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SKALKOTTAS, NIKOS (1904-49)

CONCERTO FOR TWO VIOLINS AND ORCHESTRA 37'51
(1944—45) (Skalkottas Archive)

Orchestrated version by Kostis Demertzis. score and parts prepared by the Athens Festival (2004).

I. Allegro giocoso — Trés vite 13'33
II. (Variations) Andante 13'40
I1l. Finale. Rondo. Allegro molto vivace (-Cadenza. Trés vite) 10'20

GEORGIOS DEMERTZIS violin 1 - SIMOS PAPANAS violin 2

CONCERTINO FOR TwWO PIANOS AND ORCHESTRA 12'31
(193 5) (Universal Edition)

I. Allegro 4'40
Il. Andante 5'18
I1I. Allegro giusto — Allegro vivace 2'26

MARIA ASTERIADOU piano 1 - NIKOLAOS SAMALTANOS piano 2

CHARACTERISTIC PIECE ‘NOCTURNAL AMUSEMENT’ 3'33
for Xylophone and OrChestra (1949) (Schirmer; score and parts edited by Yannis Samprovalakis)
Molto allegro (-Scherzando e grazioso)

DimITRIS DESYLLAS xylophone
TT:55'02

THESSALONIKI STATE SYMPHONY ORCHESTRA
VASSILIS CHRISTOPOULOS conductor
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Concerto for Two Violins (1944, orchestration: Kostis Demertzis 1999)

The unique historical feature of Skalkottas’s Concerto for Two Violins is that is repre-
sents the first use of a rebetiko song in a work of modern Greek classical music. In the
second movement we hear the melody ‘®a ndw ket otnv Apamid’ (‘I want to go to
Arabia’) by Vassilis Tsitsanis. At that time, rebetiko music (a genre that, like jazz in the
USA, initially evolved among marginal groups in society) was regarded as an inferior
and to some extent ‘undesirable’ genre. Skalkottas’s use of a theme by Tsitsanis was
primarily the result of his open-minded and revolutionary way of thinking: although he
composed ‘classical’ music, he too had been forced out into the margins of his social
sphere. It also arose from Skalkottas’s easy-going approach to light music: both in Ger-
many and (presumably) in Greece, he had earned a living as an entertainer. The choice
of Tsitsanis’s theme was of course also motivated by its extraordinary musical qualities,
and furthermore sprang from Skalkottas personal interpretation of the word ‘apamid’ —
which he based on the coincidence of two words (‘apamid’=‘Arabia’ or ‘apdang’=
‘negro’).

Within this context it was with a work of particular quality that Skalkottas introduced
rebetiko music into Greek symphonic music. The moment at which he did so is anything
but coincidental. The following year Yannis A. Papaioannou, another Greek composer
with progressive inclinations, was to use a zeibekiko (Greek dance) in a symphonic work
of his own, Vassilis Arvanitis (1945); this theme had been sung and danced to him by the
Greek poet Myrivilis (1890—1969). Four years later, in a famous lecture about rebetiko,
Manos Hadzidakis would define this musical genre ideologically. From the 1950s on-
wards, rebetiko would form the basic material for the musical revolution of Mikis Theo-
dorakis and Manos Hadzidakis; a revolution which dealt the final blow to earlier attempts
to establish a ‘national school’, by displacing such aims with a more authentic force.

Skalkottas’s choice of a rebetiko theme arises organically from his ideological dev-
elopment during the 1940s as regards the composition of music ‘in the folk style’ — mu-
sic that addressed ‘the great musical populace’. In 1936 Skalkottas had used folk-songs
— from the countryside — as the basis for his Greek Dances. By contrast in 1944, by
using a rebetiko melody, he based the second movement of his new work on a song from
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the city. Thus the folk element of Skalkottas’s music at this period renounces any coun-
trified quality and becomes a matter for those who live in the city — the place where the
common people gather and work.

In this respect the two fast outer movements of the Concerto for Two Violins are also
‘in the folk style’, as they are written in a light, sparkling, classicistic and entertaining
style. They are also notable for their characteristic, easily recognized themes, for their
extended virtuosic passages and for the cadenzas for both soloists.

The concerto seems to have been written in conjunction with the six-movement Sec-
ond Symphonic Suite, the large-scale symphonic work from which the well-known
Largo Sinfonico derives and upon which Skalkottas had started work in 1942. In terms
of compositional technique, this was to be the last of his great dodecaphonic concertos, a
work that reveals that it was obviously modelled on the strict dodecaphony of the Sec-
ond Symphonic Suite but uses the technique with greater freedom. It is, moreover, sub-
jected to a characteristic ‘distortion” as Tsitsanis’s tonal melody is incorporated in the
second movement.

As regards the solo writing, a more distant model can be found in the music of Bach.
In Skalkottas’s work this is by no means a new departure. He had tried it out for the first
time in 1939 in a Duo for Violin and Viola, in which the two instruments maintain a rela-
tionship based on complete mutual interdependence, almost like a comedy double act in
a silent film. In fact this brief Duo served as a study for the Concerto for Violin, Viola
and Wind Band that was composed the following year. Skalkottas used this fixed scheme
of interaction between two solo instruments for a third and final time in the Concerto for
Two Violins.

In formal terms the first movement is a sonata-allegro with two themes. The first of
these is based on an emphatically rhythmical, almost march-like motif, the beginning of
which is continuously displaced within the bar. The second theme is developed in a
highly melodic manner, in complete contrast to the first theme.

In the second movement Skalkottas used Tsitsanis’s melody, providing it with addi-
tional notes (the original melody is much simpler and considerably less chromatic than
the theme we hear in the concerto). Using this melody as his starting point, Skalkottas

4



goes on to construct a series of ruminative, otherworldly variations. This movement con-
stitutes the emotional core of the concerto and is among the most beautiful pieces that
Skalkottas ever wrote.

The third movement is a rondo with three themes. It has burlesque elements — that is
to say, it is caught up in the expression of merry celebration that often characterizes the
concluding movements of Skalkottas’s suites and symphonic works.

The concerto was composed in this form in 1944 (there were some interruption to the
composer’s work on it), and remained in short score. The marking futti in the opening
passage is the only indication that Skalkottas intended to orchestrate it.

1949 was for Skalkottas a year of orchestral arrangements and of re-arrangements
and revisions to earlier works. In the last days of his life he had been occupied with the
orchestration of the Second Symphonic Suite. When he died suddenly on 20th September
of that year, he was working on the last page of the fifth movement. We can therefore
assume that he intended to orchestrate the Concerto for Two Violins after finishing the
Second Symphonic Suite. In the end, however, the concerto was never orchestrated by
the composer and it also remained unperformed during his lifetime. (The first perfor-
mance, in which the short score accompaniment was performed on two pianos, took
place in 1999. A recording of that version can be found on BIS-CD-1244.)

The orchestral version heard on this recording was made by the present author. It is
based on a decade of research into and work on the music of Skalkottas, especially the
characteristics and development of his original orchestral writing. This research has also
borne fruit in the form of a book on Skalkottas’s orchestration (published by Papadimas
in 1998), and in orchestral versions of the three works that the composer did not orches-
trate himself: the Concerto for Two Violins, the last two movements of the Second
Symphonic Suite and the Procession to Acheron.

Concertino for Two Pianos and Orchestra (1935)

In 1935, after an almost complete four-year break from composition, Skalkottas began to
compose anew, having two years previously returned to Greece. An unusual aspect of
this fresh start is that the composer up to a certain point ‘recomposed’ the works that he
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had written as a pupil of Schoenberg in Berlin and had left behind at his departure from
Germany. The Concertino for Two Pianos is a pendant to the First Symphonic Suite, writ-
ten in the same harmonic (dodecaphonic) technique and in the same orchestral style.

In this piece (as on many other occasions) Skalkottas emphasizes the entertaining as-
pects of his music. Indeed, in the composer’s own hand-written analysis of the Concer-
tino for Two Pianos, he indicates that he regarded the work as entertaining in that it en-
courages the listener to have fun while following the unfolding of the music and the
interplay between the pianos and the orchestra..

Harmonically the Concertino is strictly dodecaphonic, and the first movement is one
of the few pieces by Skalkottas that are based on a single row, in accordance with the
teachings of the ‘orthodox’ serial school. The treatment of the orchestra in this concer-
tino is likewise strictly intellectual. The composer eschews doublings and the creation of
complex orchestral tone colours, working instead with the alternation of orchestral
groups; in this manner he manages to present the serial material clearly. The orchestral
writing is kept intentionally ‘transparent’, as the orchestral groups — which are con-
trasting yet of equal importance — are seldom combined into larger entities; in this way
the soloists assume a primary role.

The first movement (4/legro) combines the musical exploration of the intervals that
are characteristic of the tone row (of which the interval B—B flat is most important) with
a concise sonata form featuring two themes. In the ‘recapitulation’ the themes are intro-
duced in reverse order, a formal device that Skalkottas also uses in the First Symphonic
Suite.

The second movement (Andante) is based on the intertwining of three rows, which
are initially presented in the correct ‘direction’ but then appear in reverse (retrograde) se-
quence. The result is a serial theme, the reappearances of which function so to speak like
‘variations’ that lead to the climax and on to the morendo of the coda, which is accom-
panied by a trombone glissando over two octaves.

The third movement (Allegro giusto) is based at first on the intertwining of three
rows (presented twice by the first piano), on the basis of which Skalkottas constructs a
two-theme sonata form with an entertaining character. In the coda the three rows, under-
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going a certain dissolution (‘liquidation’) are heard in unison from the two pianos tog-
ether with bassoons and strings, all in a register that extends to the lowermost reaches of
the instruments (where the bassoon is replaced by the tuba). Above the pedal point thus
created, the final chord is placed in the high register.

Characteristic Piece ‘Nocturnal Amusement’ for xylophone and orchestra (1949)
The musicologist Yannis G. Papaioannou describes this piece as a ‘tiny firework’. He
dates it to the last year of the composer’s life, 1949, and sees it in the stylistic context of
the Concertino for Piano, which is also in C major and comes from the same period.

Harmonically one can speak of an expanded tonality that starts in and is focused
upon C major. It must be emphasized that here, too, Skalkottas remains faithful to his
ideas about light music — ideas that permeate his output from (what we assume to be) its
beginning to its end.

In this particular case, the ‘amusement’ is found in the distinct musical idiom, em-
ployed by the xylophone. Despite the brevity of the piece, Skalkottas has two goals: to
appeal to the soloist who will play the piece, and to entertain the listener.

The xylophone part is written for an instrument with a range of two and a half oc-
taves (from G to c¢'"). Skalkottas uses the xylophone’s basic playing techniques as a for-
mal element — above all to distinguish between the two principal themes and to separate
the thematic sections (by means of glissando).

The piece exhibits a concise sonata form: the first theme, in which the xylophone
plays quavers, is heard in the tonic and dominant and, after an orchestral episode, yields
to a second theme in which the xylophone plays tremolo. A brief orchestral interlude
leads to a short recapitulation of the thematic material followed by a coda.

© Kostis Demertzis 2008



The Thessaloniki State Symphony Orchestra is the most important symphony orch-
estra in northern Greece. It was founded in 1959 and has collaborated with such artists
as Placido Domingo, Luciano Pavarotti, Mstislav Rostropovich, Lazar Berman, Aldo Cic-
colini, Natalia Gutman and Vladimir Ashkenazy. Today the orchestra numbers 115 mu-
sicians and the conductor Myron Michailidis is its artistic director. The orchestra gives
not only symphony concerts but also opera and ballet performances; it has also accompa-
nied silent films. As its repertory ranges from baroque to contemporary music, the orch-
estra regularly premiéres works by Greek and foreign composers and has often presented
Greek music in concert abroad. During the last few years the orchestra has recorded a
wide-ranging repertory for international record labels.

For more information please visit www.tsso.gr

One of the leading Greek conductors of his generation, Vassilis Christopoulos was born
in Munich. A winner of the Dimitris Mitropoulos competition and numerous awards, he
has conducted all of the important orchestral ensembles in Greece as well as prominent
orchestras all over Europe. Since 2005 he has been the principal conductor of the Std-
westdeutsche Philharmonie Konstanz.

Georgios Demertzis was born in Chalkida, Greece, and studied the violin with Stelios
Kafantaris and Max Rostal. He performs extensively as a soloist and has made many
CDs with an emphasis on Greek music. His BIS recordings of violin works by Nikos
Skalkottas have been received with enthusiasm by the critics. He is a founder member of
the New Hellenic Quartet.

The violinist and composer Simos Papanas was born in Thessaloniki, Greece. He has
performed all over the world (Japan, China, Brazil, USA, France, Italy Greece, Egypt)
on both modern and baroque violins and has regularly been invited as a soloist by all of
the major Greek orchestras. His works have been published and performed by important
artists in Greece and abroad. He is the leader of the Thessaloniki State Symphony Orch-
estra.



Maria Asteriadou was born in Thessaloniki, Greece, and her teachers have included
Eleni Papazoglou, Domna Evnouchidou, Tibor Hazay, Jacob Lateiner and Constance
Keene. She lives in New York and teaches at the Manhattan School of Music and Kutz-
town University. She is very active as a soloist, performing regularly in America and
Europe. Her critically acclaimed recordings include chamber works by Skalkottas and
Nielsen for BIS.

Nikolaos Samaltanos was born in Athens and studied the piano under Ivi Deligianni,
Aliki Vatikioti, Evgeni Malinin and Gyorgy Sebok. His name is associated with the pre-
sentation of the music of Nikos Skalkottas in concert; his recordings on BIS include
critically acclaimed accounts Skalkottas’s solo piano works and a disc of Skalkottas
songs that won the Gerald Moore Prize of the Académie frangaise du disque lyrique.

Born in Corfu, the percussionist Dimitris Desyllas has a vast repertory ranging from
Bach to Xenakis. Among his teachers are prominent percussionists such as Rainer See-
gers, Raymond des Roches, Roland Kohlof and Sylvio Gualda. His performances and
recordings include many premiéres, and he is founder member of the Seistron and Typa-
na ensembles.



Kovtoépro ya 2 froia (cvvOeon: 1944. Evopynetpmon: Koetig Agpnepting, 1999)
H 1otopkiy povadikémroa tov Kovieéptov yio 2 frolid tov EZkodkdta, opeiletar 6To
otL gival 10 Tp®d@TO £pyo NeoeAANVIKNG KAUGIKNAG LOVGLKNG, TOV XPNGLUOTOLEL TO
pepméTIKO TPayoLdt, apod, 6to 2° HéPOg Tov, aKovYeETaL TO «Oa TA® KeL TNV Apomidy,
tov Baoiln Towtodvn. Tnv emoyn exeivn, n peumétikn povoikn (povowd €idog mov
KoAMepyNOnke TpadTa 670 TEPODPLO TNG KOmViag, aviAioyo pe v Apeptcdvikn tal)
Bempeito katdTEPO KaL, TPOTOV TWVE, «PAdcenuo» gidog. H ypnoyoroinon tov Bépatog
tov Tortodvn and Tov ZKaAKOTO 0QelAeTaL, TPAOTO — TPMTA, GTO VPV Kot pnétkérevbo
TVEVLLOL TOV GLVOETN, 0 0T010G, GTO KATM — KATM, 0V KoL EYPOPE KKAAGIKI» LOVGIKY, ElYE
peivet e&loov mepmpromomévog amd tov Kowmvikd tov mepiyvpo. Oeiletat, okopo,
OTNV OIKELOTNTO TOV LKOAKDTO [E TNV SLOKESUGTIKY LOVGIKT, apov o {610¢ éPyale to
yopl tov, otnv I'eppavio aArd kot — vroyraldpacte — kot otnv EALGSa, cav
dlaokedaotng, entertainer. Opeidetat, BEPata, oto 61t 10 Bépa Tov Towtodvn sivar
e€apetikd and povoikn droyn. Ogeiletal, eniong, 6NV WOTLAN ZKOAKOTIKY
vonpatodoocio e AEENG «apamiéy amd Tov TKOAK®TO — dniadr|, 6 Hio COUTTOOT
(6nog Ba Sodpe Tapakdte). Opeiletat, TELOG, GTNV «OVAYKOLOTNTO» TOV SMLIOVPYNGE 1
eEEMEN TOV 13DV TOV TKOAKDTO Y10, TNV «ANIK1» HOVGIKY, GTNV omoio oTtpiEe TV
HovGtkn dnpovpyia Tov, Wing and to 1944 kar uéxpt To 1éhog g {mng tov.

310 TOPUTAVE TAAIGL0, 0 LKOAKDTOG EWGAYEL TNV PEUTETIKY HOVGIKY otV EAAMviKn)
GUHE®OVIKY dnpovpyio pe éva €pyo TpdTNG kKAdoews. H 1otopikn oty mov cupfaivet
ovto Kabe dAlo mapd eivar Toyaio: Tov eXOHEVO ¥poVo, Evag aAhog EAAnvag cuvBétng
pe Kowvotopeg téoetg, o I'dvvng A. Toamaiodvvov, Bo xpnoioron|cel g kO TOV
SVUPOVIKO £pyo, Tov Baoikn tov ApPavitn, éva Ceiunéxiko, mov Oa tov €xet
Tpayovdncetl Kot xop€yet o 1d1og o Mupipniane. Téooepa ypovia petd, o Mdavog
XotlQddkng, pe po (oAl yvmotn) ddAeén yio To peUTETIKO, Oo KOADWEL 10E0A0YIKA TO
GUYKEKPIHEVO HOVGLKO €i60G. Ao Vv dekaetion Tov 50 Kot petd, 1o pepmétiko o
amoteAEGEL TNV TPOTN VAN TNG HOVGIKNG emaviotacns tov Mikn Osodmpdkn Kot
Mévov Xat(iddkn, n omola Ho dOGEL TO ATOPAGIGTIKO YTOTNUO GTIG TPONYOVUEVES
anonepeg dnpuovpyiag «EOvikng Zyoincy, apov Oa £xel vrokatactadel, pe éva
TPAOTOYVOPO GOPIYOC, GTOVG GKOTOVG eKeivNG.
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Emotpépovtag 6tov ZKOAKDTO, EMIONUAIVOVUE OTL 1| «Apamidy £yl YU avtdv éva
capés alAnyopikd vompa, mov otnpiletal 6° €va Aoyomaiyvio, kabmdg n AéEn, oy
EAnvikn, pmopel va moapamépyel onpoclohoyikd gite oty «Apafior, gite otov
(cvyyevn €TVHOAOYIKE) «apdmny (= Lowpo).

Me tnv devtepn onpacio, Ppickovpe Tov cuvOETN va YpAPEL 6TO TEPLOOIKO
«Movokiy Zony, tov Mdptio tov 1931: «Ia éva dpog sipot BEPatog: Avtd mov
ovppaivovy 6TV TPOTELOVGE HOG dev GLUPAIVOVY 0VTE E1G Py QLAY HODPOVY.

2TV TPpATN GNHOGI0, 0 ZKOAKDOTOS avapépeTal eTAéyovtas, to 1936, wg Béua tov
kotakieidiov EXAnvikov Xopov, tov 36°° ot cepd, tov «Malwytody, éva Tpoyondt,
dnpoctevpévo ot cviloyn g Méknmg Mephié «Tpayovdia g Povpeingy, Aiya
KPOVLIOL TPV, TOV EYEL TOVG GTIXOVG:

XeMdovaxt Oo yevad
Ymv Apamnid 6o T
Kot ket 6o o vo mavipeutd
No wapw évav apdmn

Tov gbylotro 0wtd povoikd cvpPoriopnd o cuvhétng Oa olokinpdoet to 1944,
nhavotota Tig pépes tov Aekeppplavov, Tov onpatodotodv Ty Evopén tov Epguiiov
omv EALGSa, emiléyovtag og Bépa tov devtepov pépouvg tov Kovtoéptov ya 2 frold,
70 Tparyovdt Tov Baoiin Tottadvn, mov ixe tote ypaptel mpdopata:

Bo T4 Kel 6TV Apomid
OV OV’ YOLVE HATGEL
Yo por peydan péyisco
To LAyl va Lov AVGEL.

[pogavac, edd mpokpivetol N ddcTocn evog Wotvov EAAvikov oplevioiicopoo,
apov o 'EAAnvac, kuplmg og vauTikdc, £Yel o IGTOPIKY EUTEPIO OO TNV «OPATIEN»
(WBiwg v Atyvrto kot tig apafikés yopeg g Bopetag Appikng), n onoia gpmotilet Tig
OVOTOMKEG E1KOVEG IE U0V O1KELOTNTA Kol VOGTOAYiO, TOL d&V AmOVTATAL GTNV
Kevtpum kot Bopewa Evponn.
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H mapondve ZkeAKoTiKn eThoyn amoppéel opyovikd omd Tig eEeMEes Tov 0@V
0V ZKOAKOTO Katd Vv dekaetio Tov 40, 6oV apopd v cOvleon «AAIKAC» HOVGIKTG,
{og Hovotkng mov Ba amevbuviei otig «peydies povokég paleg tov Aaovy. To 1936, o
ZroakdTog otpiée toug EAAnvikodg Xopodc 610 dNUOTIKO Tparyovdt, To Tparyoddt Tng
EXnvikng vraifpov. To 1944, ypnowyonowdvtag po pepumnétikn pehmdia, otnpilel to
VEO TOV €pY0 GTO TPAyoVdL TG TOANG. XNV 0VGia, TO «ANiKO» GTOV IKUAKOTO, TNV
emoyn oY, anoPdrlel TOV 0ypOTIKO TOV YOPOKTNPA, KOt Yivetal vdbeon Tov doteme,
ekel Omov £yovv cuykevipmbel kot dpovv ot «raleg Tov Aaovy.

Ya’ avtiv v évvota, «haikd» eival kot to 600 akpaio, ypnyopa, HLEPT TOV
Kovicéptov, kabmg eivar ypoppéva oe avalappo, onivipopforo, kKracsoikilov,
S100KESAGTIKO VPOC, Ko SloKpivovTal Yo T YOpOKTNPLOTIKG, e0ANmTo Bépatd toug,
KaOMOG Kot To HoKPa, SE10TEXVIKA TEPAGHATO KOL TIC KOVTEVIGEG TOV 0 GLVOETNG divel
670, 600 GOLO Eyyopdal.

To Kovtoépto yio 2 Broid gaivetar 6Tt ypdetnke e cvuvagelo pe tnv n 2"
GUHP®VIKY Govita 6 6 PEPN, EVaL EKTEVES CLUPOVIKO £pYO (amd TO OTOl0 TPOEPYETOL TO
YVOOTO «AAPYKO GUUOOVIKO»), TOL 0 XKoAK®OTOG £lxe apyioet va cvvBétel 1on and to
1942. Kot and v dmoyn TG LOVGIKNAG YPOONG, OL®G, 0 LKOAKOTUS YPAPEL TO
televtaio amod to peydho dmdekdpboyyo KOVIGEPTO TOV, GE £Va WOIMHO TOL TPOEPYETOL
c0Q®G and Tov awoTnpd dmdekaPhoyyiopd g 2" GLHEAVIKNG GoVITAC, HOVO TOL gival
o gAeVOEPO, Kol VEIOTATOL LI YOPOKTNPLOTIKY «TAPUUOPP®ST TEdiovy 610 2° HéPog
OV, OTOV EVOMUATAOVEL TNV TOVIKN pewdia tov Tortadvn.

‘Ocov apopd v ypapi T®V GOMGTIKOV pepdv oto Kovieépto avtd, n andtepn
Kotay®yn g evroniletor otov Mmoy. v Zkorlkotikny dnpovpyio dev eivar KAt
amoATmg Kavovpylo. O cuvBétng v Tpotodokindlet To 1939, oe £va Ntovo yio froid
Kot Bora, 6mov o dVo dpyova SaTNPOVV HETAED TOVG Lo GYECT] OPOKTNPLOTIKNG Kot
amoOATNG AAANLEEAPTNONG, GaV EVal KIVIHATOYPOPIKO KoHkO didvpo. To cdvropo avtd
Nrtovo anoterel, kat’ ovoiav, cmrovdn tov Kovioéptov ya Broi, frora kot Opynotpa
TvevoT®V, Tov Ba ypaptel o apéomg emoueva xpoévia. To €tolpo avtd oyfpa
GUVOTTAPENG TOV dVO GOAGTIKOV OPYAVOV 0 ZKOAKOTOG O ¥pNoILOTOMGEL, Tpitn Kot
televtaia gopd, 6to Koviaépto yia dvo froid.
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Mop@oloyikd, To TPOTO LEPOG etvar Eva SOEUATIKO AAAEYKPO GOVATOG, LLE TO TPAOTO
0épa va otnpiletot oe éva €viovo puOuikod, icog spfatnplakd, potifo, to omoio
oAcBaivel dlopkdg 6T0 PETPO, eV TO deDTEPO Bépa avarTdcoetol pe e&apeTiKyg
pedmdkotnta, o€ amdAivtn avtifeon Tpog To TPMOTO.

210 0ebTEPO UEPOC, O TKOAKMDTOS Ypnotpomotel ™ pedwdio tov Torrodvn mg «hoikd
Tpayodd, To omoio ekbéTel, GUUTANPOUEVO amd popPOroYIKT dmoyn (N awbevTikn
perodio tov Tortodvn givar moAd To amAn kot Aydtepo ypoUaTKn ord to OEpa mov
OKOVYETOL GTO €PY0), KOl GTN GULVEYXELD GTNVEL TAV® TOV L0 GEPE OVELPLKES KoL
e&wkoopeg maparhoyés. To HEPOG AVTO GLYKEVIPMVEL TO GLVAGONUOTIKO KEVTPO PEpovg
TOV KOVTGEPTOV, KoL EIVOL [L0L 07O TIG TTLO OLOPPEG HOVGIKEG TOV EYEL YPAWEL O GUVOETNC.

To tpito pépog eivan pio Tpdepatikny popen povto, 6To YVOGTO VPOG TOL YAEVTIOND
He otolyelon UTOVPAESKOS, TOV 0 TKOAKMTOS LIOETEL GLYVE GTAL EIVAAE TOV GOVITMV N\
TMOV GLUPOVIOV TOV.

Me avt ) popen, to £pyo cuvtébnke to 1944 (evdeyopévmg pe KAmoleg S1oKomES),
KO TOPEUELVE GE LOPPT) TTOPTIGEN, [e LOVOIIKT] EVOEIEN TNG TPOHEGNG TOV TKUAKDTO VOl
TO EVOPYNOTPMGEL TNV onueimon evog tutti, 6TV E160YOYIKT EVOTNTO.

To 1949 eivat, yio Tov ZKOAKDTO, £T0G EVOPYNOTPDOGEMV, LETAYPOLODOV KOl
avafeopnoemv Tponyovpeveav Epyov. Tig tedevtaieg pépeg g (mng Tov, 0 ZKOAKOTAG
Eavamioce v evopynotpmon g 2" cuupovikng covitag. O awpvidlog Havatog tov,
ot1c 20 ZentepPpiov ekeivng g xpovids, Tov BPiKe Vo EVOPYNOTPAOVEL TNV TEAELTOIOL
oehida Tov 5°° pépovg. Mmopovpe va vrobécovpe 6Tt 0 cLVOETNG oKOTEVE, LETA TO
TEAOG TG EVOPYXNOTPOGNS TNG 2 GUHP®VIKNG covitag, va evopynotpdoet o Kovioépto
0V Yo 2 ProAtd. Xe kGbe mepintmon, T0 £pY0 EUEVE AVEVOPYHOTPOTO 0o TOV GLVOET
KO, PUGIKA Ogv eKTELEGTNKE TOTE 060 Lovoe. (To £pyo maiytnke Yo TPOTN Popd to 1999
e TV 6LVOdEia 6V0 TAV®V TOL EKTEAOVGOV TO TPOTOTLTO TOUPTIGER, LOPPT TNV OTOioV
pmopel Kavels va akovoet nyoypaenpévn oty ékdoon BIS-CD-1244).

H evopynotpwon oty omolo mailetatl to £pyo QTIAXTNKE OO TOV VIOYPAPOVTO TO
mapov onpeiopa. Znpiytnke e pio deKOETN €PEVVOA TOV HLOVGLKOD €PYOVL TOV
TKOAKDTO, Kol 101G TOV YOPAKTNPIGTIKGOV Kol TNG e£EMENG TOV 0pYNOTPIKAOV TOV
WIOHATOV, Kaprog TG onoiog NTav éva PipAlo — «1 ZKOAKOTIKY EVOPYNGTPOGT», EKJ.
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Hoamadnpog 1998 — kot evopynoTpMGELS KoL TOV TPIOV EPYMV TOL 0 GLVOETNG Aenoe
avevopynotpwta: tov «Kovtoéptov yua 2 Brolidy, tov d0o tedevtaiov pepdv mg «2"e
GUHPMVIKNG 60viTag», Kabms Kot g «Ilopmng mpog tov Axépovrar.

Kovtoeptivo ya 2 mavae ko opynoetpa (1935)
To 1935 o Xkolkdtac, £xovtag entotpéyel otnv EALGSa 101 dvo xpodvia, Kot apov €xet
eykatahelyet (oxedov) v ovvleon ent técoepa ypovia, apyilet va cuvOETeL ek vEOL.

To &avapyiviopa avtd Exel po Wiotvmic, aeov, HExPs evog onueiov, o cuvBETNG
«Eavoypdoey to épyo oL eiye cuvbécel ato Beporivo, og pabntig tov Zévumepyx, Kot
o ool giye eykotaAelyel Ticw Tov, pevyovtag amd v [eppavia.

‘Etot, Ay, otig dVo covativeg yoo Blol Kot Tavo, Tov 0 LKOAKOTAG £ypoye otV
Ieppovia to 1928 — 29, avticToyOvV GaE®S ot Jvo covatives yo Broil Kot Tidvo Tov o
Troikotog Eypoye to 1935. Zta dVo Kovaptéta mov o Zkodkmtog ypaye oty [eppavia
70 1928 — 29, avtioToyovv to 3° kovaptéto (1935) kat to tpio eyyopdwv (1935).

Ot avoroyieg avipeco oTig dv0 GVVOETIKEG TEPLOOOVS KOPLOMVOVTAL OTAV O
Zrorkotag, 0Ehovtag va ypawyel éva opynoTpikd €pyo, avti va cuvbécet o teleimg
Kovovpyla Toptitovpa, «Eavaypdeen - gv étel 1935 — oddkinpn v 1" copemvikn
covita, TV omoia, GOHEOVO HE TNV d1KN Tov dMAwaon, gixe Tpotoypayel To 1929, oty
Ieppavia, 6mov kot giye eyKataAeiyel TV TOPTITOVPO.

"Eva dAho épyo g meptodov tov Beporivov, o Tlehomovvnoiokog xopds (1931), xet
GAAN TOYM: cvumAnpovetal, to 1933 pe dAhovg tpetg xopovg, to 1935 pe GAlovg oKTo,
Kot 0 1936 pe dArovg 24 xopote, Kot pe Tov Tpdmo avtd cuvtifetol o peyaAenBoiog
KOKkLog TV 36 EAAnviKdV yopdv, 1 dnptovpyio piog opynoTpikng eAAnvikdTnTag
TPMTOL gVPOTAiKOD peyébovg, amotelet to best seller Tov ovvbétn, to my Skalkottas’
favorite pieces yio v mhgloyneio tov EAMvev (kot Tov EEvov) akpoatdv.

Me tov tpoémo avtd, 1 cvvbetikn mepiodog mov Eekvd to 1935, avantiocetal, pe
ouveyeis emextdoetg Kot epPadiveoets, kot ympic dtakomt, péxpt tov Bavato tov cuvoi.

To Kovtoeptivo yia 2 midva amotedel £pyo cuvodeutikd g 1M cuppmvikig covitag,
ypappévo oto 810 approvikd (dmdekdpdoyyo) Wimpa, Kot 6To 1310 EVOPYNOTPOTIKO GTUA
ue ekeivn.
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H téon tov ZxoAk®To Vo cuvodelel £va opynotpikd épyo pe évo Kovtoépto
(eppavig, emiong, omv oxéon g 2" Zvpewvikng Zovitag pe to Kovioépro yuo 2
BroAd) amotedel Ekppacn ™G TAONG TOL LKOAKOTO Vo 6YedAlEL GUVOLAIEG e Epyoa
0L010YEVOVS VYOVG KO, GTIV GLYKEKPILEVT TEPITTOON, £pYaL SIKG TOV.

Tétow givat, A.x., M GVVOLALL Yo TVELGTE Kot TLdvo, Tov cuvtédnke o 1939 (kot
ohokAnpmOnke Ta EnOHEVE XPOVIXL).

TG GUVOVAEG OVTEG 0 ZKOAKOTOG (OTMG Kot o€ TOMES GAAEG TEPMTOGELS) TOVIlEL
70 d100KeSACTIKO GTOLYELD TG MOVGIKNG Kal, TPAYHOTL, GTN XEPOYPAPN 0VAALGT TOV
Kovtoeptivov yio 2 miévo mov pog £xet apnoel o cuvhEg, deiyvel 6Tt avTAapaveTor To
£pYo oVTO GOV EVOL KOHULATL SLOGKESUGTIKO, EVOPPHVOVTAG TOV 0KPOOLTY VoL SLOGKEIAGEL
TopaKolovddOVTOG TN HoVotkT EEMEN Kot TIG EVOALNYEG TAVOV Kot OPXNGTPOS.

H appovikn ypaen tov Kovioeptivov etvatl avotnpd dwdekapdoyykn, kot Laioto
T0 TPOTO PEPOG elvar éva amd to ghdylota Koppdtio Tov otnpilovtar oe pio poévo
GEPE, GCOUPOVOL [LE TNV TTL0 «opBOSOEN GEpaikn dmoyn).

H opymotpwn ypaen tov Kovioéptov etvar, eniong, avotnpd vonclokpotiky], opov
0 oLVOETNG AOPEVYEL TOVG SUTANGLAGLOVS Kol TNV dnpiovpyio. cHVOETOV 0pYNOTPIKMOV
NYOXPOUAT®V, Kot EpYALeTal, KUPIWGS, LE TIG EVOALAYEG TOV OPYNOTPIKAOV OULAS®V, LE TG
onoieg KaOoTd avayhoen v avamtuén Tov Gelpaikod VAIKOD.

H opynotpa eivatl and ockomod «dtdeavn», a@ol ot 0pxNoTPLKEG ONAdEG,
SL0QOPETIKEG, KL MOTOGO AMOAIVTA 1GOTIUES UETOED TOVG, GTAVIO GLGGMPEVOVTAL GE
EVPVTEPOVG GYNULOTIGLOVS, 0PTVOVTOG, KATE To AOWTA, TOV TPOTAYMVIGTIKO POLO GTO.
300 GO

To mpdto pépog (aréykpo) cvvovalel v HOVGOLKN EKHETAAAEVOT TOV
FOPAKTNPIOTIKOV SLOGTNHATOV TNG GEPAG, LE TLO XOPUKTINPICTIKO TO SLAOTN Gl — Ol
Voeon, kot v dbepatikny cdvroun eoppo covdatags. Ta Oépata, oy «emovékOeony,
nopatifeviol pe aviesTpapupévn celpd (TpdTo To de0TEPO, NETE TO TPMTO), EVa
HOPPOAOYIKO TEXVAGHE TOV 0 LKOAKOTOG Xpnoiponotel, exiong, oy 1" copeaviky
covita.

To dedtepo pépog (avtdvte) omnpiletar 6° éva GOUTAEYLO TPIOV GEPDV, Ol OTOIEG
extifeviol mpdTa He TV «opON» Popd, Kot petd pe avtictpoen kivnon (retrograde).
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Zymuatiletat, €161, £va Gepaikd 0L, Tov 0moiov ot ELAVaPOPES, 68 YPAUUIKY dtdTaén,
AEITOVPYOOV MG «TaPAAAOYECH, Ol OTOIEC 03EVOVY TPOG TNV KOPVOMGT Kal, GTN
GUVEXELD, 6TO GPNOLO TNG KOVTOG, TTOV GLUVOSEVETUL OO £VO. YKAIGAVTO TOL TPOUTOVIOD,
70 01010 0 ZKUAKMTOG BENEL EKTAGEMG dVO OKTAPWV.

To tpito pépog (aréykpo 1lovoto) otnpiletarl 6 £va GOUTAEYHO TPIOV OPYIKOV
celpav (extibeviol 6To TPMOTO TAVO, dVO POPEC), TAVE® GTIG omoieg atnpiletat pia
Sd1Bepotikn QOpHA GOVATOS, 6€ dLOoKESUOTIKO VPOG. TNV KOVTA, Ol TPELS GELPEG,
akobdyovtal, og katdotoon «pevotonoinong» (liquidation), oe Tavtopovia TV TAVOV
HE To QOYKOTO KOt TO £yX0pda, SUTETAYUEVEG GE [0 KALOKO TOV QTAVEL GTIG
KOHNAOTEPES TEPLOYEG TV 0pYaveV (0TOV TO PaykOTO avTikadicTaTal OmTd TV TOVUTA),
GTOV L0OKPATN T®V 0moi®V TomobeTeital 1) TEMKN cuyxopdia 6TIG VYNAES TEPLOYES.

XopaxtnproTiké koppdti Yo Euiéeavo kar opyfotpa (Nuktepivii Stockédacic) (1949)
O T'avvng I Tlamaiodvvov yapaktpilel TO KOHUATL OVTO «UIKPOGKOTIKO TUPOTEXVILLOY,
1o tomobetel otV tekevtaia ypovid g {wng tov cuvbétn, ota 1949 kot To cuvdéet,
veoroYiKd, pe to Koviceptivo yia midvo, eniong oe vto peilova, g 010G Teptodov.

H appovikn tov eivor pio dievpupévn tovikotTo, He apetnpio kot KEvIpo Pépovg
oV vto peilova.

Eivol ovoiddeg va emtonuaviei 011, kot oty mepintoon avth, 0 LKOAKOTOG
TOPAUEVEL TIGTOG OTIG 10€EC TNG S0LOKESUGTIKNG LOVGIKNG, Ol OTOiES JOTPEXOLY TNV
TEYVN TOL amd TV (XPOVIKE VOOOEVT)) apyn TG, OG TO TELOG TNG.

H «dwackédaon» npoceyyiletal, 6NV cLYKEKPIUEVT TEPITTMOON, HEGH OO TO
«OPOKTNPLOTIKO» VYOG, TO 0oi0 amodidetat amd to ELAOP®VO.

21V cOVIOUN 0LTH TAPTITOVPA, 0 LKOAKAOTUG KAVEL O1TA Tpoomabetla va
mPOceYYioeL, apevog ToV GoMaTa, Tov Oo Taigel TO KOUUATL, APETEPOV TOV OKPOUTY,
mov Oa To akovcel dtaokedalovtag.

To pépog tov Euhopdvou givar ypappévo yio dpyavo mov dtabétetl Suopot oktafeg
(amd 10 GOA KAT® amd TO Pecaio Vo, PPt 000 OKTAPES TAvV® amd TO HEGAIO VTO).

O ZkoAK®Tog ¥pNoHonotel T1g Pactkés TexVIKES To&inatog Tov EVA0POVOL Yo
HOPPOTANGTIKOVG GKOTOVG, Kot Kupimg yio var dtokpivel petag&d tovg ta Oépata (TpdTo
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oo 0gvTEPO) KO TIG OEUATIKES EVOTNTES (LLE TNV TEYVIKN TOL YKAMGAVTO).

To koppdtt givat ypappévo ce chvVIoun QOPUO GOVATAG: TO TPOTO OEpa, pe 10
Euddpwvo va mailel og 6yd0a, 0Poy OKOVOTEL GTNV TOVIKN Kol 6tV deomolovca, péca
amd éva opyNoTPIKO £mEIGOS10, divel TV B€om Tov 6 éva devtepo BEua, e To EVAOE®VO
va moilel og tpepordvto. ‘Eva civiopo opynotpikd wvieplovdio odnyel 6e pior chvioun
avakepaAaimon tov Oepoticod VAKOD Kot 6TV KOVTa.

© Kootig Agpepting 2008

H Kpoatua Opyietpo @eccaiovikng ivat 10 GNUOVTIKOTEPO OPYNGTPIKO GHVOLO TNG
Bopetag EALGdac. 16pHbnke To 1959 kot €xel cuvepyaotel and TOTE e KOAMTEYVEG OTMG
ot Domingo, Pavarotti, Rostropovich, Khatchaturian, Berman, Ciccolini, Gutman,
Kavakos, Ashkenazy «.G. Inuepa éyet ekatd deKOmMEVTE LOVOIKOVG, e KOAMTEXVIKO
dtevbuvtn tov apyovcikdé Mopova MiyyonAion. TIépav T@V GLUEOVIKGOY GLVAVADV,
TPOYHATOTOLEl TAPACTAGELS OTEPUG, HTUAETOV, GLVOdEING PmdPOD KivnroTOYPAPOV KAT.
Kabdg to pemeptoplo g anhdvetal and v unapok péxpt T o0yxpovn €xoxn,
TPOYLATOTOLEL TOKTIKE TPAOTEG EKTEAECELS EpYmV eEAMVOV kot EEvav cuvbetdv. ‘Eyet
TOPOVGLAGEL GUYVA TV EAMVIKN LLOVGIKT £PYOYPOPI0 [e GLUVAVAIES 6TO EEMTEPIKD, EVD
Katé To tedevtaia xpovia cvvepydaletat pe diebveig dtokoypapikég etatpeieg,
NYOYPAPAOVTOS KOl £PY0 PETEPTOPIOV.

Tevvnuévog 1o 1975 oto Mévayo, o Basiing Xproetémovrog eival évag and Tovg
onpoavtikdtepovs EAAnveg pogotpoug g yevidg tov. Atokpibnke, petald GAAmv, 6to
Stayoviepd «Anuntpng Mntpomovrog» kot dievhvvel TaKTIKG OO TO GNUAVTIKG
opyMoTpikd cvvora ¢ EALGS0G, kKabds kot omovdaieg opynotpeg oty Evpdnn. And
70 2005 givar o koAlTeyvikog devbuvng g Siidwestdeutsche Philharmonie Konstanz.

O Xipog Mazmavag givar Brolotg kot cuvBémg. [evvinke ot Oegocarovikn o 1979.
‘Exet ddoel cuvaviieg oe moAlég ydpeg Tov koopov (lanwvia, Kiva, Bpaldiio, H.IT.A.,
TalAia, Itorio, EAAGSO, Atyomto KAT.) KOl TPOGKOAEITOL TAKTIKG GOV GOMGT amd Oleg
TG ONPOVTIKEG EAANVIKEG opyNotpes. Ot cuvbécelg Tov €xovv exdobel kot £xovv
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TOPOLOLUGTEL amd YvOoTOVg EMANVES Kot EEvoug Kodtéyves. O Zipog TMoamdvog etvor
e&apyov Brodotg e Kpatikng Opynotpag @eccarovikng.

O TNopyog Aepeptlig yevvnonke omv Xoikida. Xtovg dockdiovg Tov 6to Proil
nepopPavovton o réhog Kagavtapng kot o Max Rostal. ‘Exet evpeio dpdon wg corict
KoL £(EL TPOYLOTOTOWGEL TOAAEG NYOYpaPNGELS divovTas Enpact oty EXnvic) Movowm
Anovpyia. H cepd tov épyov yua froil tov N. Zkoikdta otnv BIS étuye Aapmpng
vrodoyng amd v debvn kprtik. Eivar 13putig tov Néov EAlnvikot Kovaptétov.

H Mopio Aotepradov yevvnOnke otnv ®ecclovikn. ZTovg dacKAAOVS TNG
neptrapfavovtar ot Exévn Hoandloyrov, Adpva Evvovyidov, Tibor Hazay, Jacob
Lateiner kot Contance Keene. Zgt otnv Néo Yokn kot d1ddoket oto Manhattan School of
Music kat to Kutztown University. Exyet mlovoia dpdon og coAicT kot €xet
TPOYUOTOTOWGEL TOAAES NXOYPOPNGELS, OVALEGH TOVG £PYO TOV TKOAKMDTO KOl TOV
Nielsen otnv BIS mov dakpibnkav amd mv dtebvi kprrk.

O Nwkoraog Xopartavog yevviOnke otnv AONva. L1ovg da6KALOVS TOL
copmeptrappavovtor ot 'HPn Aginyidvvn, Alikn Batwkidtn, Evgueni Malinin kot
Gyorgy Sebok. 'Eyet appnkta cvvdedel pe v nopovciacn tov £pyov tov Nikov
ZKOAKOTO G GLUVOLAMEG KOt NYOYPAUPNGES TOV TEPIAAUPAVOVY avapesa Ge GALO TO
EMAVEUEVO A TNV KPLTIKT, £pY0 Yo 6OA0 midvo yo. v BIS, eved n cvAloyn tov
Tpayoudidv Tov ZKoAkdTo ToV anépepe to PpaPeio Gerald Moore tng Académie
Frangaise du disque lyrique.

T'evymuévog oty Képkupa, o ApRTpng Ae6OALAG EIVOL GOAIGT TOV KPOLGTMV LLE EVPV
eaopa pemeptopiov, and tov Mmdy puéypt tov Eevakn. Ltovg Sa6KAAoVS TOV
neplapfavovtar ot R. Seegers, R. des Roches, R. Kohlof kot o S. Gualda. Eyet oto
EVEPYNTIKO TOL TOAVAPIOLES EUPOAVIGELS, TPAOTES TOPOVGIAGELS EPYOV KOL NYOYPAPNGELS,
SpacTNPLOTNTO TOV TOV améPEPE TOAAES dlakpicels. Eivar 1dputikd LéLog TV GuVOL®V
«Xelotpov» Ko «Tomavay.
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Konzert fiir zwei Violinen (1944, Orchesterfassung: Kostis Demertzis 1999)

Die historische Einzigartigkeit von Skalkottas” Konzert fiir zwei Violinen begriindet sich
darin, daB3 ein Werk der neugriechischen klassischen Musik zum ersten Mal ein rebe-
tisches Lied verwendet, denn im zweiten Satz erklingt die Melodie ,,Q0 mdo kel 6NV
Apamié™ (,,Ich werde nach Arabien ziehen™) von Vassilis Tsitsanis. Zu jener Zeit galt die
rebetische Musik (musikalische Gattung, die zuerst von Randgruppen der Gesellschaft
gepflegt wurde, etwa wie der Jazz in Amerika) als tiefer stechende und, gewissermalen,
als ,,verwerfliche” Gattung. Die Verwendung eines Themas von Tsitsanis durch Skal-
kottas entspringt in erster Linie dem offenen und revolutiondren Denken Skalokottas’,
der, obwohl er ,klassische Musik komponierte, ebenfalls an den Rand seines sozialen
Umfeldes gedringt worden war. Sie beruht aber auch auf dem selbstverstidndlichen Um-
gang Skalkottas’ mit der Unterhaltungsmusik, da er selbst, sowohl in Deutschland, aber
auch — wie wir vermuten — in Griechenland, sein Brot als Unterhalter, entertainer ver-
diente. Freilich begriindet sie sich auch darin, da3 das Thema von Tsitsanis in musika-
lischer Hinsicht ausgezeichnet ist. Sie ergibt sich dariiberhinaus aus Skalkottas’ person-
licher Sinndeutung des Wortes ,,apomid” — die auf einem Zusammentreffen von zwei
Bedeutungen (,,apamid=,,Arabien” oder ,,apanng =, Neger) beruht. Schliellich geht
sie auch aus dem ,,Anspruch hervor, der sich aus Skalkottas’ Gedanken in bezug auf die
,»volkstiimliche** Musik entwickelt hatte, auf die er sein kompositorisches Schaffen, vor
allem von 1944 an bis zu seinem Tod gestiitzt hat.

In diesem Rahmen fiihrt Skalkottas die rebetische Musik in das griechische sympho-
nische Schaffen mit einem Werk von besonderer Giite ein. Der historische Zeitpunkt, an
dem dies geschieht, ist alles andere als zufallig: im darauffolgenden Jahr wird Jannis A.
Papaioannou, ein anderer griechischer Komponist mit fortschrittlichen Tendenzen, in
einem eigenen symphonischen Werk, Vassilis, der Arvanite (1945), einen Seibekiko
[=griech. Tanz], verwenden, der ihm von Myrivilis [griech. Dichter, 1890-1969] vorge-
sungen und getanzt worden war. Vier Jahre spiter wird Manos Hadzidakis in einem
(sehr bekannten) Vortrag iiber das Rebetiko diese musikalische Gattung ideologisch ab-
stecken. Von den 50er Jahren an wird das Rebetiko das Grundmaterial fiir die musika-
lische Revolution von Mikis Theodorakis und Manos Hadzidakis darstellen, die den vor-
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hergegangenen Versuchen der Begriindung einer ,,nationalen Schule® den entschei-
denden Schlag versetzen wird, nachdem sie deren Ziele durch eine ursrpriinglichere
Kraft ersetzt hatte.

Die Wahl des rebetischen Themas durch Skalkottas geht organisch aus seiner Gedan-
kenentwicklung wiahrend der 40er Jahre hervor, was das Komponieren von ,,volkstiim-
licher* Musik betrifft, einer Musik, die sich an die ,,groen Musikmassen des Volkes*
richtet. 1936 hat Skalkottas den Griechischen Ténzen Volkslieder zugrundegelegt, das
heif3it Lieder der landlichen Gebiete. 1944 stiitzt er sein neues Werk, eine rebetische Me-
lodie verwendend, auf das Lied der Stadt. So legt im Grunde das ,,Volkstiimliche* bei
Skalkottas in jener Zeit jeglichen ldndlichen Charakter ab und wird zu einer Angelegen-
heit des Stadters, dort wo sich die ,,Volksmassen* versammelt haben und wirken.

In diesem Sinn sind aber auch die beiden schnellen Ecksétze des Konzerts ,,volks-
timlich®, da sie in leichtem, Funken sprithendem, klassizistischem und unterhaltsamem
Stil geschrieben sind; ebenso zeichnen sie sich durch ihre charakteristischen leicht er-
kennbaren Themen aus sowie durch die ausgedehnten virtuosen Passagen und die Ka-
denzen, die der Komponist beiden Soloinstrumenten zuteilt.

Das Konzert fiir zwei Violinen scheint im Zusammenhang mit der zweiten Symphoni-
schen Suite in 6 Sétzen entstanden zu sein, einem ausgedehnten symphonischen Werk
(woraus das bekannte Largo Sinfonico stammt), an dem Skalkottas bereits seit 1942 zu
arbeiten begann. Unter dem Blickwinkel der Satztechnik schreibt Skalkottas das letzte
seiner groflen zwolftonigen Konzerte, in einer Weise, die offensichtlich die strenge Zwolf-
tontechnik der zweiten Symphonischen Suite zum Vorbild hat, diese jedoch freier an-
wendet. Dariiberhinaus wird sie im zweiten Satz einer charakteristischen ,,Verunstaltung
der Mittel” unterworfen, da die tonale Melodie von Tsitsanis eingearbeitet wird.

Was die Satztechnik der solistischen Teile dieses Konzertes betrifft, so ist der ent-
ferntere Ursprung bei Bach zu finden. Dies ist in Skalkottas” Schaffen nichts Neues. Der
Komponist probiert sie 1939 zum ersten Mal in einem Duo fiir Violine und Viola, bei
dem beide Instrumente untereinander eine charakteristische Beziehung vollkommener
gegenseitiger Abhédngigkeit beibehalten, fast wie ein komisches Zwillingspaar des Kino-
films. Dieses kurze Duo bedeutet im Grunde eine Studie fiir das Konzert fiir Violine,
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Viola und Blasorchester, welches in den darauffolgenden Jahren komponiert wird.
Dieses vorgegebene Schema des Zusammenwirkens von zwei solistischen Instrumenten
wird Skalkottas ein drittes — und letztes — Mal im Konzert fiir zwei Violinen verwenden.

Formal handelt es sich beim 1. Satz um ein zweithemiges Sonaten-Allegro, bei dem
das erste Thema auf einem betont rhythmischen, vielleicht marschartigen, Motiv beruht,
welches fortwihrend im Takt verriickt wird, wéahrend das zweite Thema duBerst melo-
disch entwickelt wird, in vollkommenem Gegensatz zum ersten Thema.

Im 2. Satz verwendet Skalkottas die Melodie von Tsitsanis wie ein ,,Volkslied*, welches
er aus formaler Sicht gesehen mit Zusitzen versieht (die authentische Melodie von Tsitsa-
nis ist viel einfacher und weniger chromatisch als das Thema, das im Werk zu horen ist).
Auf diese Melodie baut er im folgenden eine Reihe von vertraumten und weltfernen Va-
riationen auf. Dieser Satz konzentriert in sich den emotionalen Schwerpunkt des Kon-
zertes und zéhlt zu den schonsten Seiten, die der Komponist geschrieben hat.

Der 3. Satz weist eine dreithemige Rondoform auf mit burlesken Merkmalen, das
heifit er ist im Ausdruck einer frohlichen Feier verhaftet, den Skalkottas hdufig in den
Finalsitzen seiner Suiten oder Symphonien tibernimmt.

In dieser Form wurde das Konzert 1944 (unter Umsténden mit einigen Unterbrechungen)
komponiert und ist in Particellgestalt verblieben, mit der Anmerkung eines tutti im Ein-
leitungsabschnitt als einzigem Hinweis auf die Absicht Skalkottas’, es zu orchestrieren.

1949 ist im Schaffen Skalkottas’ ein Jahr der Orchesterbearbeitungen, der Umarbei-
tungen sowie Revisionen fritherer Werke. In den letzten Tagen vor seinem Tod hatte sich
Skalkottas mit der Einrichtung der zweiten Symphonischen Suite fiir Orchester befaft.
Sein plotzlicher Tod, am 20. September jenes Jahres, fand ihn bei der Orchestrierung der
letzten Seite des flinften Satzes. Man kann daher annehmen, dafl der Komponist vor-
hatte, nach Fertigstellung der Orchesterbearbeitung der zweiten Symphonischen Suite
auch das Konzert fiir zwei Violinen zu orchestrieren. Doch letztendlich blieb dieses letzte
Werk ohne Orchesterbearbeitung durch den Komponisten und wurde auch nicht aufge-
fithrt, wenn man von einer jingsten Auffithrung absieht, bei der die Noten des Particells
von zwei Klavieren gespielt wurden.

Die Orchesterfassung dieser Einspielung wurde vom Verfasser dieses Textes ausge-
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fiihrt. Sie beruht auf einer zehnjéhrigen Untersuchung und Beschéftigung mit dem musi-
kalischen Werk Skalkottas’, insbesondere mit den Charakteristika und der Entwicklung
der orchestralen Eigenheiten, als deren Frucht ein Buch — Die Orchestration bei Skal-
kottas, herausgegeben bei Papadimas 1998 — hervorgegangen ist sowie die Orchester-
bearbeitungen jener drei Werke, die nicht vom Komponisten ausgefiihrt worden waren:
des Konzerts fiir zwei Violinen, der zwei letzten Sitze der zweiten Symphonischen Suite
sowie des Zugs zum Acheron.

Concertino fiir zwei Klaviere und Orchester (1935)

1935 beginnt Skalkottas von Neuem zu komponieren, nachdem er bereits zwei Jahre
zuvor nach Griechenland zuriickgekehrt war und nachdem er die Komposition vier Jahre
lang (fast) vollig eingestellt hatte. Dieser Neubeginn hat eine Besonderheit fiir sich, da
der Komponist die Werke, die er in Berlin als Schiiler Schénbergs komponiert und
zuriickgelassen hatte, als er Deutschland verlieB, bis zu einem gewissen Punkt ,,neukom-
poniert”. Das Concertino fiir zwei Klaviere bedeutet ein Pendantstiick der ersten Sym-
phonischen Suite, geschrieben in der gleichen harmonischen (12t6nigen) Technik sowie
auch im gleichen orchestralen Stil wie jene.

In diesem Konzert betont Skalkottas (wie auch bei vielen anderen Gelegenheiten) die
unterhaltsame Seite der Musik, und in der Tat zeigt der Komponist in der handschrift-
lichen Analyse des Concertino fiir zwei Klaviere, die er hinterlassen hat, daf er dieses
Werk als ein unterhaltendes Stiick betrachtet, indem er den Horer ermutigt, sich zu amii-
sieren, wihrend er den Verlauf der Musik und das Wechselspiel der Klaviere mit dem
Orchester verfolgt.

Harmonisch betrachtet ist das Concertino streng zw6lftonig, und der 1. Satz ist sogar
eines der wenigen Stiicke, die nur auf einer einzigen Reihe beruhen, entsprechend der
,orthodoxeren seriellen Schule. Die Handhabung des Orchesters bei diesem Konzert ist
ebenfalls streng intellektuell. Der Komponist verzichtet auf Verdopplungen und auf die
Erzeugung komplexer Orchesterklangfarben, wihrend er hauptséchlich mit dem Ab-
wechseln der Orchestergruppen arbeitet, wodurch es ihm gelingt, das serielle Material
klar herauszuarbeiten. Das Orchester ist bewufit ,,durchsichtig™ gehalten, da die zwar

22



unterschiedlichen, doch untereinander vollig gleichwertigen Orchestergruppen selten zu
groBeren Verbindungen zusammengeschlossen werden, wobei sie im Ubrigen den
beiden Solisten die Hauptrolle tiberlassen.

Der 1. Satz (Allegro) verbindet die musikalische Ausschopfung der fiir die Reihe
charakteristischen Intervalle, wobei das Intervall h — b das bezeichnendste ist, mit einer
kurz gehaltenen zweithemigen Sonatenform. In der ,,Reprise” werden die Themen in
umgekehrter Reihenfolge (erst das zweite, danach das erste Thema) eingefiihrt, ein for-
maler Kunstgriff, den Skalkottas ebenfalls in der ersten Symphonischen Suite anwendet.

Der 2. Satz (Andante) beruht auf der Verflechtung von drei Reihen, die zuerst in der
richtigen ,,Richtung® eingefiihrt werden, danach jedoch in riickwirtslaufender (retro-
grader) Bewegung. Es ergibt sich auf diese Weise ein serielles Thema, dessen Wieder-
erscheinen sozusagen wie ,.,Variationen* fungiert, die zum Hohepunkt hinfithren und, im
weiteren, zum Verklingen der Coda, welche von einem Glissando der Posaune, das Skal-
kottas im Umfang von zwei Oktaven fordert, begleitet wird.

Der 3. Satz (Allegro giusto) basiert zu Beginn auf der Verflechtung dreier Reihen
(zweimal vorgestellt vom ersten Klavier), auf denen eine zweithemige Sonatenform in
unterhaltsamer Haltung aufgebaut wird. In der Coda sind die drei Reihen in einer ge-
wissen ,,Auflosung® zu horen, als Unisono der beiden Klaviere zusammen mit den Fa-
gotten und den Streichern, und auf eine Tonart bezogen, die bis in die tiefsten Bereiche
der Instrumente reicht (wo das Fagott durch die Tuba ersetzt wird). Auf deren Orgel-
punkt wird in hoher Lage der abschlieBende Akkord gesetzt.

Charakterstiick fiir Xylophon und Orchester (Néchtliches Vergniigen) (1949)
Der Musikwissenschaftler Jannis G. Papaioannou bezeichnet dieses Stiick als ,,winziges
Feuerwerk®. Er datiert es auf das letzte Lebensjahr des Komponisten, 1949, und sieht es
stilistisch in Zusammenhang stehend mit dem Concertino fiir Klavier, das ebenfalls in
C-Dur steht und der gleichen Periode angehort.

Harmonisch kann man von erweiterter Tonart sprechen, deren Ausgangspunkt und
Schwerpunkt bei C-Dur liegt. Es muf3 auf jeden Fall betont werden, dafl Skalkottas auch
in diesem Fall seinen Ideen von einer unterhaltsamen Musik treu bleibt, Ideen, die seine
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Kunst von deren (zeitlich angenommenen) Anfangen bis zu ihrem Ende hindurchziehen.

Das ,,Vergniigen* findet sich im speziellen Fall im ,,ausgeprégten Stil, der durch das
Xylophon wiedergegeben wird. In dieser Partitur von kurzer Dauer macht Skalkottas
den doppelten Versuch, sowohl den Solisten, der das Stiick spielen wird, als auch den
Zuhorer anzusprechen und zu amiisieren..

Der Xylophonpart ist fiir ein Instrument mit zweieinhalb Oktaven geschrieben (von
G bis ¢"). Skalkottas verwendet die grundlegenden Spieltechniken des Xylophons als
formbildende Mittel, und vor allem, um die beiden Hauptthemen (das erste vom zweiten)
sowie die thematischen Abschnitte voneinander zu trennen (durch die Technik des
Glissando).

Das Stiick ist als knappe Sonatenform angelegt: das erste Thema, bei dem das Xylo-
phon in Achteln spielt, ist auf der Tonika und der Dominante zu horen, und iibergibt
seinen Platz nach einer Episode des Orchesters an ein zweites Thema, bei dem das Xylo-
phon tremolierend spielt. Ein kurzes Zwischenspiel des Orchesters fithrt zu einer knappen
Reprise des thematischen Materials und zur Coda.

© Kostis Demertzis 2008

Das Thessaloniki State Symphony Orchestra ist das wichtigste Symphonieorchester
Nordgriechenlands. Es wurde 1959 gegriindet und hat mit Kiinstlern wie Placido Do-
mingo, Luciano Pavarotti, Mstislav Rostropovich, Lazar Berman, Aldo Ciccolini, Nata-
lia Gutman und Vladimir Ashkenazy zusammengearbeitet. Heute besteht das Orchester
aus 115 Musikern. Der Dirigent Myron Michailidis ist sein Kiinstlerischer Leiter. Das
Orchester gibt nicht nur Symphoniekonzerte, sondern auch Opern- und Ballettauffiih-
rungen; es hat auch Stummfilme begleitet. Da sein Repertoire vom Barock bis zur zeit-
gendssischen Musik reicht, urauffithrt das Orchester regelméfig Werke von griechischen
und ausldndischen Komponisten. Oft prisentiert das Ensemble griechische Musik im
Ausland. In den letzten Jahren hat das Orchester ein breitgefachertes Repertoire fiir
internationale Labels aufgenommen.

Weitere Informationen finden Sie unter www.tsso.gr
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Der in Miinchen geborene Vassilis Christopoulos ist einer der fithrenden griechischen
Dirigenten seiner Generation. Er ist ein Gewinner des Dimitris Mitropoulos Wettbewerbes
und vieler Preise und hat alle wichtigen orchestralen Ensembles in Griechenland sowie
bedeutende Orchester in ganz Europa dirigiert. Seit 2005 ist er Chefdirigent der Siid-
westdeutschen Philharmonie Konstanz.

Georgios Demertzis wurde in Chalkida, Griechenland, geboren und studierte Violine
bei Stelios Kafantaris und Max Rostal. Er tritt hdufig als Solist auf und hat viele CDs
mit vor allem griechischer Musik aufgenommen. Seine BIS-Einspielungen mit Violin-
werken von Nikos Skalkottas sind von der Kritik begeistert aufgenommen worden. Er ist
ein Griindungsmitglied des New Hellenic Quartet.

Der Geiger und Komponist Simos Papanas wurde in Thessaloniki, Griechenland, ge-
boren. Er gibt in der ganzen Welt (Japan, China, Brasilien, USA, Frankreich, Italien,
Griechenland, Agypten) Konzerte auf sowohl Barock- als auch modernen Instrumenten
und wird von den groferen griechischen Orchestern regelmiafig als Solist eingeladen.
Seine Werke sind von bedeutenden Kiinstlern in Griechenland und im Ausland aufge-
fiihrt worden. Er ist Konzertmeister des Thessaloniki State Symphony Orchestra.

Maria Asteriadou wurde in Thessaloniki, Griechenland, geboren und studierte u.a. bei
Eleni Papazoglou, Domna Evnouchidou, Tibor Hazay, Jacob Lateiner und Constance
Keene. Sie lebt in New York und unterrichtet an der Manhattan School of Music und an
der Kutztown University. Sie tritt regelmiBig als Solistin in Amerika und Europa auf.
Unter ihren von der Kritik gefeierten Aufnahmen finden sich Kammermusikwerke von
Skalkottas und Nielsen fiir BIS.

Nikolaos Samaltanos wurde in Athen geboren und studierte Klavier bei Ivi Deligianni,
Aliki Vatikioti, Evgeni Malinin und Gyorgy Sebok. Er ist vor allem fiir die Auffithrung
von Nikos Skalkottas’ Musik im Konzertsaal bekannt. Unter seinen Aufnahmen fiir BIS
finden sich eine hochgelobte Einspielung von Skalkottas” Werken fiir Klavier solo und
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eine CD mit Skalkottas-Liedern, die den Gerald Moore Preis der Académie frangaise du
disque lyrique erhalten hat.

Der in Korfu geborene Schlagzeuger Dimitris Desyllas kann auf ein breites Repertoire
zurlickgreifen, das von Bach bis Xenakis reicht. Zu seinen Lehrern zdhlen bedeutende
Schlagzeuger wie Rainer Seegers, Raymond des Roches, Roland Kohlof und Sylvio
Gualda. Seine Auftritte und Einspielungen schlieBen viele Urauffithrungen mit ein. Er ist
Griindungsmitglied des Seistron- und des Typana-Ensembles.

26



Concerto pour deux violons (1944, orchestration : Kostis Demertzis 1999)

Le fait marquant historique unique du Concerto pour deux violons de Skalkottas est qu’il
constitue le premier exemple d’un recours a une chanson rebetiko dans une ceuvre de
musique classique grecque moderne. Ainsi, dans le second mouvement, on peut entendre
la mélodie « ®a wdw ket ot Apami» [Je veux aller en Arabie] de Vassilis Tsitsanis. A
cette époque, le rebetiko (un genre musical qui, comme le jazz aux Etats-Unis, a initiale-
ment été développé parmi les groupes de marginaux) était considéré comme inférieur et
méme, pour ainsi dire, indésirable. L’emploi par Skalkottas d’un théme composé par
Tsitsanis est avant tout la conséquence de son ouverture d’esprit et de sa pensée révolu-
tionnaire : bien qu’il composat de la musique « classique », lui aussi avait été repoussé a la
périphérie de sa sphére sociale. Cela provient également de I’attitude accommodante de
Skalkottas face a la musique légere : tant en Allemagne qu’en Gréce (du moins, on
I’assume), il dut gagner sa vie en tant qu’interpréte de musique légére. Evidemment, le
choix d’un théme de Tsitsanis a également ét¢ motivé par ses extraordinaires qualités
musicales. Enfin, il provient de I’interprétation personnelle de Skalkottas du mot apomid,
qu’il fondait sur une coincidence entre deux mots, apomid : Arabie ou apdmng : noir.

On peut ainsi constater que c¢’est avec une ceuvre dotée d’une qualité particuliére que
Skalkottas introduit le rebetiko dans la musique symphonique grecque. Le moment qu’il
choisit pour le faire est tout sauf le fruit du hasard. L’année suivante, lannis A. Pa-
paioannou, un autre compositeur grec avec des penchants progressistes, allait utiliser un
zeimbekiko (une danse populaire grecque) dans 1’une de ses ceuvres symphoniques, Vas-
silis Arvanitis (1945). Ce théme avait ét¢ chanté et dansé pour lui par le poéte grec Myri-
vilis (1890-1969). Quatre ans plus tard, dans une conférence consacrée au rebetiko
restée célébre, Manos Hadzidakis allait définir ce genre musical de maniére idéologique. A
partir des années 1950, le rebetiko allait devenir le matériau de base de la révolution mu-
sicale provoquée par Mikis Theodorakis et Manos Hadzidakis qui allait donner le coup de
grace aux tentatives antérieures d’établir une « école nationale » en les dotant d’une force
davantage authentique.

Le choix d’un théme rebetiko par Skalkottas est la conséquence organique de son
développement idéologique effectué au cours des années 1940 en ce qui concerne la mu-
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sique composée « dans le style populaire », une musique qui s’adressait «a la grande po-
pulace musicale ». Dés 1936, Skalkottas avait eu recours a des chansons populaires, de
la campagne, comme base pour ses Danses grecques. Inversement, en 1944, en utilisant
une mélodie issue du rebetiko, il base le second mouvement de sa nouvelle ceuvre sur
une chanson urbaine. Ainsi, I’élément folklorique de la musique de Skalkottas a cette
période renonce a toute caractéristique rustique et devient le reflet de ceux qui vivent en
ville, I’endroit ou le « peuple » se rassemble et travaille.

Ainsi, les deux mouvements rapides extrémes du Concerto pour deux violons sont
également «dans le style populaire» puisqu’ils sont écrits dans un style léger, brillant,
classique et divertissant. On doit également noter leurs thémes caractéristiques et facile-
ment reconnaissables, leurs passages virtuoses et les cadences de chacun des solistes.

Le concerto semble avoir été écrit en conjonction avec la Seconde Suite symphonique
en six mouvements, une ceuvre symphonique de grande dimension d’ou provient le cé-
Iebre Largo Sinfonico sur lequel Skalkottas avait commencé a travailler en 1942. En ce
qui concerne la technique de composition, il s’agit ici du dernier de ses grands concertos
dodécaphoniques, et démontre que le sérialisme strict de la Seconde Suite symphonique
a été pris comme modele bien que cette technique d’écriture soit utilisée avec davantage
de liberté. L’ceuvre est de plus sujette a une «distorsion» typique alors que la mélodie
tonale de Tsitsanis est insérée dans le second mouvement.

En ce qui concerne I’écriture pour I’instrument soliste, le modéle le plus éloigné pour-
rait étre la musique de Bach. Il ne s’agit nullement de quelque chose de nouveau dans la
musique de Skalkottas. Il avait déja essay¢ pour la premiere fois en 1939 dans un Duo
pour violon et alto dans lequel les deux instruments poursuivent une relation basée sur
une interdépendance mutuelle compléte, un peu comme un duo comique dans un film
muet. En fait, ce bref Duo a servi d’étude pour le Concerto pour violon, alto et ensemble
a vents composé 1’année suivante. Skalkottas a repris 1’idée de I’interaction entre les
deux instruments solistes pour une troisieme et derniére fois dans le Concerto pour deux
violons.

Au niveau formel, le premier mouvement est un allegro de sonate avec ses deux
thémes. Le premier repose sur un motif a la rythmique affirmée, qui rappelle une marche
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dont le début serait continuellement déplacé a I’intérieur de la mesure. Le second théme
est développé d’une manicére hautement mélodique et établit un contraste complet avec
le premier theme.

Dans le second mouvement, Skalkottas utilise la mélodie de Tsitsanis a laquelle il
ajoute des notes (la mélodie originale est beaucoup plus simple et considérablement
moins chromatique que ce que 1’on entend dans le concerto). A partir de cette mélodie
utilisée comme point de départ, Skalkottas construit une série de variations méditatives,
comme d’un autre monde. Ce mouvement constitue le ceeur émotionnel de ce concerto
et compte parmi les plus belles pieces jamais composées par Skalkottas.

Le troisiétme mouvement est un rondo a trois themes. Il contient des éléments bur-
lesques, ¢’est-a-dire qu’il baigne dans 1’atmosphere de célébration qui caractérise souvent
les mouvements conclusifs des suites et des autres ceuvres symphoniques de Skalkottas.

Le concerto a été composé sous cette forme en 1944 (quelques interruptions sont sur-
venues durant le travail du compositeur) et est resté sous forme de partition réduite. L’in-
dication «tutti» dans le passage au début de I’ceuvre est la seule indication prouvant que
Skalkottas avait prévu de 1’orchestrer.

Skalkottas consacra I’année 1949 a des orchestrations, des réarrangements ainsi qu’a
des révisions de ses ceuvres plus anciennes. Durant les derniers jours de sa vie, il était
occupé avec ’orchestration de la Seconde Suite symphonique. 11 travaillait sur la derniére
page du cinquiéme mouvement lorsqu’il mourut subitement le 20 septembre. On peut ainsi
conclure qu’il prévoyait passer a 1’orchestration du Concerto pour deux violons une fois
qu’il aurait terminé la seconde Suite. Finalement, le Concerto ne fut pas orchestré par le
compositeur et ne fut jamais joué¢ de son vivant. La création, durant laquelle ’accom-
pagnement sur la partition réduite fut joué par deux pianos, eut finalement lieu en 1999.
Un enregistrement de cette version a été réalis¢ et a été publié¢ chez BIS (BIS-CD-1244).

La version orchestrale que 1I’on entend sur cet enregistrement a ¢été réalisée par I’auteur
de ces lignes. Elle est le résultat d’une dizaine d’années de recherche et de travail sur la
musique de Skalkottas, en particulier au niveau des caractéristiques et des développe-
ments de I’originalit¢ de sa musique pour orchestre. Ce travail a également mené a un
livre consacré a I’orchestre chez Skalkottas (publi¢ chez Papadimas en 1998) et a des
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versions pour orchestre des trois ceuvres que le compositeur ne put instrumenter : le
Concerto pour deux violons, les deux derniers mouvements de la Seconde Suite sympho-
nique et la Procession vers Acheron.

Concertino pour deux pianos et orchestre (1935)

En 1935, apres une pause de presque quatre ans dans son travail de compositeur et deux
ans apres son retour en Grece, Skalkottas reprit le travail. Un aspect inhabituel de ce
nouveau départ est qu’il «recomposa» jusqu’a un certain point les ceuvres qu’il avait
écrites a Berlin alors qu’il étudiait avec Schoenberg et qu’il avait laissées derriére lui
apres son départ d’Allemagne. Le Concertino pour deux pianos est un pendant a la Pre-
miere Suite symphonique, et est composé avec la méme technique harmonique (dodéca-
phonisme) et le méme style instrumental.

Dans cette ceuvre (comme en plusieurs autres occasions), Skalkottas souligne les
aspects divertissants de la musique. Dans 1’analyse du compositeur du Concertino pour
deux pianos, celui-ci indique qu’il considére cette ceuvre comme divertissante en ce sens
qu’elle encourage I’auditeur a s’amuser tout en suivant le déploiement de la musique et
I’interaction entre les pianos et 1’orchestre.

Du point de vue harmonique, le Concertino utilise le dodécaphonisme strict. Le pre-
mier mouvement est I’un des rares dans 1’ceuvre de Skalkottas qui repose sur une seule
série, conformément aux préceptes de 1’école sérielle « orthodoxe». Le traitement de
I’orchestre est également strictement intellectuel. Le compositeur évite les redoublements
et la création de couleurs sonores orchestrales complexes et travaille davantage sur 1’al-
ternance de groupes instrumentaux. Il parvient ainsi a présenter le matériau sériel de
maniére claire. L’écriture pour orchestre est volontairement maintenue « transparente »
alors que les groupes instrumentaux, qui établissent un contraste entre eux tout en étant
d’importance égale, se combinent rarement pour donner des groupes plus grands. Ainsi,
les solistes tiennent un role primordial.

Le premier mouvement (A4/legro) combine une exploration musicale des intervalles
caractéristiques de la série initiale (parmi lesquels, I’intervalle entre si et si bémol est le
plus important) a une forme sonate concise qui présente deux thémes. Dans la « réexpo-
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sition», les thémes sont présentés dans un ordre inversé¢, une technique formelle que
Skalkottas utilise également dans la Premiére Suite symphonique.

Le second mouvement (Andante) repose sur I’interaction entre trois séries présentées
initialement dans la bonne «direction» qui réapparaissent ensuite sous la forme rétro-
grade. Le résultat est un théme sériel dont la réapparition agit pour ainsi dire comme des
variations qui meéne au point culminant puis au morendo de la coda, accompagné par un
glissando sur deux octaves du trombone.

Le troisieme mouvement (Allegro giusto) repose d’abord sur I’interaction de trois
séries (présentées a deux reprises par le piano) sur laquelle Skalkottas construit une forme
sonate a deux thémes au caractére divertissant. Dans la coda, les trois séries, qui subissent
une certaine dissolution (« liquidation »), sont jouées a ’unisson par les deux pianos avec
les bassons et les cordes jusqu’au registre le plus grave des instruments (ou le basson est
remplacé par le tuba). Sur le point d’orgue ainsi obtenu, I’accord final est joué¢ dans le
registre aigu.

Piéce caractéristique pour xylophone et orchestre, « Amusement nocturne » (1949)
Le musicologue Iannis G. Papaioannou a qualifié¢ cette piéce de « minuscule feu d’arti-
fice». Il la date de la derniére année de la vie du compositeur, 1949, et la considére dans
le contexte stylistique du Concertino pour piano, également en do majeur et de la méme
période.

Harmoniquement, on peut parler de tonalité étendue qui commence et se concentre
sur do majeur. On doit également souligner ici que Skalkottas est demeuré fidéle a sa phi-
losophie au sujet de la musique 1égeére qui marque sa production, du début jusqu’a la fin.

Dans le cas présent, 1’ «amusement» se trouve dans 1’idiome musical distinct utilisé
par le xylophone. Malgré la brieveté de la piéce, Skalkottas poursuit deux buts : plaire au
soliste qui jouera I’ceuvre et divertir 1’auditeur.

La partie de xylophone est congue pour un instrument a 1’étendue de deux octaves et
demie (de sol a do"). Skalkottas a recours a la technique de jeu fondamentale du xylo-
phone en tant qu’élément formel, surtout pour faire la distinction entre les deux themes
principaux et pour séparer les sections thématiques (au moyen d’un glissando).
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La piéce présente une forme sonate concise : le premier théme, dans lequel le xylo-
phone joue des croches, repose sur la tonique et la dominante et, aprés un épisode orches-
tral, céde la place a un second théme dans lequel le xylophone joue tremolo. Un bref inter-
lude orchestral méne a une courte réexposition du matériau thématique suivie d’une coda.

© Kostis Demertzis 2008

L’Orchestre symphonique de I’état de Thessalonique est 1’orchestre le plus important
du Nord de la Grece. Fondé en 1959, I’ensemble a travaillé en compagnie de musiciens
tels Placido Domingo, Luciano Pavarotti, Mstislav Rostropovich, Lazar Berman, Aldo
Ciccolini, Natalia Gutman et Vladimir Ashkenazy. En 2008, 1’orchestre comptait cent
quinze musiciens alors que le chef Myron Michailidis était le directeur artistique. En
plus de concerts symphoniques, 1’orchestre joue pour des opéras et des ballets et accom-
pagne également des films muets. Couvrant ’ensemble du répertoire, du baroque jusqu’a
la musique contemporaine, ’orchestre assure réguliérement la création d’ceuvres de
compositeurs de Grece et d’ailleurs en plus de présenter la musique grecque a I’ extérieur
du pays. Au cours des derniéres années, I’orchestre a enregistré de nombreux disques
pour des labels internationaux.

Pour plus d’informations, veuillez consulter www.tsso.gr

L’un des meilleurs chefs grecs de sa génération, Vassilis Christopoulos est né a Munich.
11 remporte le Concours Dimitris Mitropoulos ainsi que de nombreux prix et dirige tous
les ensembles musicaux importants de Grece en plus de nombreux orchestres importants
un peu partout en Europe. Depuis 2005, il est le chef principal de la Siidwestdeutsche
Philharmonie de Constance.

Georgios Demertzis est né en Chalcidique en Gréce et a étudié le violon avec Stelios
Kafantaris et Max Rostal. Il se produit réguliérement en tant que soliste et réalise de
nombreux enregistrements consacrés en majorité a la musique grecque. Ses enregistre-
ments chez BIS des ceuvres pour violon de Nikos Skalkottas ont été salués par la cri-
tique. Il est membre-fondateur du Nouveau Quatuor Hellénique.
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Le violoniste et compositeur Simos Papanas est né a Thessalonique en Gréce. Il se pro-
duit un peu partout a travers le monde (notamment au Japon, en Chine, aux Etats-Unis,
en France, en Italie et en Gréce) tant au violon moderne qu’au violon baroque et joue
réguliérement en tant que soliste avec les orchestres grecs importants. Ses compositions
ont été publiées et interprétées par d’importants artistes tant en Greéce qu’a I’extérieur du
pays. En 2008, il était le directeur de I’Orchestre symphonique d’état de Thessalonique.

Maria Asteriadou est née a Thessalonique en Gréce et compte parmi ses professeurs
Eleni Papazoglou, Domna Evnouchidou, Tibor Hazay, Jacob Lateiner et Constance Keene.
En 2008, elle vivait 8 New York et enseignait a la Manhattan School of Music ainsi qu’a
la Kutzdown University. Elle se produit régulierement en tant que soliste aussi bien en
Amérique qu’en Europe. Parmi ses enregistrements salués par la critique, mentionnons
ceux consacrés a la musique de Skalkottas et de Nielsen publiés chez BIS.

Nikolaos Samaltanos est né a Athénes et a étudié le piano avec Ivi Deligianni, Aliki
Vatikioti, Evgeni Malinin et Gy6rgy Sebok. Son nom est associé a la musique de Nikos
Skalkottas dont il interpréte réguliérement les ceuvres en concert. Parmi ses enregistre-
ments chez BIS, mentionnons ceux consacrés a la musique pour piano solo de Skalkottas
salués par la critique ainsi que celui consacré aux mélodies du compositeur grec récom-
pensé par le Prix Gerald Moore de I’ Académie frangaise du disque lyrique.

N¢ a Corfou, le percussionniste Dimitris Desyllas possede un vaste répertoire qui s’étend
de Bach jusqu’a lannis Xenakis. On retrouve parmi ses professeurs des percussionnistes
aussi importants que Rainer Seegers, Raymond des Roches, Roland Kohlof et Sylvio
Gualda. 11 assure la création de nombreuses picces et est I’'un des membres-fondateurs
des ensembles Seistron et Typana.
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‘Skalkottas may have an individual voice, but he speaks a universal
language, and his discovery is a cause of rejoicing.” Fanfare

In February 1998 BIS released the first of a series of discs dedicated to the music of
Nikos Skalkottas — music that to a large extent had remained unperformed during the
half-century that had passed since the composer’s death. These recordings have thus
served as an introduction of this highly original man to a greater audience: some 15
releases of orchestral works, chamber music, songs and music for piano solo. And
the response has been enthusiastic, as shown by the following quote from the Ger-
man website Klassik Heute: ‘It is impossible to overpraise BIS’s pioneering endeav-
our in spreading the music of Nikos Skalkottas... It is a rewarding discovery!’

Among the highly acclaimed recordings are:

32 Pieces for Piano (BIS-CD-1133/34)
Nikolaos Samaltanos, piano
‘A timely release, urgently recommended.” Gramophone

Duos with Violin (BIS-CD-1204)
Georgios Demertzis (violin), Maria Asteriadou (piano),
Chara Sira (viola) and Maria Kitsopoulos (cello)
‘Demertzis and his colleagues are superb advocates for this wonderful music.’
BBC Music Magazine

36 Greek Dances (BIS-CD-1333/34)

BBC Symphony Orchestra / Nikos Christodoulou

‘Make no mistake; this is one of the great recordings, and an investment that will
reward all of the attention you care to give it.” Classics Today.com

34



INSTRUMENTARIUM

Georgios Demertzis Violin: Johannes Cuyper 1801; bow: Gustave Bernadel
Simos Papanas Violin: George Louis Dupuy 1929; bow: Niirnberger
Maria Asteriadou Piano: Steinway D

Nikolaus Samaltanos Piano: Steinway D

Dimitris Desyllas Xylophone: Musser M-50

RECORDING DATA

Recorded in June—July 2005 at the Moni Lazariston Hall, Thessaloniki, Greece

Piano technician: Christos Tsikanteris

Recording producer: Hans Kipfer

Sound engineer: Ingo Petry

Digital editing: Nora Brandenburg

Neumann microphones; RME Octamic D microphone preamplifier and high resolution A/D converter; MADI optical cabling;
Yamaha DM 1000 digital mixer; Sequoia Workstation; STAX headphones

Executive producer: Robert Suff
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