whom will I see, whom shall I greet —
To greet the mountains; snow has covered them

To greet the branches: dew is spread on them

To greet the blonde girls: the dark-eyed get vexed

To greet the singles; the married get vexed.

{Folk-song from Roumeli, central Greece)







