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GEORGIOS DEMERTZIS violin 1 - SIMOS PAPANAS violin 2
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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 ‘®o ndm ker oty Apamd’ (‘1 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 ‘apumii’ —
which he based on the coincidence of two words (‘upumd’=‘Arabia’ or ‘apanng’=
‘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-
clopment 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 Vielins 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 Fiolins.

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
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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

5



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 (Allegro) 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 ¢"). 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 Siid-
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.



Kovroipto 71a 2 froiad (eivlson: 1944. Evopyiotpoon: Kootig Aspeptlis, 1999)
H otopuc povadikotnta tov Kovioéptov yia 2 froiid tov Exaikote, o@eiletal oTo
o1t givar To TpmdTo Epyo Neoelnvikig KAUGIKAG HOVGIKNG, TOV (PNCLUOTOLEL TO
PEURETIKO TPayoDdL, apov, ato 2° pépog Tov, akobyetul T0 «Pu Taw Kel 6TV Apamidy»,
tov Baciin Towwodvn. Tnv emoy exeiviy, 1 peuméTiKn HOVGIKY (povoikd gidog mou
kehepyifnke npodta oto TepBdpIo g Kowovig, avaioyo pe v Apspiavikn tad)
Bewpeito KoTdOTEPO Kat, TpoOTOV Tvd, «PAdoenuo» eidog. H gpnoipomoinon tov Bépatog
tov Tottodvn and tov Ekoikdta ogeiketal, TpdTa — Tp@TA, 610 VPV Kar préikéievbo
nvedpa Tov cuvbET, 0 0moi0g, OTO KATW — KATW, 0V Kul £YPUpE «KAUCIKT» LOVGIKY, Sixe
peivel eficov mepld@POTOMUEVOS O TOV KOWmVIKG Touw mepiyupo. Opeiletal, axdua,
GTNV OWKELOTNTA TOV LKOAKOTA HE TNV SUOKESACTIKI] HOLOIKT, apol o idog £fyale to
wopi tov, oy Feppavia ardd kel — vroywalopaste — kur omv EALada, cav
dweokeduotic, entertainer. Ogeiietar, BéPuia, oto 6T To Bépa tov Tortodvn siva
efopeTikd and povoikn aroyn. Ogsiketar, eniong, oty 1610TUAN LKAAKOTIKY
vonuatodooic g AEENG «upamidy and Tov LKeAKOTH — dniadi), oe o chuntoon
(0nwg Oo Sodpe mapukdto). Opsiketal, TEAOS, OTNV «ovayKuOTHTON TOL SNHIOVPYNCE 1)
eEEMEN TOV 1BeOV TOV TKOAKOTO Yoo TV «AaiKi» HOLsIKY, 6TV omoia otipiée Vv
HOVGIKY dnpovpyic Tov, Wimg amo 1o 1944 kot uéypr o Téhog ™G Cwng tov.

Zto napomdve TAaiclo, 0 TKeAKOTEG E10GYEL THY PEUTETIKY HOVGIKY] otV EAAN VK
cUPEOVIKT dnovpyio pe éva Epyo Tpdg khdoewe. H wotopu oty mov copfaivel
autd kabe dhho mapd eivon Toyaio: Tov emduevo ypovo, Evag dihog Eiinvag cuvbétng
pe Kowotopes thoeig, o INdvvng A. IManaiwdvvov, ba gpnoiporomicel e SIKG TOV
cUUPOVIKO £pyo, Tov Baoiin tov ApPavit, éva Ceipméxiko, mov Ba tov £xet
Tpayovdnoel kal yopéyet o i610¢ o Mupipiing. Téooepa gpovia petd, o Mdavog
Xatldakng, pe e (todd yveoti) duileln 1o 1o pepnétiko, Bu kaddyel Weokoyikd T0
GUYKEKPILEVO HOvaikd gidog. And nv dekaetio Tov 50 kol petd, to pepnéniko Ho
AMOTEAECEL TNV TPMTN VAN THS HOVOIKNG eravdcTacns tov Mikn Ocodwpikn kat
Mdavov Xat{ddakn, n onoia Do ddOEL TO UTOPUCIOTIKO YTOTNUA OTIS TPOTYOVLEVES
andmepeg dnuovpyiog «EBvikig Tyxohng», apod Ba £xel vrokatactabel, pe va
TPOTOYVOPO GYPIYOS, GTOVE TKOTONE EKEIVIG.

10



Emotpépoviag otov Zkahkdta, emonpuaivovpe 011 1 «Apamidy £xel I’ autov fva
capéc ahlnyopikd vonua, mov ompiletar ¢” éva Aoyomaiyvio, kabdg n Aédn, oy
Elinviki], umopei vo moparépyel onuacioroyikd eite oty «Apafiar, eite otov
(oUyYEVT] ETUPOROYIKG) «apdmn» (= padpo).

Me v devtepn onpacia, Ppickovpe tov cuvBimn va yphpel 610 TEPLOSIKG
«Movown Zon», tov Maptio tov 1931: «la éva 6pmg eipu PEParog: Avtd mou
cuufaivovy otV TpOTEDOVGE pug Sev cuUPaivouy OVTE €1 PiaV GUANY LaDPOVH.

Iy mpod1n onpacic, 0 ZKeikdTag avapipeton eniiéyoviag, to 1936, wg Bépa tov
katakieidion EXnvikod Xopov, tov 36°" am oeipd, tov «Malmytod», évie Tpayoio,
dnuocievpévo oty ovihoyn e Méinmg Mepiié «Tpayodduwr g Podueingy, Aiya
APOVIL TPV, TTOV EYEL TOVE GTIYOVE:

Xemdovakl Do yevo
v Apamid B tawm
Ko ket Do mée va mavipeuto
Na mapm Evay apdmn

Tov gbyhoTT0 0LTO poVGIKO cupforiopd o covbétng Ba ohokinpmcel to 1944,
mbavotata Tig pépeg Tov Askepfpraviv, Tov onuatodotovv v Evapén tov Epguiiov
oty EALGdae, emiéyoviag wg Bépa tov dedtepov pépoug tov Koviaéprov yia 2 frolud,
10 Tpayoddt tov Baciin Totadvn, nov eiye t0te ypaptel mpoceauro:

Ou mhm kel oy Apamd
OV OV’ JOUVE HIANGEL
VIO L0 HEYGAT piyloon
TO PLAyLe Vo, Lo ADGEL

[Mpopavac, edd mpokpivetal 1) ddotaoy evog WdTVToL EAAnvikoh opievtaiiapon,
apov o ‘Elinvag, kupiog og veutikdg, €761 o 10TOPIKY EprEpia and TV «opomiin
(16img mv Alyvmto kun Tig apafikég yopeg g Bopeiag Appikig), 1 onoia epnotilel 1ig
UVOTOMKESG EIKOVEG [E GV OIKELOTNTA KOl vooTohyia, Tov dev anavidtal otnv
Kevrpikn ko Bopewa Evpdomn.
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H mopandve Ikelkonk enthoy) anoppéel opyavikd ond 1ig eéehifag tov 18edv
TOV ZKOAKOTO Katd TV dexaetio Tov 40, 600v apopd v cOVBEST) «AUIKIC» HOVCIKTG,
ag povatkic tov Bo ansvbuvbel onig «peydhes povoikég paleg tov haovw. To 1936, o
Lxoikotag otipige toug EAAnvikoig Xopolg oto dnuotikd tpayohol, o tpayoddt g
Elnvikng vraifpov. To 1944, ypoipomoidvrag o pepmsnikn pehwdia, ompilel to
vEO TOU £PY0 GTO TPAYOLdL TG TOANS. TNV 0vGin, TO «AaiKO» GTOV LKUAKOTM, TNV
£moyN (T, amofdliel TOV aypoOTIKG TOL YupuKThpa, Kol yivetal vrobeon tov doteng,
£Kel OmoL Eyovv ouykevrpobel kul dpouv o1 «pdleg Tov Auoin.

Ya' autiv v évvold, «haikd» eival kol ta 800 akpaio, ypRyopa, pépn Tov
Kovtoéptov, kubog eivar ypapuéve oe avaiappo, omvbipoforo, xhaooikilov,
SIGKEDUGTIKO VYOS, Kl SIUKPIVOVTHL Y10 TU YUPUKTNPIGTIKGE, DANTTE OEpatd Toug,
Kefdg Kot To poKpd, SeEI0TEYVIKG TEPACUATO KUl TIC KUVTEVTGES TOL 0 cuvBitg divel
ot 300 GO0 £yyopda.

To Kovtaoépto v 2 frokd gaivetor 6Tt yphptnke o8 cvvageio ue v 1 2"
CUUPOVIKT] coVITH 6& 6 HEPT, £V EKTEVES CUUPOVIKO £py0 (amd TO 0moi0 TPOEPYETUL TO
YVOOTO «AIPYKO GUUQPOVIKO®), TOL 0 ZKUAKOTES elye apyicel va cuvBitel Nén and to
1942, Kot amd v dmoyn g HOVGIKNG Ypapig, ONmg, 0 ZKaAKOTUS YPaPeL TO
tedevtaio and to peydha dwdekapboyye KOVIoEPTa TOL, 08 £Va 1BimE TOV TPOEPYETHL
SupOS and Tov auotpd dwdekupboyniond me 2" cuppovikng covitag, povo mow eival
710 £AVOEPO, KU VPICTATAL (LK YUPAKTNPICTIKY «Tapapdpeeon nediovr oto 2 pépog
TO, OTOV EVEMUOTMOVEL TV TOVIKY peimdia Tov Toirodv.

Ooov apopi TNV ypa@l) TOV GocTIKOV HepoOv oto Kovioépto avtd, n andtepn
Kataywyl g eviomileton otov Moy, Tty EkeikoTikn dnpovpyia dev sival kit
amoANTOS Kavovpyto. O cuvBitne v npwtodokipdlel o 1939, o éva Ntovo yio froki
Kot froda, omov ta $00 Opyave Sutnpody petald TOUS MK OYECT] YUPOKTIPICTIKNAG Kol
andivTng ahinieldpmong, cav Eva Kivijpotoypumrd koukd didvpo. To olviopo avtd
Ntovo anoterel, kat’ ovoiav, omovdn tov Koviaéprov yua Proki, frora ket Opyotpa
nvevotov, tov Bo ypaptel Ta apéowg emopeva gpovia. To £tono avtd oynuu
ouwvimapéng Tev 500 coMoTIKOV opydvev 0 Zkeikoteg Ha ypnoiponomost, tpitn Ku
tehevtain popd, oto Kovroépto yw dvo Proid.
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Mopgpokoyikd, 10 TpdTO PéEPOS sivar £va dblepatikd ahléykpo GovaTug, UE TO TPOTO
Bépo va otpiletan oe éva éviovo puBuikd, iswg epPatnplakd, potifo, to onoio
ohcOaivel dlapkdg oto pétpo, evd to dedtepo Bépa avarticoetal e efuipetikn
uekodikdtTa, 68 andiuty aviibeon mpog o TpoTo.

Tro devtepo PEPOS, 0 TKuAKdTAG YpnoponoEt ) pedwdia tov Tortodvn o «haikd
Tpayondy, to omoio exBitel, copminpouévo and popeoroyikt amoyn (n avbevruen
uerwdio tov Towadvn eiven Tokd mo amhi kon Aydtepo ypopotky axd 1o Béua Tov
aKODYETUL GTO £pY0), KUL OTI) CUVEXELN GTHVEL TAVD TOV PG GEIPG OVEIPIKES Kot
sémroopeg mapuriayéc. To pépog avtd cuykevipdvel o cuvenstnpanikod kévipo Papoug
TOU KOVIGEPTO, KL EIVOL L0 070 TIC 10 OLOPPES HOVGIKES TOL £xEL Ypayel 0 cuvbETns.

To tpito pépog eivar pio tpdspotikg popgi povto, 6To YVOOSTH VPG TOV YAEVTION
HE OTOEIN PTOVPAEGKAG, TOV 0 EKaAKMTuG VIODETEL GUYVH 6T PIVGAE TV GCOMITOV 1)
TOV GULPOVIOV TOV.

Me aut| 1 pop®1], 10 £pyo cuviébnke 1o 1944 (svdeyopévog e KATolEg S10KOTES),
KOl TOPEUEIVE O HOPQT TapTIGER, He povadikn Evdeidn g mpoleons Tov LkaikdTa va
TO EVOPYNOTPAMGEL TNV CNUEIDCT) EVOC tutti, GTNV ELCUYOYIKT) EVOTITA.

To 1949 givan, yia tov EKaAKOTE, £T0C EVOPYNOTPOTEDY, UETAYPUPDV KoL
avabempioeny Tponyoluevav épymv. Tig tehevtaieg pépeg g Long tov, 0 ZKUAKOTEG
Eavimaos ™V evopyiotpwen g 2" cupgpovikng covitag. O wgvidiog Bavatdg tov,
otig 20 ZemtepPpiov skeivng g ypoviag, tov PpriKe va eVOpYNOTPMVEL TV TEAEDTaIN
cerida Tov 5 pépovg. Mropoipe v vrobécovpe 6TL 0 cuvBETNG oKOTTEVE, HETA TO
téhog TG evopynotpmons ™ 2™ cuppovikig covitag, va evopynotp®@cel 1o Kovioépto
tou e 2 Prodd. e kdbe mepintwan, 1o £pyo £UEWVE AVEVOPYNOTPOTO umd Tov cuvbim
Kitl, QUGIKG BEV EKTELEGTIKE TOTE 000 (00GE. (To £pyo TaiyTnKe Y TpdTH popd to 1999
pe Ty cuvodeio dHo Tavev Tov EKTEAODEOV TO TPOTOTUTO TUPTICEL, HOPET TNV OToiny
umopei Kaveig vo akoboel nyoypagnuevn oty £xdoon BIS-CD-1244).

H evopymotpoon oy onole nailetol 10 £pyo QTUAYTNKE and TOV LIOYPAPOVTH TO
napov onueiopo. TnpiyInke oe wia SeKUeT) EPELVE TOV HOVGIKOD £pYOU TOV
LRoAKOTE, Kol 18i0¢ TOV YUPEKTIPIOTIKOV Kol TG £EEMENS TOV 0pYNOTPIKOV TOD
Wiopdtov, keprog e onoiug frav éva Pifiio — «n Zkolkotikh evopyiotpocn», ekd.
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Moradnuoag 1998 — kal evopynotpdoeig kol Tav pudv Epymv tov o cuvbitng aenoe
avevopyiotpata: tov «Koviaéptov yia 2 fokd», tov dbo tekevtainv pepdv g «21°
GUUPOVIKNS covitagy, kubdg kut g «[Topmrg mpog Tov Ayépovian.

Kovtoeptivo 1o 2 mava ko opyijetpa (1935)
To 1935 o Ixuhkdrtag, Eyoviag emotpéyel oy ELAGda 17181 dvo ypdvia, kot apob £xel
eykataieiyel (oyedov) mv cuvbeon eni téacepa ypovia, apyilet va cuvbéte ex véou.

To Eavapyiviopa autd £xel po W6oturio, a@on, HEYPIS VoS anueion, o cuvBitng
«Eavaypagem ta épya mov ixe ouvBéoel oto Bepolivo, mg pabnig tov évumepyk, kot
To omoio £iye eykutuheiyel ico Tov, pevyovrag and ™y I'eppavia.

‘Eto1, L., omig 600 covativeg o Proii ko mudvo, mov 0 TKeAKGOTUS EYpaye otV
lepuavia to 1928 — 29, avuistoyovv cupdg o1 dvo covativeg Yo BloAl kot mavo wov o
Exuhkirag Eypoye 1o 1935, Zta §0o kovuptéta mov o Zkuhkotas éypoye oty eppavia
10 1928 - 29, avnistooiv 1o 3° kovaptéto (1935) ka 1o Tpio eyydpdwev (1935).

O1 avaroyieg avapesa otig dvo cuvBeTikég TepLddOVE KOpLE®VOVTUL OTAV 0
Traikdtog, 0éhovrag va ypdwer Eva opymotpikd £pyo, avii va covlécel pia teleing
Kavoupyla TapTitovpa, «Eavayphpen - ev éter 1935 — okokinpn v 1" coppaoviky
govita, Vv onoiw, chpEOve pe Ty SIKH ToV dNiwon, eixe Tpotoyphyel o 1929, oty
[eppavia, Omov Kt iye eyKataleiyel THY TopTITOHpO.

‘Eva d@hho €pyo g mepodov tov Bepolrivou, o Iehomovvnoiakog yopog (1931), £xa
didn Toym: ovpmAnpavetol, 1o 1933 pe didovg Tpeig yopoig, To 1935 pe dhioug okTd,
kat 0 1936 pe diloug 24 yopoug, kut pe tov tpomo autd ovvtibetar o peyahenifolog
KOKhog TV 36 EAAnvikdv yopdv, n dnpovpyie pog opynotpikig eAANvIKOTNTHG
npmToL gVpLRUiKol peyibovg, aroteiel to best seller Tov ouvBém, to my Skalkottas’
favorite pieces y v Theoymeia tov EAvov (kat tov Eévav) akpoatdv,

Me tov tpomo autd, 1 cuvbenikn mepiodog mov Eexva to 1935, avantiooetal, He
ouveyeis emextaoeg ki spPoabivoeg, ko ywpig Swakomt, péym tov Bavarto tov ouvbim.

To Kovroeprtivo v 2 mava anotekel £pyo cuvodentikod g 1" cuppovikig covitag,
Ypappévo oTo id10 appovikd (dwdexdpboyyo) Winpa, xul 610 510 EVOPNGTPOTIKG GTLA
HE eKeiv).
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H tdon tov TkoAkOTe va Guvodedel Eva opynotpikd £pyo ue éva Koviaépto
(eppavic, emiong, oy oyéon g 2" Zvpeovikng Zovitug pe 1o Koviaépro yu 2
Produd) amotehel Ekppucn g thong Tov Ikeikd@ta va oxedialel cuvaviies e Epya
OLO10YEVODG VYOG Kal, GTNV CLYKEKPIUEVT TEpinTwo, £pya Sikd Tov.

Térow eivat, Ay., 1 ovvavrio Yo TVEDSTA Kot midvo, Tov coviéinke to 1939 (ko
ohokAnpdinke To ETOPEVT POVIEL).

Trig cuvaviisg outéc o Ikuikotag (Onwg Kul o8 mohkéc dhheg mepmt@ceg) Tovilel
10 SOGKESUGTIKG GTOWEIO TS HOVGIKNS KU, TPAYUATL, OTN YEPOYPUPY avaAuoT ToV
Kovtoeptivoo i 2 midve mou pog £l ognoet o ouvBing, deiyverl 0Tt avithapfavetal to
£pyo antd cav éva Koppdt SuokedooTikd, evlappivoviag Tov aKpoaTi) Vo SlUoKESAsEL
nopoakohovddvtag ) povewn e&Ehén Kot Tig EVoAANYEG TUHVOV Kal 0pyoTpus.

H appoviki ypagn tov Koviceptivov sivar avompd dwdekapboyykn, ko pdhota
10 TPGOTO péPog eivan Eva amd Ta ehdyiota Koppdtia mtov otpilovial o pio povo
GElpl, COMQOVE e THY o «opbodosn» celpaik droym.

H opymotpiki ypoen tov Kovioéptov givar, eniong, auotnpd vonclokpatik, apol
0 cuvBémg amogelyal Toug Simhaciacpols Kot Ty dnpovpyic cuvleTev opyNoTPIKGOY
NYOYPOUATOV, Ko epyaleTor, Kuping, He TIC eVeAlayES TOV OpyNoTPIKGY OUGdmVY, HE TIG
onoigg kobotd aviyhoen v avartoln 1oV cepaikod VKO,

H opynotpu sival and okomod «Siapavi», agol ol opyNoTpilkég ouddeg,
SLLPOPETIKES, Kl MOTOGO AmOADTH IGOTIHES HETAED TOVE, OMAVIN CLOCMPENOVIUL GE
EVPOTEPOVG OYNUATIOHOVE, UPIVOVTAG, KATE TU AOWTE, TOV TPOTAYOVIGTIKG pOLo oTa
800 coha.

To npdto pépog (aréykpo) cvvdvdler v povoikn expetdirevcn tov
FOPUKTNPICTIKGV S10oTNUATOV TN OEIPAC, PE TIO LUPUKTNPICTIKO TO S1GCTNUL GL — O
vpeon, ko ™y Sifeponiky chviopn oppa covatac. Ta Bépata, omy «enavékbeony,
nopatifeviol e aviestpaoppévn celpd (Tpdta 10 d80TEPO, PETE TO TPOTO), Eva
HOpYoLoYIKO Téyvacua mov o IKuAk®OTag ypnoiponowei, exiong, oty 17 soppovikn
covita.

To devtepo pépog (avravie) omnpiletal o v COUTAEYUR TPUOV CEIPOV, Ol OTOIEG
ektifevion mpdta pe v «opbi» popd, Kol petd pe avrictpogn kivnon (retrograde).
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Iymuartiletar, £1o1, £va oepaikd Bépa, Tov omoiov o1 enavagpopéc, o ypappkn datakn,
Lertovpyodv og «mapuilayicy, o1 onoieg odedovy Tpog TNV KopHE®OT Kul, otN
CUVEYELL, OTO GPIOIH0 TG KOVTUG, TOU GUVOIEDETAL 0O EVeL YKAIGAVTO TOL TPOPTOVION,
10 omoio 0 Exkuikmtag Béher exthoewms dvo oktafwv.

To tpito pépog (oréykpo tholoto) ompileton 6° éva GOUTAEYIN TPIOV UPYIKOV
cepav (extifevtol oto TpdTO MdAvo, dvo Popéc), Tave oTig onoieg otnpiletar o
diflepaticn @opua covatag, o SluoKedUGTIKO VOOC. TNV KOVTW, 01 TPEIS GEIPEC,
aKOUYOVTOL, GE KOTAoTao! «pevotonoinangs (liquidation), oe tavtopovia tov mdvov
UE T QayKoTa Kol Ta £yyopda, S1aTETUYUEVES OF g KAIHOKE TOU QTAVEL OTIC
FOUNAOTEPES TEPLOYES TV 0pyaveY (OTTOV TO aykoTo aviikedicTatal and Ty ToduTa),
OTOV I00KPATN TeV ooimv Torobeteital 1) Telkn ouyyopdia oTig vymiéc meployic.

Xapokmprotiké koppatt 7o Sviogpove ka oppijotpa (Nuktepivii Sreokiédacic) (1949)
O INiévwng I HManaiodvvou yopoxtpilel 10 KOPPAETL GUTO «UIKPOSKOTIKG TUPOTEVTILLY,
10 tomobetel oty teAsvtaio gpovid g Cwig Tov cuvBity, ota 1949 ko to cuvdéel,
vporoyikd, ue 1o Kovtaeprivo yia miavo, emiong oe vio peilova, g idag mepiodov.

H appovikn tov eivol pia SIEVpuPEVT) TOVIKOTITO, HE GQETHPIL Kol KEVIpo Pdpoug
otV vIo peilova.

Eivan ovowddeg va emonuaviel oti, kur oty nepintwon aut, o Txeikdrog
TopopEvel TIGTOG OTIG 10£EC TG SIHOKEBUGTIKIG LOVGIKNS, 01 0Moieg SuTpéyouy Ty
TEYVY TOU Al TV (Fpovikd vooduevn) apyi] g, g To TELOg TNC.

H «dwokédaon» npooeyyiletal, oty cuykekpipévn nepintoon, uéca and 1o
COUPUKTPIOTIKOY VYOG, TO 0n0i0 umodidetor and 10 Evidpwvo.

v cbvtoun auth Taptitodpa, 0 LKeAKOTUS Kavel SimAn apoondbeia va
TpocEYYicel, apevog Tov cokiota, mov Ou naifel TO KOPUATI, GQETEPOL TOV UKPOWTY,
nov B 1o akolvoel dleokedilovtug.

To pépog tov Luiopdvou ivar ypappévo o dpyavo mov dubiter Svdmaor oktafeg
(ad 10 cok KaT® 0md T pecuio vro, péxpL §00 oKTAPEg TAvVe atd To pEcaio vio).

O Zkaikotag gpnowponotei 1ig Pacikés tepvikég moéinatog ton Eviopdvov yia
HOPPOTAUGTIKOUS GKOTOUE, Kal Kupimg yia va dakpivel petalh toug ta Bépata (tpdto
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a6 SenTepo) ko Tig Pepatikég evOTNTES (UE TNV TEXVIKT TOV YKAGAVTO).

To kopupdtt eivar ypoupévo oe chviopun @opua covatag: 1o Tpdto Béua, pe 1o
Evhogmvo vo mailel g 6ydou, apol akovotel oV Toviki Kat oty deondlovow, péca
and éva opynoTpikd enelcodio, divel v Béan tov ¢ éva Sedtepo Bépa, pe To Evhopmvo
va nailel o Tpepokivto. ‘Eva abviopo opynotpikod wiephodslo odnyst oe pa covioun
avokeQoAainon Tov BEpoTikod VAIKOD Kal 6TV KOVTA.

© Koot Aspeptiic 2008

H Kpotiki Opyfjetpa Oeccalovikig eival T0 6NUAVTIKOTEPO OPYNGTPIKO GUVOLO TG
Boperag EXadag. 18pitnke to 1959 ko £xetl cuvepyactel and 101 pe Kahtéyveg Onmg
ot Domingo, Pavarotti, Rostropovich, Khatchaturian, Berman, Ciccolini, Gutman,
Kavakos, Ashkenazy k.d. Zfpepo £xel eKotd SEKUMEVTE HOUGIKODG, HE KOAMTEXVIKO
StevBove Tov apypovoikd Mopave Myeniidn. Tlépay 1oV CUUEOVIKGOY GUVAVAGY,
TPOYUOTOTOWEL TapacTiosls Onepag, prakéton, cuvodeiog fufod Kivnuatoypapov KA.
Kabdg to permeptoplo g anhdvetal and Tnv Unapok peyxpt m alhyypovn emoyl,
TPOYPOTOTOIED TAKTIKG TPMTES EKTEAEGEIS £pymv eldnvev ko Eévav cuvbetdv. Eyet
TOPOVGUAGEL GUXVE TV EAANVIKT HOVGIKY £pyoypapia e cuvavhieg 610 E£0TEPIKO, EVD
Katd to tehevtaia xpovia cuvepyaletal pe diebveig Siokoypapikéc etaipeiee,
NYOYPUPDVTUG Kol EPYOL PELEPTOPIOL,

[evvnuévog 1o 1975 oto Movayo, o Baoiing Xpretémoviog eivan £vag and toug
anuavtikotepovg Erlnves pegotpoug g yeviag tov. Awkpibnke, petald diov, oto
Srayovicpd «Anuitpng Mntpomovkogy kot S1gvbivel TAKTIKG OAo To CIUAVTIKG
opynotpcd covora g EAados, kabig kal orovduieg opyiotpeg oty Evpdnn. And
10 2005 givar o kaAhteyvikog devbuvtig g Siidwestdeutsche Philharmonie Konstanz.

O Eipog Monavag sivan Prolotis kan cuvBéng. Nevviinke o Geccalovikn to 1979.
‘Eyer doel suvavhieg og moikéc yopeg Tov koopov (lanwvie, Kive, Bpalidia, H.ILA.,
FCaddia, Itakio, EALGSa, Atyorto kKAw.) Kal TpocKUAEITOL TOKTIKG GOV GOAOT amd Oheg
T1g onpavtikég ehdnvikés opynotpes. Ot ovvlioeig Tov £xovv exdobel kai £xovv
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TOPOVCIOCTEL and yvootolg Elinveg kut Eévoug karhatéxves. O Zipog [Mamdvog sivo
e&apywv Prolotig g Kpatiknig Opynotpag Osocahovikng.

O INdpyog Aspeptliis yevvinke oty Xakkido. Ltovg duckaiovg tov oto Bloii
reptapPavovtar o Zréhiog Kagavidpng kat o Max Rostal. ‘Exel evupeia Spion og cohiot
Kot £)EL TPayPaTonooer ToAAES Nyoypagnoels divoviag éppacn oty EXnvua) Movaikr
Anwovpyia. H cepd tov épymv yia Proii tov N. Zxehkdte oty BIS éruge hapmprg
vrodoyig and v Siebviy kprrikn. Eiven dputig tov Néov Eldnvikod Kovoptétov.

H Mapia Aotepradov yevvilnke oty @ecochovikn. Ztovg dackdhovs g
neptiappiavovral ot Exévn IMarndloyiov, Adpva Evvovyidov, Tibor Hazay, Jacob
Lateiner ken Contance Keene. Zet oty Néa Yok ko d1ddoket 1o Manhattan School of
Music kat to Kutztown University. Exe1 nhodoia dpion wg corict kat éxet
TPOYUATOTOMGEL TOALES NYOYPUPNCELS, OVAUESH TOVS £pye TOV TKUAKOTH KOl TOL
Nielsen otnv BIS mov Saxpifnkoy and my Siebv kprnki.

O Nikéhoog Eapehtdavog yevvibnke otnv Afive. Ztovg duokdrovg tov
cvumepthapfavovrar oo 'HBn Agknytavvn, Akikn Batukubt, Evgueni Malinin kut
Gyorgy Sebok. ‘Exer appnkta cvvdebei pe mv napovsicen tov épyov tov Nikou
ZkoAkOTA G& CUVOLAIES Kal NYOoYpagioels Tov mephapBivovy aviuesa 6e dhio 10
EMOLVEUEVO OO TV KPITIKY, £pY0 Y1 66ho midvo yia Ty BIS, evd n cviioy tov
Tpayoudidv tov Ixkeikdta tov anipepe to BpaPeio Gerald Moore ¢ Académie
Frangaise du disque lyrique.

Ievvmuévog oty Képrupa, o Anpijtpng Agetihag sival coAoT TOV KPOUSTAV UE 0Pl
pacpo pemeptopion, and tov Mmdy péypt tov Eevakn. Ltovg duckahovg Tov
nepihapfavovron o1 R. Seegers, R. des Roches, R. Kohlof ket o S. Gualda. Eyel oto
EVEPYNTIKG TOL TOAVAPIBUES EQQUVIOELS, TPDTES TUPOVGIIGELS EPYOV Kal NYOYPUPHGELS,
dpucTNPOTTe OV TOV antPEpe morhig hakpioei. Eivan 1dputikd péhog tov cuvoroy
«Zeiotpovn Kkt « TOmovom.
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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, dafl ein Werk der neugriechischen klassischen Musik zum ersten Mal ein rebe-
tisches Lied verwendet, denn im zweiten Satz erklingt die Melodie ,,Q0 ndo ket oty
Apomii” (,.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 stehende und, gewissermalen,
als ,,verwerfliche Gattung. Die Verwendung eines Themas von Tsitsanis durch Skal-
kottas entspringt in erster Linie dem offenen und revolutionéren Denken Skalokottas’,
der, obwohl er ,klassische® Musik komponierte, ebenfalls an den Rand seines sozialen
Umfeldes gedringt worden war. Sie beruht aber auch auf dem selbstverstindlichen 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, dal das Thema von Tsitsanis in musika-
lischer Hinsicht ausgezeichnet ist. Sie ergibt sich dariiberhinaus aus Skalkottas’ person-
licher Sinndeutung des Wortes ,,apamid* — die auf einem Zusammentreffen von zwei
Bedeutungen (,,apamid™ =, Arabien” oder ,opanng =, Neger) beruht. SchlieBlich geht
sie auch aus dem ,, Anspruch™ hervor, der sich aus Skalkottas’ Gedanken in bezug auf die
wvolkstiimliche™ 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 zufillig: 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 wihrend der 40er Jahre hervor, was das Komponieren von ,,volkstiim-
licher* Musik betrifft, einer Musik, die sich an die ,,groflen Musikmassen des Volkes*
richtet. 1936 hat Skalkottas den Griechischen Tdnzen Volkslieder zugrundegelegt, das
heiBt Lieder der lindlichen Gebiete. 1944 stiitzt er sein neues Werk, eine rebetische Me-
lodie verwendend, auf das Lied der Stadt. So legt im Grunde das ,Volkstimliche™ bei
Skalkottas in jener Zeit jeglichen ldndlichen Charakter ab und wird zu einer Angelegen-
heit des Stiidters, dort wo sich die , Volksmassen* versammelt haben und wirken.

In diesem Sinn sind aber auch die beiden schnellen Ecksitze des Konzerts ,,volks-
tiimlich®, 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 Siitzen 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 zwolfténigen 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 sic 1939 zum ersten Mal in einem Duo fiir Violine und Viola, bei
dem beide Instrumente untereinander eine charakteristische Beziehung vollkommener
gegenseitiger Abhingigkeit 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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Viela 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, wihrend das zweite Thema dulierst 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 Zusiitzen versieht (die authentische Melodie von Tsitsa-
nis ist viel einfacher und weniger chromatisch als das Thema, das im Werk zu héren 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 zihlt zu den schonsten Seiten, die der Komponist geschrieben hat.

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

In dieser Form wurde das Konzert 1944 (unter Umstiinden mit einigen Unterbrechungen)
komponiert und ist in Particellgestalt verblicben, mit der Anmerkung eines rusti 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 fir Orchester befalit.
Sein plotzlicher Tod, am 20. September jenes Jahres, fand ihn bei der Orchestrierung der
letzten Seite des fiinften Satzes. Man kann daher annehmen, dali 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-
fiihrt, wenn man von einer jiingsten Auffiihrung absieht, bei der die Noten des Particells
von zweil Klavieren gespielt wurden.

Die Orchesterfassung dieser Einspielung wurde vom Verfasser dieses Textes ausge-

21



fithrt. Sie beruht auf einer zehnjahrigen Untersuchung und Beschiftigung 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 zurtickgekehrt 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 verliel3, 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 (12tonigen) 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, dali 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 zwolftonig, und der 1. Satz ist sogar
eines der wenigen Stiicke, die nur auf einer einzigen Reihe beruhen, entsprechend der
worthodoxeren™ 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 bewuBt ,durchsichtig” gehalten, da die zwar
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unterschiedlichen, doch untereinander villig gleichwertigen Orchestergruppen selten zu
groReren Verbindungen zusammengeschlossen werden, wobei sie im Ubrigen den
beiden Solisten die Hauptrolle iiberlassen.

Der 1. Satz (Allegro) verbindet die musikalische Ausschopfung der fir 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 hinfiihren 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 abschliefende Akkord gesetzt.

Charakterstiick fiir Xylophon und Orchester (Nichtliches 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 muli auf jeden Fall betont werden, dal 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) Anfingen bis zu ihrem Ende hindurchziehen.

Das ,,Vergniigen™ findet sich im speziellen Fall im ,,ausgeprigten™ 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
Zuhdrer 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 héren, 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 fiihrt zu einer knappen
Reprise des thematischen Materials und zur Coda.

© Kostis Demertzis 2008

Das Thessaloniki State Symphony Orchestra ist das wichtigste Symphonicorchester
Nordgriechenlands. Es wurde 1959 gegriindet und hat mit Kinstlern 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 Kinstlerischer 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 regelmiBig Werke von griechischen
und auslindischen Komponisten. Oft prisentiert das Ensemble griechische Musik im
Ausland. In den letzten Jahren hat das Orchester ein breitgefichertes Repertoire fiir
internationale Labels aufgenommen.

Weitere Informationen finden Sie unter www.1sso.gr
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Der in Miinchen geborene Vassilis Christopoulos ist einer der fiihrenden 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 hiiufig 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 grofieren griechischen Orchestern regelméBig 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 regelméBig 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 Gybrgy Sebok. Er ist vor allem fiir die Auffiihrung
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
zuriickgreifen, das von Bach bis Xenakis reicht. Zu seinen Lehrern zihlen bedeutende
Schlagzeuger wie Rainer Seegers, Raymond des Roches, Roland Kohlof und Sylvio
Gualda. Seine Auftritte und Einspielungen schliefien viele Urauffilhrungen mit ein. Er ist
Griindungsmitglied des Seistron- und des Typana-Ensembles.
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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 maw ket oy Apamid» [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 1'attitude accommodante de
Skalkottas face a la musique légére : tant en Allemagne quen 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 été 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, apumid : Arabie ou apémng : noir.

On peut ainsi constater que ¢’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 I'une de ses ceuvres symphoniques, Fas-
silis Arvanitis (1945). Ce théme avait été 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
grice 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 « 4 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’¢lément folklorique de la musique de Skalkottas  cette
periode renonce a toute caractéristique rustique et devient le reflet de ceux qui vivent en
ville, I'endroit ot le « peuple » se rassemble et travaille,

Ainsi, les deux mouvements rapides extrémes du Concerto pour deux violons sont
¢galement «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’oi provient le cé-
lebre 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 symphonigue
a été pris comme modéle bien que cette technique d’écriture soit utilisée avec davantage
de liberté. L'ceuvre est de plus sujette 4 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 essayé pour la premiére 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 I’idée de I'interaction entre les
deux instruments solistes pour une troisiéme 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 Iintérieur de la mesure. Le second théme
est développé d’une maniére hautement mélodique et établit un contraste complet avec
le premier théme.

Dans le second mouvement, Skalkottas utilise la mélodie de Tsitsanis i laquelle il
ajoute des notes (la mélodie originale est beaucoup plus simple et considérablement
moins chromatique que ce que ’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 coeur émotionnel de ce concerto
et compte parmi les plus belles piéces jamais composées par Skalkottas.

Le troisieme mouvement est un rondo a trois thémes. Il contient des éléments bur-
lesques, ¢’est-a-dire qu’il baigne dans I’atmosphére 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 ’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 I'orchestration de la Seconde Suite symphonigue. 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 I'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 I'accom-
pagnement sur la partition réduite fut joué par deux pianos, eut finalement lieu en 1999,
Un enregistrement de cette version a été réalisé et a été publié chez BIS (BIS-CD-1244).

La version orchestrale que I'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 caractcristiques et des développe-
ments de I"originalité¢ de sa musique pour orchestre. Ce travail a également mené 4 un
livre consacré a I’orchestre chez Skalkottas (publié 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-
nigue et la Procession vers Acheron.

Concertino pour deux pianos et orchestre (1935)

En 1935, aprés une pause de presque quatre ans dans son travail de compositeur et deux
ans aprés son retour en Gréce, 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
¢crites 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 ["analyse du compositeur du Concertino pour
deux pianos, celui-¢i 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 I’orchestre.

Du point de vue harmonique, le Concertino utilise le dodécaphonisme strict. Le pre-
mier mouvement est I'un des rares dans I’ceuvre de Skalkottas qui repose sur une seule
série, conformément aux préceptes de 1'école sérielle «orthodoxe». Le traitement de
"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 a4 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 réle primordial.

Le premier mouvement (A4llegro) 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 ¢galement dans la Premiere Suite symphonique.

Le second mouvement (Andante) repose sur Iinteraction 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 méne au point culminant puis au morendo de la coda, accompagné par un
glissando sur deux octaves du trombone.

Le troisiéme 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 1'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, 1’accord final est joué dans le
registre aigu.

Piéce caractéristique pour xylophone et orchestre, « Amusement nocturne » (1949)
Le musicologue lannis 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 légére 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 briéveté de la piéce, Skalkottas poursuit deux buts : plaire au
soliste qui jouera I'ceuvre et divertir I'auditeur.

La partie de xylophone est congue pour un instrument a 1’étendue de deux octaves et
demie (de sol & 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 thémes
principaux et pour séparer les sections thématiques (au moyen d’un glissando).
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La pi¢ce présente une forme sonate concise : le premier theme, dans lequel le xylo-
phone joue des croches, repose sur la tonique et la dominante et, aprés un épisode orches-
tral, cede 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 I’orchestre le plus important
du Nord de la Gréce. 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, I’orchestre comptait cent
quinze musiciens alors que le chef Myron Michailidis était le directeur artistique. En
plus de concerts symphoniques, I'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, 1’orchestre assure réguliérement la création d’ceuvres de
compositeurs de Gréce et d’ailleurs en plus de présenter la musique grecque a I'extérieur
du pays. Au cours des derniéres années, |’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.
Il remporte le Concours Dimitris Mitropoulos ainsi que de nombreux prix et dirige tous
les ensembles musicaux importants de Gréce en plus de nombreux orchestres importants
un peu partout en Europe. Depuis 2003, 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 Greéce. 11 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 Gréce qu’a I'extérieur du
pays. En 2008, il était le directeur de 1'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 a New York et enseignait a la Manhattan School of Music ainsi qu’a
la Kutzdown University. Elle se produit réguliérement 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 Gydrgy 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 posséde 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 piéces et est ['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
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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-5o

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: Mora 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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