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SKALKOTTAS, NIKOS (1904-1949)

TH E SEA, BALLETT SUITE (1948'49) (Schirmer [orchestral parts by Byron Fidetzis])

|. Prelude. Moderato maestoso

I1.The Child of the Sea. Andantino

I1l. Dance of the Waves. Allegro molto vivace

IV. The Trawler. Moderato andante

V. The Little Fish. Allegretto grazioso

VI. The Dolphins. Allegro (molto) poco scherzoso

VII. Nocturne. Andante molto — Calmo erpressivo

VIII. Preparation of the Mermaid. Moderato sostenuto
IX. Dance of the Mermaid. Allegro molto vivace (furioso)
X. The Story of Alexander the Great

XI. Finale. Hymn to the Sea

Allegro vivace, Poco maestoso, poco calmo e alla breve

FOUR IMAGES (1948) (statottes academy Edition
|. The harvest. Moderato

Il. The seeding. Andante

I1l. The wintage. Allegro

IV. The wine-press. Molto vivace

45'15
4'56
3'01
3'00
3'30
2'15
5'04
4'53
2'36
2'31
7'36
4'42

13'43
3'21
5'01
2'42
2'27

MITROPOULQOS, DIMITRIS (1896-1960), orchestrated by Nikos Skalkottas

CRETIAN FEAST (FETE crRETOIS) (1919, orch. 1923/24) manuscrip

SKALKOTTAS, NIKOS (1904-1949)
GREEK DANCE IN C MINOR (1949?) anuscriot

[CELAND SYMPHONY ORCHESTRA  GubNY GUDMUNDSDOTTIR leader

BYRON FIDETZIS conductor

7'20

5'07

TT: 72'44



Nikos Skalkottas and the Greek Traditions

It has become conventional to make reference to the decisive point in Skalkottas’s life
marked by his final return to Greece in 1933. This return is normally viewed as a negative
development, although the precise reasons why are left undisclosed. As far as I know, no-
body has ever considered that it might also have been driven by ‘inner’ motivations. He
might have been homesick, or tired of a specific cultural and linguistic environment. I
believe that, even if they did not directly lead to his return, these ‘inner’ reasons neverthe-
less contributed to the fact that Skalkottas remained in Greece from 1933 onwards..

Without doubt the possibilities for performance in inter-war Athens were unimaginably
smaller than in Berlin. But Skalkottas knew this well enough as he had conducted a
concert in Athens, including one of his own works, in 1930. The same year there was also
a performance of some of his chamber music in Athens. With the benefit of this know-
ledge, and at the age of 29, he could have gone to another country — such as the United
States — where the musical opportunities were incomparably greater than in Greece.

But Skalkottas went home, in the most difficult years of modern Greek history. More-
over, immediately after the period of occupation (1941-1944) he bound himself even more
closely to his country by starting a family.

Thus the question of whether Skalkottas’s stay in Greece might after all have been a
conscious life choice becomes all the more relevant. Staying there caused his attitudes —
also in music — to adapt to the spiritual aspects of his homeland. The preconditions for this
were the traditions of his country and of his family, his education and musical experiences
and, of course, his astonishing innate musical abilities.

Over time, by playing professionally in the Athens orchestras, he was able to gain an
intimate knowledge of the panorama of contemporary Greek music. Its fundamental
problem — that works were not published or issued incomplete, as a result of inadequate
printing technology or problematic performances — was not, however, relevant to Skal-
kottas: he remembered works for years and was able to rewrite them from memory.

In the mid-1930s, at the invitation of Melpo Merlier (1889-1979), Skalkottas worked
in the Folk Music Archive, and thus he renewed the familiarity with folk music that he
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had acquired from his family at an early age.

Admittedly he also remembered the experience and knowledge that he had gained
from teachers such as Jarnach, Weill and (especially) Schoenberg. Nonetheless, from the
outset he seems to have regarded the twelve-tone system not as a dogmatic principle in his
work, but rather as a previously unavailable expressive opportunity and perspective. After
spending some ten years in the thorough exploration of this idiom, Skalkottas went
beyond the limits of twelve-tone technique. This process marks the second major turning
point in his life.

Endowed with a brilliant musical instinct, he never renounced his earlier works, repre-
senting as they did his development and his spiritual struggles of a particular period. But
his experiences as a composer, the positive reception of works such as his dances and the
shattering events of war — together with his personal development — make it easy to
comprehend why he gradually moved towards a new attitude to life and a revision of his
musical philosophy. Evidently Skalkottas was aware that the twelve-tone idiom had limit-
ed appeal to a wider audience, and this led him to re-evaluate tonality (which in fact he
had never wholly abandoned). The tonal language that he used in his 36 Greek Dances in
the 1930s — contemporary with some of his most daring and complicated twelve-tone
utterances — brought him into closer touch with the public and won him recognition. Now
he realized the potential that a tonal musical style still had. It is thus no chance that Skal-
kottas, who wrote an essay on the symphony, wrote at least two works in this most elevat-
ed form of instrumental music, using an extended tonal language.

As he saw twelve-tone music as an expressive opportunity rather than a structural toy,
in the post-war period he continued to use dodecaphony in his chamber works — a more
refined genre that was better suited to experimentation.

Viewed from such a perspective, the concept of Skalkottas as a pioneer takes on a
wholly different dimension from the one propagated in the fifty years after his death by
disparaging, concealing or even by completely ignoring his approach to tonality. Skal-
kottas foresaw things that others were not to realize for many years. His development ran
in a direction quite contrary to that of other important Greek composers of his generation.
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Skalkottas went from atonality to tonality whilst the others, for the most part, did precisely
the opposite.
© Byron Fidetzis 2005

The Works

The Sea

Although the preface to the score allows us to date this work with precision (29th June
1949), the same piece appears with the title The Greek Sea (La mer grecque), ballet music,
in the Merlier catalogue with the year 1948. The Sea is thus a work from 1948 that was
orchestrated in 1949.

The Sea is a large-scale completion of what the Four Images had begun in a more
‘reticent” format. It completes an image that presents all of its thematic material from a
natural and metaphysical standpoint. Consisting of eleven movements, the work can basi-
cally be divided into two large cycles: one associated with nature (Dance of the Waves,
The Trawl, The Little Fish, The Dolphins — movements 3-6) and one supernatural (The
Preparation of the Mermaid, Dance of the Mermaid, The Tale of Alexander the Grear —
movements 8-10). The concept of the “world of the sea’ that Skalkottas employs in the
preface refers both to the natural order (people, fish, waves) and to the supernatural (the
mermaid, other sea creatures and Alexander the Great). The second movement, The Child
of the Sea, presents the central figure. Three movements — the Prelude, Nocturne and
Finale, reflect the true power of the sea in all its metaphysical depth.

The metaphysical aspect of the sea is conveyed by ‘a vague uprising of profound
emotions, of strong nostalgia’, ‘like the feeling of mourning’, a ‘deep lamentation and joy’
and the ‘mourning that the sea extends like a refrain’. One would not hesitate to speak of
Wagnerian metaphysics if it were not apparent that the concept of ‘joy and suffering’
comes from the monastic Greek Orthodox literature.

The first movement, Prelude. is constructed like many of Skalkottas’s overtures: slow
— fast. The slow section presents the main theme. The fast section introduces a dance-like
element with a theme that has close affinities to that of the slow section.
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The second movement, The Child of the Sea, is a brief and calm portrait of the seafarer as
he goes to sleep. The intermediate theme represents the seafarer’s prayer. The third move-
ment, Dance of the Waves, describes a tempest, ‘a storm in which the sea rages and the waves
dance in a gloomy night’. Its first theme is derived from the theme of the Prelude.

The fourth movement, The Trawl, is a fishermen’s ‘working song’. Above an accom-
paniment that clearly portrays the working rhythm of the fishermen (for instance when
they haul in the nets), this movement has a long melodic line from the cor anglais that is
developed and recurs in a grandiose futti (the only point in the work where Skalkottas uses
the celesta). The beauty of this movement is prophetic: its melody anticipates innumerable
‘popular’ themes by Theodorakis and Hadjidakis.

With the fifth movement, The Little Fish, Skalkottas writes a piece in ballet style, in
the tradition of Tchaikovsky (Dance of the Young Swans). The sixth, The Dolphins, intro-
duces the ‘popular element’ as part of a ‘dream play’, while the meditative seventh move-
ment, Nocturne, is a free reworking of a variant of the main theme of the Prelude.

Only wind instruments are in focus in the eighth movement, The Preparation of the
Mermaid, the strings (without violins), percussion (timpani, bass drum and gong), bas-
soons and tuba melt into the background. The unique aspect of this wonderful music —
clearly emphasized by Skalkottas in his preface — brings to mind models in the genre of
film music — in full Hollywood style.

In the ninth movement the mermaid thinks that she is ‘dancing before her brother,
Alexander the Great, and dancing especially seductively’. This is a bacchanal, to some
extent reminiscent of the corresponding scene in Saint-Sa&ns’ Samson et Dalila.

Between the ninth and tenth movements, according to Skalkottas’s directions, an epi-
sode on stage should be included — without music. ‘The crowd asks: “Is Alexander the
Great alive?” “He is”, comes the answer from afar’ (this is not included on this recording).
This scene leads to the tenth movement, The Tale of Alexander the Great, ecstatic fairy-
tale music of a beauty that calls to mind Stravinsky’s Firebird.

The Finale (Hymn to the Sea), is based on a new theme, a chorale, while the main
theme of the ballet takes on the function of a second theme and is developed extensively.
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The chorale is transformed into a cello solo. This movement recalls Wagnerian finales
from The Flying Dutchman to Gotterdammerung.

Four Images

In Skalkottas’s catalogue of works, as told by the composer to Octave Merlier in 1948,
this work is listed as Four Greek Dances for Ballet (Hay Harvest, Sowing, Wine Harvest,
Dance of the Grapes — 1948). In the score it is named Litrle Dance Suite. In the pro-
gramme of the first performance (Olympia Theatre, 2nd May 1949, conducted by Theodor
Vavajanni) it was called Four Images.

The set of Four Images is a work that is consciously simplified in style and with folk
content. The Harvest is based on Lied form and can be analyzed according to the formal
categories that Skalkottas used in his folk-song research: two-bar introduction, a theme
(34 bars plus up-beat) divided into 10, 8, 6 and 11 bars, a brief development (17 bars)
leading to an expressive second theme, the working-out of which leads to a tuti reprise of
the first theme.

The second movement, The Sowing, is an attractive siciliano that begins on muted
strings and rises to a grandiose futti where — for the only time in Skalkottas’s orchestral
music except for the Greek Dance in C minor — bells are heard.

The third dance, The Vintage, is a sequence of dance-like themes according to the
pattern ABCD...A. The opening theme with its characteristic scherzando manner is
followed by a moto perpetuo for strings, a woodwind episode, a xylophone solo, a horn
theme, a new string moto perpetuo and a reprise of the first theme.

Skalkottas draws a distinction between the first theme and refrain in the fourth dance,
The Grape Stomping. His @sthetic goals relate to ‘inebriation, merry celebration, the
country people pressing the grapes — like an escalating dance’.

Cretan Feast
Among Skalkottas’s scores we also find an orchestration of Cretan Feast, a piano work
from 1919 by Dimitris Mitropoulos, who later became famous as a conductor. This is the
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earliest surviving score by Skalkottas and can be dated to 1923-24. Mitropoulos conducted
it with the Orchestra of the Odeon in Athens in 1926.

In this score we can discern traces of the compositional style of the later Greek Dances,
in the abstract approach to the musical material and the harmonic motif of a diminished
fifth. Otherwise the two musicians were @sthetic opposites: Mitropoulos looked back to
Liszt whilst Skalkottas, when he wrote his Peloponnesian Dance in 1931, was more in-
debted to Bartok.

Greek Dance in C minor
This Greek Dance. which stands by itself, is undated; to judge from its orchestration it was
written in 1949. It is more academic in conception and orchestration than the 36 Greek
Dances from 1931-36, and sounds more like Dvofdk than Bartk. The initial Allegro begins
with a ruri theme which, after a brief development, leads to a second idea introduced by
the solo oboe. A repeat of the first theme is followed by an Andante that starts with a cor
anglais solo. When the Allegro returns, the themes appear in reverse order; the last
repetition of the first theme in the brass is accompanied by seductive woodwind figures.

© Kostis Demertzis 2005

The Iceland Symphony Orchestra, founded in 1950, is probably the youngest national
orchestra in Europe. Its high level of artistry is a remarkable statement of this intensely
musical country of just 260,000 inhabitants. The first attempt to form an orchestra 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. Today there are
70 permanent players and the numbers can occasionally be augmented 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 Olav Kielland, Bohdan
Wodiczko, Karsten Andersen, Jean-Pierre Jacquillat, Petri Sakari and Osmo Vinski. The
orchestra holds approximately sixty concerts each season, eighteen of which are fort-
nightly subscription concerts in Reykjavik. Twice a year tours are made to different parts

8



of the island, and tours abroad have included the Faroes, Germany, Austria, France, |
land, Sweden, Denmark and the USA.

Byron Fidetzis studied in Thessaloniki and Vienna (Hochschule fir Musik), gaining dip-
lomas in cello (1975) and conducting (1977). He has been conductor of the Greek Ra
Symphony Orchestra (ERT; 1977-85), permanent conductor of the National Opera in Athe
(1985-92), principal conductor of the Ekaterinburg Philharmonic Orchestra (1990-92) a
artistic director of the Pazardzik Orchestra in Bulgaria (1999-2000). Since 2000 he f
been artistic manager of the Thessaloniki City Symphony Orchestra and since 1987
manent conductor of the Athens State Orchestra. He has appeared in many countries
cluding Austria, Armenia, Albania, Germany, Italy, Romania, Poland, Russia, the Cze
Republic, Brazil, the former Yugoslavia, Cyprus and Turkey. He has received variol
awards (from the Athens Academy, Greek National Bank, Thessaloniki Internation
Exhibition and the Pan-Hellenic Society of Theatre and Music Critics).



O NIKOX TKAAKQTAY KAI O EAAHNIKEX ITAPAAOXEIX

STeQedTUNG eTONUAVETOLT) TOUA TTOY ené pege 0TN Loy TOU ZHOARDTA N 0QLOTIAN ETULOTQOPT
tov oty EALGda To 1933. H emiotood avth megryoddetal yeviud mg agvimx), ywoig opwg
TOTE VO TEXPNELOVOVTAL axQLBMS oL LOYoL Tov TV untaydgevoav. Avapéoovial cuvifng
eEwtegueol oL xowvovirol magéyovies. EE 6oav yvwollw, ovdémote datumdmOnxe m
Groyn OTL PTOQEL VO LITAYOQEVTIKE RO OO «E0WTEQOUS» Adyous. O #OQOg wtd €va
OUYAEXQIUEVO TIOMTLOTIXO %ot YAwOoad meuBdihov nau 1) vootahyia Ba umogodoay va
armohoyfioovy 1o yuowopd. Miotebw 6t autol oL «ecmTEQIROD» hOYOL, axOUO %L av dev
®»afopLoay Gueco v emotQodf), CUVETEAECAV OTNV oQLoTLxf] magapovi) tov Nixou
Suakndta otnv EAGda and 1o 1933 non petd.

Avapdifora ou duvatdmreg povownng extéheong oty Abfiva tov Mecomoréuov
tav apdvracta Aydtegeg and exelveg Tov Begohlvou g dlag emoyfis. Avtd duwmg o
Snairdtag 10 yvoite okl xahd, apold 1o Noéppoto tov 1930, ixe devdivel o (drog
guvavhie. oty ABfva, oto medyeappa g omolag eixe cuvpmeQihafer ko égyo Tou.
Tnv ida xoovid meaypatomotffnxre, téh oty ABfva, cvvaviia pe égyo TOU HOVOLRTG
dwpatiov. Tvopilovrag houtdv Gha autd, rou poks 29 etdv, Ba pogotoe va GiyeL Eavd
og GAAn b dmwg, h.y., ot Hvopéveg IToteieg 6mov o povoxég duvatdneg fitav oe
oyéon pe v EAAGOa aolyroltes.

‘Opwg 0 Zxakxdrag oilwae oty matelida, xuL HAMOTH 0TU JUGAROAOTEQA YQOVLL TNG
veoeinviniic lotogiag. Ku apéowg petd v Kotoyh (1941-1944), o ovvbétng déveton
AXONM TTEQLOTOTEQO E TOV TOMO, ONUOVQYDVTAG OLXOYEVELD.

Eravégyetar ouvends meotnd 1o godTnuo av 1) magapoviy tov oty EAAGda
tav  — xabog eyd wyveltopat — emhoyn Lons. 'Eva godtnua mov yo dudpogoug
CRUAHWTOMOYOUVTIEG OUTE ROV €T€0N ahhd mov M amdvinof] tov amoteiel, pall pe v
sQunvela yLa TN oTOdLUXT) ETOTQOPY} TOU OTHY TOVIXOTNTC, TO SIOUUO TWV TOUMY OV
ododywoav tov Blo tov. Me v magapovi tov otnv EAAGda, 1 oxéyn, alid Babduaio
(L O QOVOLRAG TOV OTOYOOUOS, TOQEVTHXAV PACEL TOV VIOMMY TIVEUUUTIROV SLEQYAOLAOV.
Igoowmxt] Tov £1090EG oTig dleQyacies auTég fitav 60w elyav OTEQEMOEL PEGA TOU OL
TAQOOOOELS TOV TOTOU KO THG OLXOYEVELAS TOU, 1) TTAUOE(0L TOU %AUL OL LOUGLREG TOU EUTELQIEG
%o PéPata oL extinrinés Epduteg LOVaIRES TOU IXAVOTNTES.

H eraryyehpatixn Tov £viakn oTis 00xNoTEES Tmv ABNVOY TOV ENETOEPE VAL QTTOATHOEL
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UV T EOVE Bl Yvhon Tov veoeA VX0 HoVoLHOoU TavoeduaTtos. Xta adnuooievta
60000 TOU, 0 ZxaArdTag avadigetol ouxva xal eyxouaotxrd otovs ‘Elinveg cuvOétes.
To #evioutd TEOPAN KA TNG VEOEMANVIRAG HOUGLRAG SNwoveYiag — un xotvomoinoy 1l elhig
dLadoon twv Egymv eite Aoyw mpofinuaninis povolxrig TEGENS elte Aoyw avimaQrng
exdoTiviic Umodopfg — TNV TEQIMTMON TOU SrahudTa TAVIWG avalgohvTay, SLOTL 0 (dLog
OupdTav £va £0Y0 XQOVIXL PETE Haw PTOQOVOE VO TO EavayQdnpel ammd uviumg.

Sto péoa Tg dexaetiag Tov 30 0 Sxchndtog E0YGaTNRE BOTEQO Ol MEOCHANGCT THG
Méhnwe Meghié (1889-1979), oto Mouvowd Aaoyoadé Agyeior n eQyacia ovti) Tov
EMOVOTUVOEGE KO LE TV) SNUOTLAY HOVOLKT, 1O TV ool eixe avéxabev éviova fubpata,
nowTaEYXA Aoym TG pogdhs Tg eEkhnviric zowvmviag Tov agydv Tou 2000 audva alrd,
#wvplwg, AOY® TN OLKOYEVELOMG TOU TCQADHOONS, TEAYNE TOV TQMTOG EMONHALVEL O
Kahopoiong (1883-1962), o€ GgBgo tou yia tov Srahnmta (“E6vog”, 4-4-1950).

AvTOVONTO GEQE UECT TOU RO TG YVDIOELS Kal UNeLRles ammd d0oxdioug oav Tov Jar-
nach, Tov Weill 2o 18iwg tov Schénberg. ‘Oumg otnv mpoowmxf Tou dnoveyic eEogyig
Povire OTL dev avmiueTdmios to dwdexapBoyyo cbotnua wg doypatxy ouviayh,
MG ¢ pa TEETOGAVTN ExdQTTIRT SuvatoTyTa *al, 7velng, wg pia TEOOTTHA oY
Snuovgyotoe véeg duvatdtres. ‘Otav v o dexaetio meginov, egetvnoe eEavtinund
Oheg g MBavOTNTEG CWTOD TOU WILHPATOS, 0 SroAndTag TEoXMENoE oty EEEAKTIX
vnéoPaot Tov dwdexadBoyyopot, tedEn mov anotekel Ty delbTegn peydin Topd g Lwig
TOU.

O Sralndtog Sev emavEXQUPE OTHY TOVIXOTITO OITO RAULQOOKOMOWO, ahhd pe odnyod
70 1O0PUES LOUOIKO TOV EVOTIRTO. Agv atagvi|Bnxe TOTE Ta TQOTYOUpEVa £0Y0 TOV, apol
QUTE 0QLOBETNOOY TNV TOQE(X TOU XUUL TOV TIVEURATIXG aydVaL IO OUYREXQUIEVNG ETOXTS.
‘Opwg N epmergia azd ™) povowh 6ovleon,  artodoyh éoywv ouv Tovg X 0gots xat, BéPoua,
10 CUYRAOVIOTIRG YEYOVOTC TOU TOMEMOU, anOp BE %Ol TO MOQTUQOVHEVO TEOCWIUXO
TOU ROTOCTEAOY IO, EVOL EVVONTO OTL TOV 0dTyNoaV oTadland ot dladogetint] Bedonon
TOV ROOUOL Ko OF AvadedEnon TNg povoig Tov duhocodins. H ouvednronoinon mwg
10 £VQh %OWO duorOAEVHTAY VO adopouboel Tov dwdenadBoyyious, Tov odfiynoe va
emaVeXTAOEL T BT TOU VI TNV TovidTITa, amd v omolo. ovdénote elxe 0pLOTLRG
amoxonel. H tovind] idhentog twv 36 EAdpvixdv Xopdv, mov ouvuriig&e ota XOOVLQL
10U 30 pig T TMEOV THQATOAEG %ot Tohlmhoreg dwdendpOoyyeg eEoppfoels Tov, Tov
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dvolEe 1o dEOUO TEOS TO KOO 1AL TTQOG THY AVAYVOQOLON, AVELNG OPMS TOU GavéQwoe
g duvordtres tov eEaxorovlolos va epmegiéyel auth 1 tovir) dudhentos. Aev eivol
cuvernis MOhor CUITTORUTLO OTLO ZRAARMOTOG, OLYYOUPEUS O (DLOg EVOS RELHEVOU Y1t TN
cupdwvia, ouvédeoe dho £gya 0TV x0QVPALN CVTH EVOEYOVN LOQDT], XONOLHOTOLOVTAS
plo dLevQuUEV ToVIXT SLdhenTo.

AvupetoniCovtag ouvapa T dwderadpovio wg exdoactint] duvatdTTa xat dyL wg
Souxd manyvidl, ouvEyLoe Vo T XONOLMOTOLEl PETOROAEIMKG OTOV TOPEN TNG HOUOLRAG
dwpation, 1Mo Mo exATTUOPEVO, GO TUO ETEQENT| 08 telgapatiopots. Thv xatnvOuve
OHIG OF OTQUOUE SO «QUUMVIOTLREG> AL AYOTEQO CUVIXNTIXG QUYUNOES, IE GITDTEQO,
®atd ™ YVOUn pov. 0toxo TN cuvévmon Tov dbo dwhéntov ot pla evialo povolxt
yh@ooda.

Oewehviag ™V £T0L, 1 £VVOLL THG TOWTONOQING TOU Zrahx(Ta OTOATE [
eVIEA®S StudogeTint] dLGoTuon amd exelvi mov end 50 yedvia otepr amd to 0dvotd
oV mpoondinoay va g amodnoouy, axouo rat e vrofadwon, cuyrdhuym, f %o
QTOOLON0Y) TG TOQelag TOV TTROg TNV TovivdTNTa. O Exalndtag SiEPreye stodypata mou
kol Ba ta avithapPdvoviay yeovia agyotepa. H mogela tov vatjole axgdhg n avtifern
and exelvn onuavuny EAljvayv guvletdv tng yevidg tov. Autdg mooydhenoe omd v
aTovVIXOTITA OTHV ToViROTNTA. Exeivol, ev mohholc, fadioay avtiotoddme...

To 1930, via ) ouvaviio dmov 0 Zrakxd@tag dinvOUve petalt dihwv ol To Snd Tou
Kovtoéoro yia ogyijotoa avevordy, o Kahopolong éyoade otnv ot tou: «Avotuydg,
ano TO £0Y0 TOU %K. ZRUARDTA OLOROYD Twg dev natdhafa timota. Towg va un Pproiel o
%, Znaknotag, ohhd va draier 1 Sl povu povound) aviinym. Ta tnthpata g povoinig
elval 1600 mepieQya, hote de O pov pavotave meieeyo av petd 20 Yoovia elyapue 1660
auvnioel 0TV TEXVOTQOMIC TOU %. ZXUAXMDTA, DOTE 1) HOUGLHY) TOL Vi GaiveTal avHSuvY
Wrog 0t pehhoviuel povowh) twv dudoywv Tov. |...| Exelvo dpwg mov pe xdvel Aiyo
anatowdoEo eival 1 kel vade aobnTAe e povowrig ouyxiviiong oto £0v0 ALTO.
Me Ohn pov v zodf) Béknon dev pmdgeoa va darglve péoa and Tov dalduro Twv
UTEQVEMTEQLOTIAMY UQUOVIXMY %(L OQYNOTQXMV GUVOVAGHMY TH HOUOLKT KoL TOWTILT
wéa wou Ba Toug duxarohoyotoe [..]. Zéow mwg ofpega ot Tepuavia vidoyel éva
ueyého pebpa y0Qw omtd to peydho povord Schénberg yio ™V ‘amdivTy povowrd’, [...]
Bu’ heya dpmg rakitega Yo ™V amodivtr Sladwvia [...]. Omwg xay va yet o maypu, dev
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LToQ(M VO #ATUAAP® Tt YugebeL OM auTH N VIELQVTAVTIXYG Tapuywyh) ot éva véo 'Elnvo
pouoLrO sou el OxedOV TAEBEVO o UveERUETGAREUTO ORO TO TOADTIO VAXO [...] Tng
e0vinnig mapaddoEng evog £0voug pe To TOIAOHOEPOTEQO Xa EVOOEOTEQO TEWTOYVWQO
roAMTeVIRG VK. [...] AVTd Ta yoapw Tl 0 %, Inakndtag acdhakhs dev elval Tuyaiog
pouotndg. Poivetoal anohiTmg ®OELOG OAWY TWV HUOTIXAY TNG TEYVIRTS TOU oL eivol ®OIUN
va XGoeL ) AV povoiri] éva hapmod porowd yia va amoxthoel 1 Tegpovia évav
emuthéov astoppun T Tng TéYvNs Tov Schonberg [...]».

Eirool yoovia agydtepa o Kakopolong yodost 1o mogaxdtw: «Kav av rhaipe ofuega
oV ad0%NTO, TO ORANEO YOO TOU ZrahdT*. TOV rAalpe axdpa o Goed yiati 1 oxinei
uotod, [...] Tov enoe 1660 MEOmQE. |...|. oI Pdg TdTE MOV PRicKOVTAS TOY EAUTO TOV, £(YEV
amoBahel To pavOLO TNG VIEQVEMTEQLOTIXIE LOVOLXNAG TG [eQuaviag yia va HeTouaLhaEL
og Nyovg TNV Yuyh xar ) Babiteen voi g Awwviag EAGdag [...]».

OL avagopés avtég éxouvv povadiry) onpaocic, d6TL o Kahopolone. o xbolog
enTEOOMITOg TNG EBVIXNG HOUGLKTG OYOATS, Lmnete (omg o HovadLrog ov duonoOivonre
THV TEOOTAOELO TOU ZHOUAKRDTO MG TTQOS ULALY £VIG0 LOVOIKT] YAD OO TTOV Vo TEQLAGuGveL
eVTOG OGS DLEVQUUEVHS TOVIROTNTUG EXPQUOTIAES RUTUATIOELS TNG GTOVIXOTHTUG UL
Tov dwdenaployyopov. Exeivog, Ghhmote., Tov mpoétoeye £yralpa vo. uxohou0noeL T
rnatevOuvon avth. Eivat eEawpetind onuaviizd 6t ata dind Tou Teheutaia noguoaia £Qva
(Todouwen Zvupovia wow Kovotavtivos o Iakaioidyos) vioBétnoe tov mupfva avtig
TG OTOYXEVANG ol TROUTAONOE va eVIGEEL otoyeio TG dmwdendpBoyyns exdoaounig
OLOAERTOU 0TO AKO TOU TOVIKO NYOOUOTNHE. AUTH 1 TVEVUATIXY TQOOTABE CUVIOTA,
AT TN YVOUN HOU, avayvdELOY TOU CrRUARMTIHOU £QYOV. Amotehel ouvauo avtidmeo
aToV oVVOETY Tou RO PE 0T cUvToUN ahkd peoTh Lo Tov va ddoeL éva povadind £ovo,
TO OO0 GUVOEETOL TOMTTAG {e TNV elnvixrd) matoida: elte wg ovuPoiunt) Emoroopr tov
Odvooéa, elte wg amewmbvion TG Long Tou sAlnvirol ndéopou oty v %ot oty Odhaoou
(Omwg wotayeddetar og dlo éoya tov mapdviog CD) elte. téhog, wg doudvioy Tov
YuyLopot Tov Aaot pog pe tovg 36 EAlnvizovs Xogods.

© Bvowv Piderlijs 2005
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TA EPTA

H 8dracoa

ITate’ 610 OV, GTOV TEOROYO THG TRETLTOVEAS, £XOUHE LK GiyouEn Nuegopnvia yie to égyo
AUt (29-6-1949), 10 (d10 £0Yy0, Vo tov titho «H Eldnvird) 0Ghacoa — “La mer grecque”,
musique de ballet» — Gpryougdel 0Tov ®aTdhoyo Meghlé mg €0yo Tov 1948. Zuvenog, oL
oty negirtmon g Odhacoag, éxovue éva égyo Tou 1948, mou evogynotedvetat To 1949.

H Odhaooa moaypatdver og «pueydhn poodfi» awtd mov ol 4 Ewmdvec ewodyouv oe
«ouyxQATN UiV . OhonAnodvet Eva thdvo TANpovg Guothg xaw peTaduoinig ey aTelas
tov O¢parog. To £gyo, ot 11 uég, xweiletal, ratd fdowv, oe dvo peydhovg vinhovg: Evav
Pvowmd (Xogog taw xvudtoy, Todta, Ta urod paodxa, Ta delgpivia - 30, 40, 50 nou 60
PEQOS OVTLOTOlRWS), ®uL évav umepduowmd (1) [Tpoetowacia tns Iogydvag, o Xogdg s
Topydvag, n Iotopio tov MeyaléEavogov — 80, 90 nat 100 p£gog). O 6og «Oahaooivog
XOOUOG», TTOV YQNOLLoTotel 0 IxalndTag oTov TEdhoyo, megthapfdvel T600 Tov GuoLnd
%x00u0 (avlphmovg, YagLo, rbpata), 600 xaw Tov vrepdpuowd (H yooyodva, dhha 6via,
»oit 0 MeyaréEavdpog). To 20 péog, 1o Hawdd s dAacoag, pag TaQovaldel Tov faotud
yaeaxthga tov égyou. Tola pégn, 1 Ewoaywyrj (1o uéeog), to Nvyreowvd (70 n€Qog) KaL To
Dwvalde (110 pigog), divouv v (B T pvowoyvepla ™g 8Ghaccag, oe 6A0 TO PETUAPLOLKO
™ padog.

H idwa ) petaduowmn s Odhacoag tgooeyylletan pfoa omd «ua apdiBoin touwvpic og
Babl alobnua, fadid vootakyior, «oo o AOmn Bavdtovs, pa «peydhn A xou xaeds,
™V «hlmn Tov Bavdtou mov cav enwdd Tov Tearyoudlot Tng oxopmilel N Bdhacoar. Aev
00 Stotdlape va ifoovpe yio o fayrveount petopuord, av dev yvwellape 6TL 0 69og
«aQPOLUTN» givon wa ratyoeia The povayxis dprhoroyiog tns OedddoEng magddoong.

To 1o pépog tou épyou, N Ewsaywyn, dopelton Omwg molhés and Tig oxorntwTinég
ogyMotowés ewoaywyés: agyd — yofiyogo. To apyd pégog ewodyel to «bolo Bépa, to
vOTY0Q0 TO yopevTvd oToKElo, pe éva Bépa mov epupaviler ueydhn ovyyévelo pe 1o Bépa
TOU aQEYOU.

To 20 pégog, 10 Hawdi g Odiaooag, givol €vo oUVIONO ®aL Ot xapunioig Tévoug
TOQTEETO TOU VA iiTy, o mwder vo kot Bei. To evoldueco Bépa Tou pégovg autol, elval 1
npooevy Tov Bakacotvoi.
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To 30 pépog, 0 Xogdg twv »vudtwy, eival ua 8oekha, wo «tomvpia, 6mov 1 8dhacoo.
0QYLaLEL xat Ta O UOTO XOQEDOUV HECQ OF i orOTEWT VYT, To mphto Bépa Tou pégovg
avtol Toépyetal, eniong, and To Bépa g Ewoaywyrg.

To 40 pégog, n Tedza, eivar £va «£Qyotind TEayoid, To TEoyoUdL TwV TEOTAENdwY.
Aopnpévo Tave oe ouvodein Tov Ppovepd aodidel Tov U TS dOUAELGS TV Paddwy
(hy. mov teafdve ta diyTua), TO pEEOg CUTH €yl wa pelmOln O «peYGAN Yooy
OV ELOAYETAL OTO ayyArO ®OQVO, OVATTUOOETAUL, KL ETAVEQYETOL O £Val UEYUAELdOES
00XNOTEXG TOUTTL (OrOV 0 TXAAKMTUG YONOLMOTOLEL, YLt povadnl) ¢ogl HEso OTO
£oyo, now TV 10ehéota). H opogdid tou pégoug autod eivor moodpnmxi: n pehwdio tou
TEoMEYEL delga OEpoTo «hainfic» epmvetoems g povorfls Twv M. Ogodmodnn nal M.
Xatlidann.

Me 10 50 péog, 10 Mixpd Wpagdxia, 0 SRUARMTAS YOADEL Ve XOPPATL «UTTAAETIOTINO>,
ot aeddoon tov Toainddont (X00og Twv ugav xxvov).

To 60 pégog, ta Adedgivia, emavadEgel T0 BéU Tov «hainol otolyeiou» wg oToyelou
«QOVTAOUOYORLROU».

To 70 pégog, Nuytegud, RoppdtL TeQLOVAhOYHG, avantiooel ehetBeoa pua maQaihayt
Tov Baowol Bépatog T Eloaywyngs.

To 80 uégog, m HHooerowacio s Togyovas, avamtdooeton €€ OAoXAfgou OTd
TVEVOTE, EVD Ta €yX0eda (xwoig TN XeNon PLoddy) %ol Ta ®EovaTd (TOUTAVA, PeYGin
OO AOL YHOVYR) CUYYXOVEDOVTOL PE T GayxoTa ®ouw TNV To0pme o8 €va 0QyNoTEwmod
povro. H rotumio tng Bavpdolag autis HOUorAg, TV onola 0 ZRaArOTOS emonuaivel
110iTeQa 0TOV IEOAOYO TNG OGhasons, TUQURENTEL CUPHOS OE TEOTUIA LOUOLRTS YLO TOV
HIVIUATOYQADO — XOAUYOUVTLAVIG UIEQIUQOYWYTG.

1o 90 pégog, M Togydva «opiloviag mwg xopebet prog otov adehpd ng, Tov
MeyahéEavdo, xopeler svay 0gylaoTnd x0pd». ITodxertar yio £vo bacchanale, wou Bupitet
RATOES TO AVTIOTOLLO TOU Souv — Zave, ard 10 Tauypdv xar Aadidd.

Avéypeoa. 6to 90 j£gog 1L 0To 100, OBPGWVA pE TO 0EVEQLO TOU CUVOETN, TagepfdiheTon
£v0, oXMVING enelo6d10 — wels povouy: «To mhfBog gotder: Zew 0 MeyariEavdpog; Zeu!
amavToby amd paxoud» (dev megthapBavetar oto CD). To emelo6dio avtd £10G:yeL 10 100
u£0og Tov £gyov, to MagoioL Tov MeyahéEavdov: wa exotannt] povaixi] Bgtiov, tov
1 opogPLE g Bupitet, xamwg, o Hovdi tng Pwtids Tov Zrgafivoxrv.
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To 1lo ptgos. o Yuvog oty Odiacoa, otneiletan oe éva véo BEua, £va 1oQaA, eV TO
%0Lo Bépa g DGhacoag petomintel o deltepo Béua, naw déyerar whoboia avamTugn.
AEloonueiwto elvat Thg 1o #0QAEA, OTNY EMeLeQya ol TOV, UETATOETETAL O GOAO TOU
Brokoviothov. ‘Voov apogd to Pprvahre ™g Odraooag, Ba progoboupe va Oupunboipe ta
Bayrveond Gpvaie and tov Intduevo OALavdd, péxol to Avadpws twv Oedv.

M) Y0QEVTIXY] GOVITU, TEGGEQLS X000 Yio wrohhéTo

21OV RATUAOYO TV EQYWV ZraAxndTa, TOU VIaydRevoe 0 ouviétng otov OxTdflo Meghié,
T0 1948, 10 ¢0v0 avTd avadéoetar wg Téooegis EAARvinoi Xogol yia umaléto (0 OeoLouodg,
1 Zmopd, o Tolvog, 0 Xopdg Twv oTadpuidy — 1948). Ztnv stagTitovpa emyQddetal og
Muxpn yooevtiny govita. 210 medYQauia THS TEMTNS exTéheang Tov (Qfatpo OMipma,
2-5-1949, vté6 v detuvorn tov Oeddwpov BaPoyidvvn), avadégetal we Téoveog
Ewovee.

v Mixpi yogevtinyj govita, éxovpe £va €0yo pe NBehnpéva amhomompévn yoadh
%ol Aaind megleyopevo. Mopdporoyind o Xogds tov Beotouot eivar éva toayoidt, tov
utoel vor avahvBel pe Baon Tig HOQPOAOVINES HATNYOQIES, UE TIC OMOlES O SHUARDTOG
avol et To dnuotrd Teayoidia: eloaywyl) 800 pétowy, Ofua mov amoteheltal atd Goon
#al 34 péroa, now tov omolou 1 dualpeon eivan: 10, 8, 6 xay 11 pétowv, ungf avimtuén
17 pétomv, mov odnyel oe éva devtepo Déua, Mo exGEATTIXOU YUEUATHOM, TOV 0mToloL 1)
avémtuEn odnyel oty enavapoged Tov medTou Bépatos, ot tutti.

To 20 péoog, 0 Xopds 15 omogds, gival évo. 6odo oitatldvo, mov Eextvael ard ta
£yx000a ({E TOUQVTIVA), XL KOQUPAVETUL U £Va PEYOAOTQETO tutti, OOV anoVyovVTAL,
via povadiey Gpoed otV 00xNoTEa Tov cuvlity (TAnv tov EAAnvixod Xopod oe vio
EAAOOOVQ), ROL ROUTTAVES.

O 3og %0005 (0 Totyos), arokovBel o pogporoyic dadoyic yogevtindv Bepdtov
ABI'A..A. To evagzmoo 0éua 0g X0QOATNOIOTIRG O0XEQTOAVTO Vog, axorovbel Eva
moto perpetuo Twv £yx0gdwv, £va eneloddo Twv Evhivmv, éva o6ho Tov Evhoddvou, éva
Otpa Twv #OgvoY, éva vEo moto perpetuo Twv eyOdmV, ®at 1) ETAVOPOQL TOU LEYLROD
0éparog.

Zrov 40 1000, to [Tatnuijor (O X00ds Twv otapuiidy), o cuvBimg dungivel «tooto
O¢po» now «emwdO» (0edeév). Qg mEog TIg aLohNTKés TOU TEOBEsEL;, avadEQETUL TNV
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«ugdN, To YAEVTL, TO TATNUG TOV OTUGUALDY O’ TOUS WEOTS — cav éva Eéonaopa
X0Q0U».

Kontwxi] yiopti

Avépeca otig oxalrmtiés aputoboes Polonetal ko pua evogyhotowon e Konroejc
T'togT1jg, evOE TUVLOTLROU £0YOV TOV PETETELTH YVWOTOV paéoTtgou Anufton Mntedmoviov,
yeovohoynuévor ota 1919. H aaptirobou auty eival 1 mahouidtegn owlouevy tov
Zxahndro, non Oameénel va tomobe el ubuving, ota 1923-24. O Mijtgdmoviog diniduve
10 £0Y0 10 1926, pg THV 0QYNOTEU TOV Qdelov ADNV@DV.

v maguitobea auth evtomiCouvpe ogQuouéveg olleg TG WOVOWMAG YOUdHS TwV
Eidnvindgy Xogdv, bnwg 1 adargetizy aviliyyn Tov Hovoixot vMxol ®oL To dgpovid
potifo g ehattwuévng mépmtng. Katd ta houtd, ou awobnuxéc avuriypeg twv dvo
povormv omoxiivouy, adot o Mntedmovkos omeileTan 0Tov ALOT, £vd 0 SHUAKOTOC,
Otav, 10 1931, Ba ovvbéoer tov Ielomovvnowand Xogd, Bo omgutel uéhilov otov
Mndorox.

EAMvizog 10005 o¢ vTo ehdooova
O pepovopévog avtdg EApvacos Xoods tov Exakndta elval axeovordyntos. Me faon
THV £VOQYTOTEWOT] TOV, 0 %000g avtds Ba eénel va Tomobetnlel oto 1949,

[Tio axadnuairds ot GUAMNYY TOL ot 0Ty EVORYHOTEWOT) ToU aTt’ 6,1 oL 36 EAinvixol
Xogoi tov 1931-36, 0 EAApvinég avtdg x0p6s annyel péhhov tov Ntf3oetan maed tov
Mnéotox. To evagutigio aréyrpo Eexivdel pe éva memto épa og To0TTL, TO OMolo, HeTd
o et avamtuEn tov, odnyel 0To delTEQo Béu, TOU LoGyETAL ATh TO GOAO OUTOE.
Thy enavadogd Tov TEHTOV BELATOG urooUDEl £va EVOLAIESO «OVIAVTE», TOU SenLvael
pe 0610 TOU ayyMxol %Ogvou. H emavapogd tov akéyrQo YiveTan pe aveotoapuév Ty
OELOG TOQOVOIAONG TV DEpdTmY — ETAVAGEQETAL TOMOTA TO BEVTEQO, KL PETE TO TEMHTO
B¢ pa Tou 00T ArEYRQO — ev® TNY TEALY entavad ol TOU TTR®MTOU BEpaTog ota ydhwva,
OUVOIEVOUV 0QYLOOTHES PpLyoTipeg TwY Evhiviy.

© Koworijg Aepeoriijs 2005
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H Zupdovini Ogyxioton s Iehavdicg 15000nxe 1o 1950 nau elvar iowg n vedteon eBvixd;
ooxfotoa g Evpdnng. To vymhd xohhreyvind g enimedo amotehel afoonueiwtn
ExPOOOY TNG £VIC.ONG TOU EVOLAPEQOVTOS YIa TN (OVOLXT) 08 LLo B ToU aLbpet nOMS Ho
peTé Biag 260.000 natoixovs. H modtn meoondeia va oxnpatiotel n ogxfiotoa Eexlvnoe
weol 10 1920 0AAG polg to 1950 13 00Nxre Tehnd 1 Zvpdwviry) Ogyfiotea oy meQuéhafe
40 povokotc. Me Ta yeovio, yvidowoe ovvexf) otabeor avanTtuEn (ote va amaoyohsl
OfuEQX 70 LOVILOUS PoVOKOTE oL ratd #argols avEdvovron og 100.

Tn 8¢om Tou aEyoUool g 0eXNoTeag xatéhafay £wg Thoa apneTol patoTot
nou emnpéacav Wuaitepa Ty eEEMER TG, dmmg oL Olav Kielland, Bohdan Wodiczko, Karsten
Andersen, Jean-Pierre Jacquillat, Petri Sakari xat Osmo Vanskd. H Ogynotea diver 60 mepinov
ouvaviieg #d0e 0eLov, dexaoyTd amd g omoleg elvan ouvauileg pe ovvdountég mou
Sivovrar avo. dexamevOTiuego, o1o Pévmafux. Avo ¢popég 1o xdvo, 11 OgyNotea meglodeiet
oe 818poQa PEEN TOV YNGLOD, XaL XaTE TG TEQLODEIES THG OTO eEMTEQRO ExElL emonedTel
g Pagdeg Nfjooug, T Teguavic, ™v Avotia, ) Fokhic, ) ®havoia, ™ Zovndia, T
Aavia xou tig Hvouéveg Tokteles tng Apeoinhs.

O Bigav ®idetiig onovdaoce oty Oeooarovixn rat ) Biévyn (Movownn Axadnuia)
and 6mov mhge To duthdpota Tov Pokoviothov (1975) wnaw debBuvong opxhotoag
(1977). Awetéheos: 1977-1985: Maéotpog g Zvupwvirfs Ogxnotgag g E.P.T. 1985~
1992: Movpog Agyuovoinds g EOvixfic Avowxic Exnvic. 1990-1992: Emxedaiig
Agyovowds e Koot Puhaguovixis Oeyhotoog Tou  AaTegivevumovQyx.
1999-2000: Kariiteyvinog Awcvbuvtiig g Ogyfiotgogs tov IMalagtle oty Boukyapia.
2000 — ofjpega: Karhreyvirds YaebBuvog e Zvupwviris Ogyflotoag tov Afuov
Oeooohovixne. 1987 — ofpeoa: Movipog Apypovoirds g Keomxdls Ogynotgag
AOnvav. ‘Exsl epdoaviotel oe morhés xhoes (Avotgic, Appevia, AiPavia, 'eopavia,
Itahia, Povpavia, [ToAwvia, Poola, Toeyia, Boalthio, Tovyroohafia, Kimpo, Tovexia,
%.0.). T1at Tig 8oaotnEldTNTES TOL TLEHBNRE 0mtd Ty Anadnpio ABnvav, amd v Tednelo
e EAAGdog, t Alebv) ‘Exbeon Oecoarovinng xar tnv Iaveirfvio Evoon Kolnndv
Bedrgov nor Movauris.
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Nikos Skalkottas und die griechischen Traditionen

Stereotyp wird auf den Einschnitt in Skalkottas’ Leben hingewiesen, der 1933 durch se
endgliltige Heimkehr bewirkt wurde. Diese Ruckkehr wird allgemein als negativ beschr
ben, ohne die Griinde, die dazu gefiihrt haben, genauer darzulegen. Zumeist we
auRerliche Einflisse aufgrund sozialer Konstitutionen angefiihrt. Soweit mir bekannt
wurde jedoch niemals die Ansicht vertreten, daf? die Riickkehr méglicherweise auch dt
Jnnerliche* Griinde bestimmt wurde. UberdruR an einer bestimmten kulturellen und spra
lichen Umgebung sowie Heimweh kdnnten dazu gefuhrt haben. Ich glaube, da? d
Jnnerlichen” Griinde, selbst wenn sie die Rickkehr nicht direkt bestimmt haben, dennt
dazu beigetragen haben, daRR Skalkottas’ Aufenthalt in Griechenland ab 1933 von D
wurde.

Zweifellos waren damals die Auffiihrungsmoglichkeiten im Athen der Zwischenkrieg
zeit unvorstellbar geringer als in Berlin. Doch Skalkottas wuf3te dies sehr wohl, da er
November 1930 ein Konzert in Athen dirigiert hatte, auf dessen Programm auch ein eige
Werk stand. Im gleichen Jahr fand ebenfalls in Athen eine Auffihrung seiner Kamm
musikwerke statt. Im BewuRtsein dieser Tatsachen und gerade 29 Jahre alt, hatte er
ein anderes Land, wie z.B. in die USA, gehen kdnnen, wo die musikalischen Mdglic
keiten im Verhéltnis zu Griechenland unvergleichbar waren.

Doch Skalkottas schlagt in der Heimat Wurzeln, zumal in den schwierigsten Jahren
neugriechischen Geschichte. Darliberhinaus bindet sich der Komponist gleich nach
Besatzungszeit (1941-1944) noch enger an die Heimat, indem er eine Familie griindet.

So stellt sich also noch drangender die Frage, ob Skalkottas’ Verweilen in Griech
land nicht doch eine personliche Lebensentscheidung war. Durch sein Verbleiben in C
chenland haben sich sein Denken, auch das musikalische, den geistigen Aspekten del
mat angepasst. Personliche Voraussetzungen dafiir waren die Traditionen seines Lz
und seiner Familie, seine Erziehung und Musikerfahrungen sowie natirlich auch seine
staunlichen angeborenen musikalischen Féhigkeiten.

Sein berufliches Mitwirken in den Athener Orchestern ermdglichte ihm, im Laufe d
Zeit eine tiefe Kenntnis des neugriechischen Musikpanoramas zu gewinnen. Dessen
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trales Problem — Nichtveroffentlichung beziehungsweise die unvollkommene Wiederga
der Werke aufgrund von unzuléanglicher Drucktechnologie oder von problematischen At
fuhrungen — ist fur Skalkottas jedenfalls nicht relevant, denn er hatte ein Werk nach Jah
noch im Gedachtnis, so dal? er es aus dem Kopf wiederaufzeichnen konnte.

Mitte der 30er Jahre arbeitete Skalkottas, eingeladen von Melpo Merlier (1889-197
im Volkskundlichen Musikarchiv, wodurch er mit der Volksmusik wieder Verbindung auf-
nahm, die er bereits zu Beginn des 20. Jhdts. durch seine Familie kennen gelernt hatte.

Freilich hat er auch die Erfahrungen und Kenntnisse, vermittelt durch Lehrer wie Je
nach, Weill und vor allem Schonberg, in sich getragen. Dennoch scheint er von Anfang
das Zwdlftonsystem in seinem Schaffen nicht als dogmatisches Rezept angeseher
haben, sondern als eine noch nie dagewesene Ausdrucksmoglichkeit und Perspek
Nach einer circa 10 Jahre langen erschopfenden Erforschung dieses Ausdrucksidioms
Skalkottas Uiber eine gesteigerte Zwdlftontechnik hinausgegangen. Dieser Prozess m
den zweiten grof3en Einschnitt in seinem Leben aus.

Mit seinem genialen musikalischen Instinkt hat er seine vorausgehenden Werke n
mals verleugnet, da diese seine Entwicklung und das geistige Ringen einer bestimn
Epoche kennzeichnen. Doch seine kompositorischen Erfahrungen, die positive Rezep
von Werken wie den Ténzen, aber auch die erschiitternden Ereignisse des Krieges, pat
zu seiner personlichen Reifung, machen es leicht verstandlich, dal3 er nach und nacl
einer anderen Weltanschauung sowie zu einer Revision seiner musikalischen Philosoj
gelangte. Offensichtlich wurde sich Skalkottas der Grenzen einer Anpassung eines breite
Publikums an das Zwdlftonidiom bewuf3t, was zu einer Neueinschatzung der Tonalit
von der er sich nie grundsétzlich getrennt hatte, fiihrte. Die tonale Spra@&@eechi-
schen Tanzedie er in den 30er Jahren neben seinen tollkiihnen und komplizierten zw6
ténigen Eskalationen anwandte, hatte ihm den Weg zum Publikum und zur Anerkennt
geodffnet. Nun offenbarte sie ihm die Mdglichkeiten, die diese tonale Sprache auch weit
hin beinhélt. Es ist somit kein Zufall, dal} Skalkottas, der auch einen Aufsatz Uber c
Symphonie verfaf3t hat, zumindest zwei Werke in dieser hdchsten Form der Instrumen
musik komponiert hat, wobei er eine erweiterte tonale Sprache verwendet.
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Da die Zwolftonigkeit fiir ihn Ausdrucksmoglichkeit darstellte und nicht ein struktu-
relles Spielzeug, hat er auch in der Nachkriegszeit die Dodekaphonie im Bereich der Kam-
mermusik weiterverwendet, einem feineren, Experimenten mehr geneigten Bereich.

Unter einem solchen Blickwinkel erhilt der Begriff des Pioniertums Skalkottas® eine
vollig andere Dimension im Verhiltnis zu jener, welche man nach seinem Tod 50 Jahre
lang versucht hat, darzustellen, sei es durch Herabsetzung, Verdecken oder auch ginz-
liches Verschweigen seines Weges zur Tonalitét hin. Skalkottas hat Dinge vorhergesehen,
derer sich Andere viele Jahre spiter bewufit werden. Seine Entwicklung verlief genau ent-
gegengesetzt zu jener von bedeutenden griechischen Komponisten seiner Generation. Skal-
kottas ist von der Atonalitit zur Tonalitiit gegangen — jene in den meisten Fillen den um-
gekehrten Weg ...

© Byron Fidetzis 2005

Die Werke

Das Meer

Obwohl wir im Vorwort der Partitur ein sicheres Datum fiir dieses Werk finden (29.6.
1949), erscheint dasselbe Werk unter dem Titel Das griechische Meer — ,la mer grecque®,
Ballettmusik — im Katalog Merlier als Werk von 1948. Demnach handelt es sich im Falle
des Meeres ebenfalls um ein Werk von 1948, welches 1949 orchestriert wurde.

Das Meer verwirklicht in ,,groB angelegter Form* das, was die Vier Bilder in ,,zuriick-
haltender” Form beginnen. Es vervollstindigt ein Bild, das die gesamte Thematik aus
natiirlicher und metaphysischer Sicht darstellt. Das Werk, bestehend aus 11 Siitzen, kann
im Grunde in zwei groBe Zyklen unterteilt werden: einen naturverbundenen (Tanz der
Wellen, Die Fischer, Die kleinen Fischlein. Die Delphine — sie entsprechen dem 3., 4., 5.,
und 6. Satz) und einen iibernatiirlichen (Vorbereirung der Meerjungfrau, Tanz der Meer-
jungfrau, Die Sage Alexanders des Grofien — sie entsprechen dem 8., 9. und 10. Satz). Der
Begriff ,,Welt des Meeres*, den Skalkottas im Vorwort des Werkes beniitzt, bezieht sich
sowohl auf den Naturbereich (Menschen, Fische, Wellen) als auch auf den iibernatiirlichen
(die Meerjungfrau, andere Meerwesen — und Alexander den GroBen). Der 2. Satz, Das
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Kind des Meeres fiihrt uns die zentrale Figur vor. Drei Sitze, das Vorspiel (1. Satz), das
Nocturne (7.) und das Finale (11.) spiegeln das eigentliche Gesicht des Meeres wider, in
seiner ganzen metaphysischen Tiefe.

Die Metaphysik des Meeres an sich wird durch ,.einen ungewissen Aufruhr tiefer Ge-
fiihle, starker Nostalgie”, ,,wie ein Gefiihl der Todestrauer”, eine ,tiefe Trauer und Freude*,
die ,,Todestrauer, welche das Meer wie einen Liedrefrain ausbreitet” vermittelt. Wir wiirden
ohne zu zbgern von einer Wagnerschen Metaphysik sprechen, wiilten wir nicht, daB der
Begriff ,,Freud und Leid* der orthodoxen Monchsliteratur entspringt.

Der 1. Satz des Werkes, Vorspiel, ist wie viele Ouvertiiren Skalkottas’ aufgebaut: lang-
sam — schnell. Der langsame Teil stelit das Hauptthema vor. Der schnelle Teil fiihrt das
tinzerische Element ein mit einem Thema, das groBe Ahnlichkeit mit jenem des lang-
samen Teils aufweist.

Der 2. Satz, Kind des Meeres ist ein kurzes und ruhiges Portrait des Seemanns, der sich
schlafen legt. Das Zwischenthema in diesem Satz verkérpert das Gebet des Seemanns.

Der 3. Satz, Tanz der Wellen, beschreibt ein Unwetter, einen ,,Sturm, bei dem das Meer
tobt und die Wellen in einer diisteren Nacht tanzen“. Das erste Thema dieses Satzes geht
ebenfalls aus dem Thema des Vorspiels hervor.

Der 4. Satz, Die Fischer, ist ein ,,Arbeitslied”, das Lied der Fischer. Gestiitzt auf eine
Begleitung, die offenkundig den Rhythmus der Arbeit der Fischer wiedergibt (z.B. beim
Einholen der Netze), weist dieser Satz eine ,,groBlinige” Melodie auf, die vom Englisch-
horn vorgestellt wird, im weiteren verarbeitet wird und in einem grandiosen Orchestertutti
(bei dem Sk. ein einziges Mal in diesem Werk auch die Celesta verwendet) wiederer-
scheint. Die Schénheit dieses Satzes ist prophetisch: seine Melodie kiindet zahllose ,,po-
pulidre” Themen von M. Theodorakis und M. Hadjidakis an.

Mit dem 5. Satz, Den kleinen Fischlein schreibt Skalkottas ein ,,ballettistisches* Stiick,
das in der Tradition Tschaikowskys (Tanz der jungen Schwine) steht. Der 6. Satz, Die
Delphine, bringt das Thema des ,,populiren Elements® als Teil eines ,,traumhaften Spiels*.
Der 7. Satz, Nocturne, ein nachdenkliches Stiick, verarbeitet in freier Weise eine Variante
des Grundthemas des Vorspiels.
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Der 8. Satz, Vorbereitung der Meerjungfrau, spielt sich insgesamt in den Blisern ab,
wihrend die Streicher (ohne Verwendung der Geigen) und das Schlagwerk (Pauken, Gran
Cassa und Gong) zusammen mit den Fagotten und der Tuba zu einem orchestralen Hin-
tergrund verschmelzen. Die Eigentiimlichkeit dieser wunderbaren Musik — welche Skal-
kottas im Vorwort des Meeres deutlich hervorhebt — richtet unser Augenmerk auf Vor-
bilder in der Filmmusik — in Hollywoodscher Superaufmachung.

Im 9. Satz glaubt die Meerjungfrau, ,,vor ihrem Bruder, Alexander dem Grofen zu
tanzen und tanzt besonders verfiihrerisch®. Es handelt sich um ein Bacchanal, welches ge-
wissermaBen an das entsprechende Stiick in Saint-Saens’ Samson und Dalila erinnert.

Zwischen dem 9. und 10. Satz soll, Skalkottas’ Regieanweisungen zufolge, eine sze-
nische Episode eingefiigt werden — ohne Musik: ,,Die Menge fragt: Lebt Alexander der
GroBe?* Er lebt!*, antwortet man aus der Ferne* (auf der CD nicht enthalten). Diese
Szene leitet zum 10. Satz des Werkes iiber, der Sage Alexanders des Grofien: eine eksta-
tische Mirchenmusik, deren Schonheit etwa an Strawinskys Feuervogel erinnert.

Der 11. Satz, Hymnus an das Meer. stiitzt sich auf ein neues Thema, einen Choral,
wihrend das Hauptthema des Meeres die Rolle eines zweiten Themas ibernimmt und
reichlich ausgearbeitet wird. Erwahnenswert ist, dab der Choral in ein Solo des Violon-
cellos umgewandelt wird. Beim Finale des Meeres konnte man an die wagnerischen Fi-
nale vom Fliegenden Hollinder bis hin zur Gotterdammerung denken.

Vier Bilder
Im Werkkatalog Skalkottas’, den der Komponist 1948 Octave Merlier diktiert hat, wird
dieses Werk angefiihrt als Vier griechische Tanze fir Ballett (Heuernte, Saat, Weinlese,
Tanz der Traubenpresse — 1948). In der Partitur wird es mit Kleine Tanzsuite bezeichnet.
Im Programm seiner Erstauffihrung (Theater Olympia, 2.5.1949 dirigiert von Theodor
Vavajanni) ist es mit Vier Bilder angegeben.

Bei den Vier Bildern handelt es sich um ein Werk in absichtlich vereinfachtem Satz und
mit volkstiimlichem Inhalt. Der Erntetanz beruht auf einer Liedform und kann nach formalen
Kategorien, mit denen Skalkottas Volkslieder untersucht, analysiert werden: zweitaktige
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Einleitung, ein Thema (34 Takte mit Auftakt), unterteilt in 10, 8, 6 und 11 Takte, eine kurze
Durchfiihrung von 17 Takten, die zu einem zweiten Thema mit ausdrucksvollerem Charakter
tiberleitet und dessen Verarbeitung zur Reprise des ersten Themas im zusti fiihrt.

Der 2. Satz, Saranz, ist ein hiibscher Siciliano, der in den mit Didmpfer gespielten
Streichern beginnt und sich zu einem grandiosen rutsi steigert, bei welchem ein einziges
Mal im Orchester des Komponisten (mit Ausnahme des Griechischen Tanzes in c-moll)
auch Glocken erklingen.

Der 3. Tanz (Weinlese) folgt formal einer Reihung von tinzerischen Themen ABCD.. A.
Auf das einleitende Thema in charakteristischer scherzando Haltung folgt ein moto per-
petuo der Streicher, eine Episode der Holzbliser, ein Solo des Xylophons, ein Thema der
Horner, ein neues moto perpetuo der Streicher sowie die Reprise des Anfangsthemas.

Im 4. Tanz, Traubenpresse (Tanz der Weintrauben), unterscheidet Skalkottas in ,.erstes
Thema® und ,,Refrain*. Seine dsthetischen Absichten beziehen sich auf ,, Trunkenheit, lus-
tiges Feiern, das Pressen der Weintrauben durch die Landleute ~ wie ein eskalierender Tanz*.

Kretisches Fest

Unter den Partituren Skalkottas’ findet sich auch eine Orchestrierung des Kretischen Festes,
einem Klavierwerk von dem spiiter als Dirigent beriihmten Dimitris Mitropoulos, datiert auf
1919. Diese Partitur ist die #lteste erhaltene Partitur Skalkottas’ und muf3 um 1923-24 ein-
geordnet werden. Mitropoulos hat dieses Werk 1926 mit dem Orchester des Odeons von
Athen dirigiert. In dieser Partitur konnen wir gewisse Wurzeln der Kompositionsweise der
Griechischen Tanze feststellen: die abstrahierende Auffassung des musikalischen Materials
sowie das harmonische Motiv der verminderten Quinte. Im Ubrigen stehen sich beide Mu-
siker dsthetisch kontrovers gegeniiber, da Mitropoulos sich auf Liszt stiitzt, wihrend Skal-
kottas 1931, als er den Peloponnesischen Tanz schreibt, sich eher auf Bartdk stiitzt.

Griechischer Tanz in ¢-moll
Dieser fiir sich stehende Griechische Tanz Skalkottas’ ist undatiert. Anhand seiner Orches-
trierung miifite er ins Jahr 1949 datiert werden. Akademischer in seiner Konzeption und in
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seiner Orchestrierung als d3 Griechischen Tanaen 1931-36, klingt diesdBriechi-
sche Tanzher an Dveék als an Barték an. Das erdffnentlidegro beginnt mit einem
ersten Thema alsitti, welches nach einer kurzen Durchfiihrung zu einem zweiten Then
fuhrt, das von der Solo-Oboe eingefuhrt wird. Auf die Reprise des ersten Themas folgt
vermittelndesAndante welches mit dem Solo des Englischhorns beginnt. Bei der Wiede
aufnahme deéllegro erscheinen die Themen in umgekehrter Reihenfolge — erst ersche
das zweite Thema und danach das erste — wobei die letzte Wiederholung des ersten Tt
in den Blechblésern von verfiihrerischen Figuren der Holzblaser begleitet wird.

© Kostis Demertzis 2005

Das 1950 gegrundeteeland Symphony Orchestraist das wahrscheinlich jiingste Na-

tionalorchester in Europa. Sein hohes kiinstlerisches Niveau stellt ein bemerkenswe
Zeugnis dieses ungemein musikalischen Inselstaates mit gerade einmal 260.000
wohnern dar. Der erste Versuch, ein Orchester zu bilden, fand um 1920 statt, doch soll
bis 1950 dauern, bis das Symphonieorchester mit 40 Musikern gegriindet wurde. Ubel
Jahre wuchs das Orchester langsam, aber stetig heran. Heute besteht das Ensemble
festen Musikern, kann aber bei Bedarf auf bis zu 100 erweitert werden.

Den Posten des Chefdirigenten hatten mehrere Dirigenten inne, die im Laufe der J;
die Entwicklung des Orchesters betréachtlich beeinflut haben, wie Olav Kielland, Boht
Wodiczko, Karsten Andersen, Jean-Pierre Jacquillat, Petri Sakari und Osmo Véanska.
Orchester gibt rund 60 Konzerte pro Spielzeit, darunter 18 zweiwdchentliche Abont
mentskonzerte in Reykjavik. Zweimal jahrlich finden Tourneen innerhalb Islands st
Konzerte im Ausland fiihrten auf die Farder, nach Deutschland, Osterreich, Frankre
Finnland, Schweden, D&dnemark und den USA.

Byron Fidetzis hat in Thessaloniki und in Wien (Musikakademie) studiert, wo er da
Diplom fir Violoncello (1975) und Orchesterleitung (1977) erlangte. Er arbeitete 197
1985 als Dirigent des Symphonischen Orchesters des griechischen Rundfunks (E.F
1985-1992 als standiger Kapellmeister der Nationaloper Athens, 1990-1992 als vorsit:

25



der Kapellmeister des Staatlichen Philharmonischen Orchesters von Ekaterinenburg, 1¢
2000 als Kunstlerischer Leiter des Orchesters von Pazardzik in Bulgarien, von 2000
heute als Kiinstlerischer Verantwortlicher des Stadtischen Symphonieorchesters Thess
nikis, seit 1987 als standiger Kapellmeister des Staatlichen Orchesters von Athen. A
tritte in vielen Landern (Osterreich, Armenien, Albanien, Deutschland, Italien, Ruménie
Polen, Russland, Tschechei, Brasilien, Jugoslawien, Zypern, Tirkei etc.). Fir seine Ta
keiten hat er verschiedene Ehrungen erhalten (Akademie Athens, Griechische Natior
bank, Internationale Ausstellung Thessalonikis, Panhellenischer Verband der Theater- 1
Musikkritiker).
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Nikos Skalkottas et la tradition grecque

Le retour définitif de Skalkottas dans son pays natal en 1933 a suscité toutes sortes d’idées
regues. Ce retour a été le plus souvent qualifié de négatif sans que les véritables raisons
derriere celui-ci ne soient jamais évoquées. La plupart du temps on parle d’influences
extérieures liées A des questions sociales. En ce qui me concerne, personne n’a jamais
évoqué la possibilité que ce retour ait pu étre motivé par des raisons «intérieures». La
sensation d’étouffement causée par un certain environnement culturel et linguistique ainsi
que par le mal du pays a pu y jouer un rdle. Je crois que ces raisons «intérieures », méme
si elles n’ont pas été directement responsables a ce retour ont cependant joué un réle dans
le fait que le séjour de Skalkottas en Grece a partir de 1933 ait été de longue durée.

Les possibilités de voir sa musique jouée a Athénes durant la période de 1’entre-deux-
guerres étaient assurément beaucoup moins grandes qu’a Berlin. Skalkottas en était néan-
moins bien conscient lorsqu’en novembre 1930, il dirigea un concert a Athénes ol figurait
I'une de ses ceuvres au programme. La méme année, tonjours a Athénes, un autre concert
présenta 1’une de ses ceuvres de musique de chambre. Au fait de cette situation, et 4g¢€ que
de vingt-neuf ans, il aurait pu gagner un autre pays, comme les Etats-Unis, ol les possibi-
lités musicales étaient infiniment meilleures a celles de la Grece.

Skalkottas choisira de s’enraciner cependant dans son pays d’origine et, de surcroit,
durant les années les plus difficiles de I’aprés-guerre. De plus, c’est immédiatement apres
la période d’occupation (1941-1944) qu’il se rapprochera encore davantage de son pays en
y fondant une famille.

Nous faisons ainsi face 4 la question fondamentale a savoir si le séjour de Skalkottas
en Gréce n’a pas été la décision personnelle d’une vie. En restant en Gréce, sa pensée
ainsi que les aspects musicaux et spirituels de sa patrie ont pu s’accorder entre eux. Les
conditions personnelles derrire sa pensée se composaient de la tradition nationale et de sa
famille, son éducation et son expérience musicale ainsi, évidemment, que de son incroyable
talent musical inné.

Sa collaboration professionnelle avec les orchestres d’Athénes lui a permis, avec les
années, de développer une connaissance approfondie de la nouvelle scéne musicale grecque.
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Ce probléme fondamental - I’absence de publication, ou plutdt la reproduction incompléte
de son ceuvre en raison d’une technologie d’impression inexistante ou d’interprétations
problématiques — ne joue pas un rdle réel chez Skalkottas car il conservait des années
durant ses ceuvres en mémoire et il pouvait ainsi les reproduire.

Au milieu des années trente, Skalkottas travailla aux archives de musique tradition-
nelle suite a I'invitation de Melpo Merlier (1889-1979) et put rétablir un lien entre ses
compositions et la musique folklorique que déja, au début du 20¢ siecle, il avait apprise
par sa famille. Bien entendu, il possédait également I’expérience et la connaissance qu’il
avait acquises de professeurs tels Jarnach, Weill et principalement Scheenberg. Cependant,
il ne vit jamais le dodécaphonisme sériel comme une recette & suivre a la lettre mais le
considérait plutdt comme un moyen d’expression et une perspective encore inemployés.
Aprés environ dix ans de recherches exhaustives autour de cette technique de composi-
tion, Skalkottas a quitté le sérialisme strict. Cette coupure constitua le second événement
majeur de sa vie.

Avec son instinct musical génial, il n’a jamais reni€ ses ceuvres musicales précédentes
car elles constituent un témoignage de son développement et du combat spirituel d’une
époque précise. Cependant, son expérience de compositeur, I’accueil positif d’ceuvres
comme les Danses, mais également 1’expérience bouleversante de la guerre, parallélement
a sa maturation personnelle rendent facilement compréhensible qu’il aspirait & une autre
idéologie ainsi qu’a une remise en question de sa propre philosophie musicale. Manifeste-
ment, Skalkottas était conscient des limites de 1’adaptation du grand public pour ’idiome
dodécaphonique ce qui mena a une réévaluation de la tonalité avec laquelle il n’avait du
reste jamais fondamentalement rompu. Le langage tonal des Trente-six danses grecques
qu’il utilisa durant les années trente aux cotés de ses constructions incroyablement témé-
raires et complexes lui ont ouvert la voie vers un public et sa reconnaissance. Elle lui offrait
maintenant les possibilités contenues dans le langage tonal. Ce n’est donc pas le fruit du
hasard si Skalkottas, qui écrivit également une étude sur la symphonie, composa au moins
deux ceuvres dans cette plus grande forme de la musique instrumentale en utilisant le lan-
gage de la tonalité élargie.
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Le fait que le dodécaphonisme sériel représentait pour lui une possibilité d’expression
plutdt qu’un jeu structurel a également été utilisé durant la période de I’aprés-guerre dans
le domaine de la usique de chambre, un genre plus raffiné, plus approprié pour 1’expéri-
mentation.

Selon ce point de vue, le concept du travail de pionnier de Skalkottas acquiert une
toute autre dimension que celle qu’on a tenté de déterminer depuis sa mort, cinquante ans
années durant, que ce soit en minimisant, dérobant a la vue ou simplement en omettant de
mentionner son cheminement vers la tonalité. Skalkottas avait entrevu ce qui n’apparaitrait &
d’autres que des années plus tard. Son développement s’est déroulé exactement a I’inverse
de celui de plusieurs compositeurs grecs importants de sa génération. Skalkottas est passé de
I’atonalité a la tonalité, alors que dans la plupart des cas, le chemin est inverse ...

© Byron Fidetzis 2005

Les ceuvres

La Mer

Bien que ’on retrouve dans la partition une date précise (29 juin 1949), cette ceuvre appa-
rait sous le titre de « La mer grecque » musique de ballet dans le catalogue de Merlier en
1948. 11 s’agit par conséquent d’une ceuvre de 1948 qui a €té orchestrée en 1949,

La mer réalise dans « une forme de grande dimension » ce qui avait été amorcé dans les
Quatre tableaux dans une forme «retenue ». L’ceuvre compléte un tableau qui représente
le théme de la vision naturelle et métaphysique et comprend onze mouvements qui peuvent
se diviser en deux grands cycles : un premier qui est reli€ par le theme de la nature (Danse
des vagues, Remorqueur, Les petits poissons, Les dauphins : les troisiéme, quatrieéme, cin-
quiéme et sixiéme mouvements) et un autre, relié par le surnaturel (Préparatifs de la
sirene, Danse de la siréne, L’ histoire d’Alexandre le Grand . huitieme, neuviéme et dixiéme
mouvements). L’expression « Monde de la mer» que Skalkottas utilise dans la préface a
I’ceuvre, se rapporte autant au monde naturel (les humains, les poissons, les vagues) qu’au
surnaturel (la sirene, d’autres étres de la mer et Alexandre le Grand). Le second mou-
vement, L'enfant de la mer, nous meéne a la figure centrale. Trois mouvements, Prélude
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(premier mouvement), Nocturne (septiéme) et Finale (onziéme) refietent le véritable vi-
sage de la mer avec toute sa profondeur métaphysique.

La métaphysique de la mer en soi est évoquée par «une agitation incertaine de sensa-
tions profondes, de nostalgie forte », « comme une sensation de deuil», une «tristesse et
une joie profondes », le «deuil que la mer déploie comme le refrain d’une chanson». On
pourrait sans hésiter parler de métaphysique wagnérienne si nous ne savions que le con-
cept de «joie et tristesse » provient de la littérature religieuse orthodoxe des moines.

Le premier mouvement de 1’ceuvre, Prélude, est construit comme plusieurs ouvertures
chez Skalkottas : lentement — vite. La partie lente expose le théme principal alors que la
partie rapide constitue la partie dansante avec un théme qui présente de nombreuses simili-
tudes avec celui de la partie lente. Le second mouvement, Enfant de la mer est un portrait,
court et calme du marin qui dort. La transition entre les deux theémes de ce mouvement re-
présente la priere du marin. Le troisieme mouvement, Danse des vagues, décrit le mauvais
temps, un «orage dans lequel la mer rugit et les vagues dansent dans une nuit sombre ».
Le premier theéme de ce mouvement provient également du théme du prélude.

Le quatrigme mouvement, Le remorquage, est une «chanson de travail », le chant du
pécheur. Reposant sur un accompagnement qui représente le rythme du travail du pécheur
(par exemple, lorsqu’il tire sur ses rets), le mouvement présente une «longue » mélodie qui
est jouée par le cor anglais et qui, aprés avoir été développée, revient sous la forme d’un turti
orchestral grandiose (et qui est la seule fois dans cette ceuvre ot I’on entend le célesta). La
beauté de ce mouvement est prophétique: sa mélodie annonce d’innombrables thémes
«populaires » comme ceux que composeront les Mikis Theodorakis et les Hadjidakis.

Pour le cinquieéme mouvement, Les petits poissons, Skalkottas écrit une piece «de
ballet» dans la tradition d’un Tchaikovski (comme sa Danse du jeune cygne). Dans le
sixiéme mouvement, Les dauphins, le theme présente des «éléments populaires » comme
composantes d’une «piece révée». Le septieme mouvement, Nocturne, est une piece mé-
ditative dans laquelle le theme du prélude est développé de maniére libre.

Dans le huitiéme mouvement, Préparatifs de la siréne, les vents semblent jouer en
avant alors que les cordes (a I’exception des violons qui restent ici silencieux) et les per-
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cussions (timbales, grosse caisse et gong) se fondent avec les bassons et les tubas en un
arriere-fond orchestral. La particularité de cette extraordinaire musique — que Skalkottas
dans le texte de présentation de La Mer souligne — semble prendre son origine de la mu-
sique de film — ici une superproduction hollywoodienne.

Dans le neuviéme mouvement, la siréne croit « danser devant son frére, Alexandre le
Grand et danse de maniére particulierement envottante ». Il s’agit ici d’une bacchanale
qui, d’une certaine maniére, rappelle la piéce portant le méme nom dans 1’opéra Samson et
Dalila de Saint-Saéns.

Entre les neuvieme et dixiéme mouvements, si 1’on suit les indications scéniques de
Skalkottas, devrait se trouver un épisode scénique, sans musique; «La foule demande :
‘Alexandre le Grand vit-il 7” ‘Il vit’, lui répond-on, du lointain » (absent de cet enregistre-
ment). Cette courte scéne nous méne au dixieéme mouvement de ’ceuvre, L histoire
d’Alexandre le Grand : une musique extatique pour un conte dont la beauté n’est pas sans
rappeler L’ Qiseau de feu de Stravinsky.

Le onziéme mouvement, Hymne & la mer, repose sur un nouveau théme, un choral,
pendant que le théme principal de la mer prend le role d’un théme secondaire et est riche-
ment développé. On doit également souligner qu'au sein du choral se trouve un solo de
violoncelle. Pendant le finale de La Mer, on peut penser aux finales wagnériens, du Vais-
seau fantéme au Crépuscule des dieux.

Quatre tableaux
Dans le catalogue des ceuvres de Skalkottas que celui-ci dicta en 1948 a Octave Merlier,
cette ceuvre apparait sous le nom de Quatre danses grecques pour ballet (fenaison, se-
mailles, vendanges, danse des raisins — 1948) alors que dans la partition, on lit Petite suite
de danses. Lors de la création (qui eut lieu au Théatre Olympia le 2 mai 1949 sous la
direction de Theodor Vavajanni), on pouvait lire dans le programme, Quatre tableaux.
Cette petite suite de danses consiste en une série de mouvements délibérément simples
avec un contenu folklorique. La Danse de la moisson suit la forme lied et peut &tre analy-
sée, selon les catégories formelles avec lesquelles Skalkottas a étudié les chants populaires:
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une introduction de deux mesures, un théme (trente-quatre mesures avec une anacrouse),
subdivisé en dix, huit, six et onze mesures, un court développement de dix-sept mesures
qui méne a un second théme au caractére fortement expressif et dont le développement
mene 2 la reprise du premier théme jouée tutti.

Le second mouvement, Les semailles, est une jolie sicilienne qui débute par les cordes
avec sourdines et qui évolue jusqu’a un grandiose rutti dans lequel on entend pour la seule
fois dans 1'ceuvre du compositeur (2 I’exception de la Danse grecque en do mineur) des
cloches.

La troisieme danse (Vendanges) suit, au point de vue formel, une série de themes de
danses ABCD...A Apreés le theme introductif dans un tempo typique de scherzando, on
entend successivement un moto perpetuo aux cordes, un épisode aux bois, un solo de
xylophone, un theme aux cors, un nouveau moto perpetito des cordes ainsi que la reprise
du théme initial.

Dans le quatriéme mouvement, Le foulage des raisins (Danse des raisins), Skalkottas
établit une différence entre «premier théme » et «refrain». Sa conception esthétique est
conditionnée par cette phrase: «Ivresse, féte joyeuse, les raisins pressés par les paysans,
comme une danse qui s’amplifie ».

Féte crétoise

Parmi les partitions de Skalkottas, on retrouve également une orchestration de Féte cré-
toise datant de 1919, une ceuvre écrite & 1’origine pour piano et arrangée a I'intention du
célebre chef Dimitri Mitropoulos. Cette partition est la plus ancienne qui nous soit par-
venue du compositeur et a probablement été réalisée vers 1923-24. Mitropoulos a dirigé
cette ceuvre en 1926 avec |'Orchestre de I'Odéon d’Athénes. On percoit dans cette ceuvre
certaines racines des techniques de composition qui reviendront dans les Danses grecques :
I’exposition abstraite du matériau musical ainsi que le motif harmonique de la quinte di-
minuée. Ajoutons que les deux musiciens se sont opposés d’un point de vue esthétique :
tandis que Mitropoulos s’appuyait sur Liszt, Skalkottas, alors qu’il écrivait en 1931 la
Danse du Péloponnese, regardait en revanche du c6té de Bartok.
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Danse grecque en do mineur

Cette composition isolée de Skalkottas ne porte pas de date. Selon 1’orchestration, on
pourrait la dater de 1949. Cette danse grecque, en comparaison avec les Trente-six danses
grecques composées entre 1931 et 1936, semble plus académique tant au niveau de la con-
ception que de ’orchestration et rappelle davantage Dvofdk que Bartok. L'allegro initial
débute avec un premier théme exposé par tout I'orchestre qui est suivi, aprés une courte
transition, par un second théme, introduit par le hautbois. Aprés la reprise du premier théme,
on retrouve un andante qui débute par le solo du cor anglais. A la réexposition de I'allegro,
les themes réapparaissent mais dans 1’ordre inversé — on entend d’abord le second théme,
puis le premier — alors que la derniére reprise du premier théme aux cuivres est accom-

pagnée par des motifs séducteurs aux bois.
© Kostis Demertzis 2005

Fondé en 1950, 1’Orchestre symphonique d’Islande est probablement le plus jeune
orchestre national d’Europe. Son haut niveau artistique témoigne de la qualité de la vie
musicale de ce pays insulaire de quelque 260 000 habitants. Les premigres tentatives visant
3 fonder un orchestre ont lieu vers 1920 mais 1’orchestre symphonique d’abord composé
de quarante musiciens est mis sur pied en 1950. L'orchestre s’agrandit progressivement au
cours des années suivantes et compte aujourd hui soixante-dix membres permanents mais
ses effectifs peuvent au besoin étre augmentés & cent musiciens.

Le poste de chef principal a été occupé par plusieurs chefs qui ont beaucoup contribué
au développement de I’orchestre, mentionnons entre autres Olav Kielland et Karsten Ander-
sen, Bohdan Wodiczko, Jean-Pierre Jacquillat ainsi que Petri Sakari et Osmo Vinski.
L’orchestre donne environ soixante concerts par saison dont dix-huit au sein d’une série
présentant deux concerts par mois. L'orchestre fait deux tournées par an a travers I'ile et
s’est rendu aux jles Féroé, en Allemagne, Autriche, France, Finlande, Suede et au Dane-
mark. L’orchestre fait ses débuts en Amérique du Nord en février 1996.
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Byron Fidetzis étudie & Thessalonique ainsi qu’a Vienne (Musikakademie) ol il obtient
un dipléme en violoncelle (1975) et en direction d’orchestre (1977). De 1977 4 1985, il est
chef de I’Orchestre symphonique de la radio grecque (E.R.T.) et de 1985 & 1992, premier
chef de I’Opéra national d’ Athénes. Il est chef principal de I’Orchestre philharmonique de
I’état d’Ekaterinbourg en Russie de 1990 a 1992 et directeur artistique de 1’Orchestre de
Pazardzik en Bulgarie. Enfin, en 2005, il était directeur artistique de I’Orchestre sympho-
nique d’état de Thessalonique, un poste qu’il occupe depuis 2000 ainsi que Chef principal
de I'Orchestre d’état d’Athénes depuis 1987. 1 se produit dans plusieurs pays d’Europe
comme I’Autriche, I’ Allemagne, 1'Ttalie et la Russie et regoit également de nombreuses
récompenses, notamment de I’Académie d’Athénes, de la Banque nationale grecque, de
I’Exposition internationale de Thessalonique et de 1’ Association panhéllenique des critiques
de théitre et de musique.
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RECORDING DATA

Recorded in June 2003 at the Haskolabio, Reykjavik, tceland

Recording producer: Hans Kipfer

Sound engineer: Stephan Reh

Digital editing: Julian Schwenkner, Sibylle Strobel

Neumann microphones; Yamaha O2R mixer, Focusrite red 1 pre-amplifiers; Focusrite 1SA 428 AD pre-amplifiers
and converter; ATI 8# MX2 pre-amplifier, Apogee AD 8000 A/D converter, ProTools HD 192 system,
Stax headphones

Executive producer: Robert Suff
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