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|. Nikos Skalkottas was obtaining a scholarship in 1921 from the Ave-
Despite a very striking personality, an abundantoff Foundation which allowed him to move to

ceuvre of a very high quality and a highly originalBerlin (where he remained until 1933) and to pur-
musical language, the Greek composer Niko§ue advanced study of the violin under Willy Hess

Skalkottas (1904-1949), a pupil of Arold Schoen-at the Academy of Music at a crucial moment of
berg, Kurt Weill and Philipp Jarnach, has re-both his artistic and human development. At this

mained almost unknown to the public up to thefime Skalkottas would have had access to all the
present; he is known only from dictionary entriesleading international aspects of music and the arts
and to a small number of musicians. Nevertheles@uring the years of the Weimar Republic almost
in the 1965 edition of Larousse’s French musicathe entire artistic élite of the world visited Berlin.
dictionary, the musicologist Harry Halbreich in his  Since his first year of study he had known the
article on Greek music already wrote: ‘But it is theUkrainian violinist Mathilde Temko with whom he
following generation (after the founders of the nafad two daughters, only the second of whom,
tional school, Kalomiris and Petridis) who offer usArtemis Lindal, survived. They separated in 1931
the greatest of all Hellenic composers, Nikos Skal@nd Mathilde moved with her daughter to Stock-
kottas’. And Halbreich adds later: ‘His ceuvre isholm.
warm, lyrical and sombre like Alban Berg's,  After studying the violin for two years in Ber-
sometimes as tenuous and refined as that of win he decided to devote himself entirely to com-
bern, and as rhythmical as Stravinsky or Bartokposition. His financial state of affairs was far from
But, above all, he possessed a clarity and luciditgatisfactory and he worked, for example, in the
that were truly Mediterranean’, and he speaks ofinemas accompanying films as well as orchestrat
the compositions of Skalkottas as ‘representingd music for the Odeon label. But he was also
one of the most important ceuvres of our epoch’. Supported by a rich family, the Salomons. As early
Nikos Skalkottas was born at Halkis on the@s 1925, after studying under Paul Juon and attenc
island of Evia on 8th March 1904. His father,ing @ number of courses with Kurt Weill (which
Alekos, originally came from the island of Tinos S€em to have continued until 1926), he producec
(Cyclades) while his mother, Joanna, came fronfiis first masterpiece, th®onata for solo violin
Hostia in Beothia. At the age of five, with the help(dedicated to Nelly Askitopoulou; BIS-CD-1024),
of his father, he built himself a little violin. It was Prior to studying for two years under Philipp Jar-
his uncle Kostas who, the same year, started tdach (himself a pupil of Busoni).
teach him the violin. In 1909 the family moved to A second little jewel saw the light of day in
Athens to provide Nikos with a better educationJuly 1927. This was the collectidb Little Varia-
He later continued his study of the violin with tionsfor piano, a piece of astonishing maturity. It
Tony Schulze at the Athens Conservatory, whictvas only then that Skalkottas began his studies
he left in 1920 with a brilliant diploma. Indisput- Under Schoenberg, which continued until August
ably one of the decisive events of Skalkottas’s lifel930, this time with the support of a scholarship
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from the Benakis Foundation. Schoenberg. in the
course of a conversation with the pianist Marika
Papaioannou (a pupil of Arthur Schnabel) spoke
very highly of his new pupil. In 1948, shortly be-
fore his death, he mentioned (completely ignorant
of whether Nikos Skalkottas was alive or whether
he had composed anything since 1933). that:
‘among my hundreds of pupils, very few have be-
come [real] composers: Anton Webern, Alban
Berg, Hanns Eisler, [...] Roberto Gerhard, Nikos
Skalkottas, Norbert von Hannenheim’. It was in
these years that some of his orchestral works were
performed in Berlin and during his trips to Athens.
(John G. Papaioannou records that he conducted
the inaugural concert of a series labelled as ‘pop-
ular’ comprising his Concerto Grosso for wind
orchestra and the first performance in Athens of
Schubert’s ‘Great’ C major Symphony, D.944).
These were in fact the only occasions on which he
could hear or conduct his atonal or serial orches-
tral scores. From the summer of 1931 his situation
seems to have deteriorated, with his loss of the
Benakis Award, his separation from Mathilde and.
above all, a mysterious break with Schoenberg. the
principal effect of which seems to have been his
almost total cessation from composing in 1934-35.
It seems, for example, that Schoenberg had re-
proached him for writing ‘too many notes’ in his
First Piano Concerto (BIS-CD-1014) to which
Skalkottas replied with aplomb that his concerto
contained all the necessary notes. In May 1933 he
returned to Greece, intending to spend some
months there, as on previous visits, before return-
ing to Berlin — which explains why, without a
qualm, he left his manuscripts as a guarantee for
unpaid rent. But, not having done his military ser-

vice, he would not have been able to renew his
passport; this would explain why he found himself
unable to leave Greece. This was a return to his
country which he certainly did not intend to be
definitive at this time. In a letter to his friend Rudi
Goehr in 1947, Skalkottas regretted ‘that he had
not also been able to leave for America’. As regards
his abandoned manuscripts (large numbers of
manuscripts were later accidentally destroyed),
John G. Papaioannou recalls how, when he asked
for news of the works written in Berlin, Skalkottas
responded: ‘but if you are interested in these
works, let me know; I shall be able to rewrite them
for you’; in fact he remembered all his works in
detail. In 1935 he reconstructed his First Sympho-
nic Suite, written in Berlin in 1929, from memory.

His return to Athens marked the beginning of
an extended period of research that led to his re-
discovery of popular music: after several years of
crisis as a composer, certain transcriptions — pro-
jects officially offered to him by Melpo Merlier —
certainly encouraged him to produce the famous
36 Greek Dances which brought him his first defin-
ite success in his own country. In fact, only a few of
his modal or tonal works were performed in Greece
during his lifetime, notably two ballets. None of his
other works was performed, all attempts to do so
proving abortive. This was the case with the Con-
certino for Oboe, although that work was almost
performed, and Skalkottas even produced a pro-
gramme note about it. This text is otherwise very
instructive, as Skalkottas calls upon the audience
to respond to the humour in his music. There is
ample evidence to suggest that there were two
distinct sides to Skalkottas’s character: that of a
pleasant, dynamic figure keen on making jokes,



and that of an isolated man (as much a result of
others’ rejection as of his own choice), secretive
and sad. It seems that, on his return to his native
country, Skalkottas was the victim of a certain
number of intrigues and, in order to survive, he
was obliged to fall back on work as a rank and file
violinist in the three orchestras in Athens — which
he continued to do right up to the end of his life.
Disappointed, he isolated himself completely and
refused to discuss music seriously with anybody
except on the exceptional occasions when he was
certain that he was talking to somebody who
understood him (as John G. Papaioannou has
explained). Between 1935 and 1944 he produced
the principal works in his extensive ceuvre, tack-
ling highly diverse genres and utilizing notably
(but not exclusively) a multi-serial dodecaphonic
system of his own invention (very elaborate and
rich in possibilities) in works which were often
very large in scope. This is the case with the
Second Symphonic Suite in six movements, which
lasts for 75 minutes and which is one of his prin-
cipal works (alongside the 32 Pieces for piano pre-
sented here — written, by contrast, in ‘free’ atonali-
ty). We should call attention to the fact that the
Second Symphonic Suite is still awaiting its first
complete performance. Only three of the six move-
ments have so far been heard, notably the sublime
Largo Sinfonico (No. 4; BIS-CD-904). The orch-
estration of the end of the fifth movement, which
was interrupted by the death of the composer, and
of the finale (No.6), has been completed by the
musicologist and composer Kostis Demertzis who
has also published an impressive work on Skal-
kottas’s orchestration.

It was in May 1944 that Skalkottas was arrest-

ed by the Nazis for infringement of the curfew: he
had the fortune not to be thrown out of office, as
often happened at that time, and he was ‘rightly’
interned in the camp at Khaidari for several
months. It was also during the war, in 1943, that
Skalkottas met the pianist Maria Pangali. They
married after the war in 1946. Their first son,
Alekos, was born in 1947. But if this new situation
gave him the courage to deal more easily with a
new creative crisis, he still remained very with-
drawn, capable of going for days at a time without
uttering a word.

In the night between Sunday 18th and Monday
19th September 1949, Skalkottas revealed to his
wife that he had an intolerable pain in his
abdomen. He had not wanted to upset her earlier
because she was just about to give birth (on
Wednesday 21st) to a second son. Skalkottas was
rushed to hospital for an operation but, three hours
later, he died. In fact he probably did not receive
treatment in time because of a wrong diagnosis by
a doctor friend. At the time of his brutal death on
19th September 1949, Skalkottas was practically
unknown, unpublished, unrecorded and unplayed.
His past successes in Berlin were forgotten, save
among some of his colleagues who were still alive
such as Walter and Rudi Goehr. It was to be more
than fifty years before all of his works were played
at least once. At the time of his death it was
Richard Strauss, who had died ten days earlier,
who was being féted.

What is striking when one listens to the works
of Skalkottas is their profound originality when
legitimately compared with those of his teacher,
Schoenberg, or with the works of Berg, Bartok
and above all Stravinsky, whom Skalkottas had



always deeply admired. What one first admires are
the incredible colours of his chords, often striking-
ly written using a very large compass, a kaleido-
scope of very elegant harmonies, at once perpet-
ually different and yet always presenting a secret
tie. The second element, closely associated with
the first, is the richness of the rhythmic life and a
very powerful energy that runs through the music-
al structures. Thirdly, one admires the extraordi-
nary eclecticism of his musical language beyond
the common stylistic aspects of all his scores: the
musical language of Skalkottas is notably charac-
terized by the frequent usage, often in parallel, of
free atonality, twelve-note serialism, and above all
of multi-serial, tonal and even modal, folkloristic
music also including borrowings from Jazz. More
especially, for Skalkottas, popular and demotic
music and ‘scholarly’ music were not in opposi-
tion, but each fed the other. One also notices a
tendency to use grandiose conceptions of musical
time or of mass sonorities close to those of the
titans of the end of the nineteenth century such as
Bruckner or Mabhler, not only in his orchestral
scores but also in many of his chamber works. In
effect, paradoxically, even if he was not proprie-
torial about the spirit of neo-classicism, Skalkottas
felt much closer (as John Thornley has remarked)
to the current of Neo-Objectivity.

A very personal aspect is also evident in the
way he uses a twelve-note system that is more
complex than Schoenberg’s. As John G. Papaioan-
nou explains: ‘in place of the single hierarchy (for
example the series of twelve notes — isolated
note), he introduces a double hierarchy (complex
of series — series — isolated note), the ‘complex’
consisting of between two and sixteen (exception-

ally eighteen) independent twelve-note series — the
basic material thus becomes richer and readily
leads to much more varied works. Furthermore,
the superimposed hierarchicat levels (initially two)
multiply (similar to the ladders, even ‘fractals’,
discovered long after the death of Skalkottas). A
further point that is equally often noted is his
forced isolation in Greece from the international
world of music, something that allowed him to
develop a very personal path in music and its tech-
niques away from the sometimes sterile debates —
having been familiar with all the contemporary
music in the world up to 1933, he seems in effect
not to have read or heard anything after this date
with the exception of the score of Schoenberg’s
Fourth Quartet from 1936, which he encountered
after the war.

The music of Skalkottas fully reflects its cul-
tural roots in all its aspects, including the mystical
and non-temporal dimensions of ancient Greece —
not only by certain atmospheres but also in the use
of Pythagorean subtleties in structure such as the
Golden Section — and this as much in his scores
that were inspired by folklore, such as the 36
Greek Dances, as in the most sophisticated serial
and atonal works, not forgetting the tonal works
that have hardly been played at all yet, precisely
on account of the ‘crusade’ to present Skalkottas’s
major twelve-note and serjal or atonal works.

I1. The 32 Pieces for piano

The cycle of the 32 Pieces for piano was com-
posed (or at least notated) between June and
August 1940. at the end of a period of rich creativ-
ity. Before considering them in detail one must



issue a warning that the different editions of most
works by Skalkottas suffer from numerous errors,
some of which reveal themselves, on analysis, to
be very unfortunate misrepresentations of the com-
poser’s intentions. But to err is human, and we
should not denigrate the considerable efforts that
have gone into publishing these works, often with
limited resources. More serious are the wilful dis-
tortions that have been imposed on certain works
by the editors and which, though well intentioned,
sometimes destroy the composer’s principal idea
and lead the performer along a false track by pre-
venting the correct analysis of the music. This is
notably the case with these 32 Pieces for piano.
The most instructive example is the Passacaglia
(No. 15) published separately by Walter Goehr for
Universal Edition in Vienna — a version notable
both for the seriousness of the errors and for the
sad fact that it emanates from one of Skalkottas’s
closest friends from the Berlin years (although im-
portant errors can also be found in more recent
publications supervised by Gunther Schuiler for
Margun Editions). Otherwise, by removing the
erroneous or misplaced tempo markings in the
Passacaglia and by comparing two different ma-
nuscripts by the composer, I have become aware
that Skalkottas constructed the piece in accordance
with the proportions of the Golden Section and,
more surprisingly, that the same strategic point
corresponded to the Golden Section of the com-
plete 32 Pieces. This, even more than previously
existing evidence, is a clear demonstration of
Skalkottas’s firm intention to create an indivisible
cycle.

In general Skalkottas had a passionate interest
in complex constructions, often with multiple

layers of organization, and often reproducing these
at different sizes, like Russian dolls. Nowhere are
these ideas more evident than in this cycle, the full
title of which is ‘Music for solo piano — 32 pieces
for piano / Nikolaus Skalkottas’. One can find, for
example, as in the case of Charles Kcechlin’s
Heures Persanes (1916) the passage of two days
from dawn to dusk as the cycle progresses, from
the Andante Religioso to the Nocturne (No. 16)
and from the Dawn Serenade for a Young Girl
(No.17) to the concluding dances (Slow-Fox,
Blues, Waltz). One can also see there a day and its
mirror, the night or, as Nikolaos Samaltanos, the
performer on this disc maintains, quite simply the
grand dream of a mad cinematographic night in
the Kubrick manner. More schematically, the first
part would be more oriented towards introspection
while the second would be more objective and
ironical, with a systematic alternation between
contemplative passages and musical activity. Per-
manent thematic or motivic ties circulate through
all the pieces, for the theoretical problem of a
cycle (in music or elsewhere) is being able to
remember the beginning or what went before, or at
least to retain awareness of it. Thus one finds an
indication of the Tango (No.14) in the fourth of
the Kurze Variationen (No.3), of the Galopp
(No.27) in the Partita (No. 11). Similarly, the osti-
nato of Kinder-Tanz (No.2) can be heard again in
the Reveria im neuen Stil (No.7), elements of the
Menuetto (No.23) in the Waltz (No.31) or the
Kleiner Bauernmarsch (No.32), and so on (the list
is practically infinite.) Often Skalkottas announces
the next piece shortly before the conclusion of the
one in progress and, in a general manner, one can
find a series of common formule which constantly



recur; these unify the cycle, as do the procedures
and techniques of composition and the instinctive
Pythagorean construction. The reference to Lud-
wig van Beethoven is evident both in regard of his
32 piano sonatas and the 32 Variations in B minor
and Skalkottas’s 32 Pieces can also be seen as 32
styles or distinct systems. There are numerous
categories of writing in the 32 Pieces: there are
ostinatos, melodies, virtuosic pieces, a whole suite
of dances, jazz, baroque or classical, structured or
improvised pieces, often associated with a cine-
matic idea. The last pieces of the cycle make up a
bouquet of festive fireworks and reconcile festive
music that is not serious and weighty with the exi-
gencies of writing that is modern and highly elab-
orate.

A careful examination of the two manuscripts
reveals various clues: apart from twice forgetting
to ‘copy’ a bar, (and in spite of two mistakes in the
bar numbers in the two manuscripts) he maintains
exactly the correct number of bars in the piece that
produce general coherence; this reveals the impor-
tance of numbers to the composer. We know that
all his work of composition really took place in his
mind, as is also said of Mozart. The works of
Skalkottas were set down on paper straight away
(apart, sometimes, from the orchestration which he
retained in his memory and wrote out later).
Hardly any sketches have survived, even though
he carefully preserved every page that he wrote:
any idea that he might have destroyed his sketches
should certainly be put aside. In spite of the great
similarity between the two manuscripts (and one
can assume that he did not always examine the
first one in producing the second ‘copy’, which
explains certain tiny differences), a number of hes-

itations regarding the order of the pieces helps to
reveal the care taken with this arrangement — for
example, moving the Marcia funebra, originally
No. 38, to No.9 and replacing it with the Canon, or
even the change of place of pieces 10 and 19 in
the final manuscript.

Playing with numbers was surely an some-
thing that Skalkottas enjoyed but, even though he
did not become obsessed with developing numer-
ical symbols and codes to the utmost, in the man-
ner of Berg, he did develop another type of under-
lying organization in this cycle, linked to the Gol-
den Section (see above), and this is one of the rare
cases in his ceuvre where he pushes it so far. The
Golden Section, it will be remembered, deals with
the proportions between the width and length of a
rectangle as well as the proportions between the
length and the total (Iength plus width). The 32
Pieces contain 2,169 bars including the repeats
and the da capos. The Golden Section between the
smallest part (829 bars) and the largest part corres-
ponds exactly to that of the Passacaglia with the
same proportions, that is to say to Variation 8 (bars
17 and 18)! If we then examines the Passacaglia
itself, we find that, like The Return of Ulysses, it
contains two Golden Sections, in a manner of
speaking, not only that of bar 17 (small part plus
large) but also the opposite (large and small parts),
as in bar 27. If the Golden Section is to be of any
interest, it is evident that it must correspond to a
structural ‘event’. But what does one find in bar
17? The first change of tempo in the Passacaglia
(otherwise consisting of 44 bars and developed in
20 variations), which is also a change of character:
En avant peu a peu — quasi Moderato (the initial
tempo was Grave). What does one find in bar 27?



The return of the Tempo primo (at the centre of
Variation No. 10 — see the ‘decade’ — one finds the
fastest tempo: Allegro). So it is not ‘by accident’,
as Walter Goehr imagined, that Skalkottas re-
turned to the Tempo primo from bar 27 prior to the
recapitulation of the theme in bar 33. But, even
more forcefully, bar 17 corresponds to the start of
Variation No.8 and bar 27 corresponds to Varia-
tion No. 13, the total number of segments in this
Passacaglia being 21 (theme plus 20 variations).
Let us now recall that the Fibonacci series, in
which two consecutive terms tend towards the
Golden Section (14+2=3, 2+3=5, etc.) begins with
the figures 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89! One can
only admire this logic — also found, for example,
in the use of a 9/8 rhythm for a theme in the bass
consisting of nine principal sounds. It even goes as
far as astonishing details: for example, the defin-
itive manuscript stops at the top of page 88, only
beginning again with the Nocturne on page 89,
while throughout the rest of the manuscript of the
32 Pieces he systematically starts one piece imme-
diately after another, without leaving any blank
space (the only exception being a blank space
between Catastrophe, No. 4, and the Greek Folk
Dance, No. 5, i.e. at the conclusion of the first four
pieces — again the Tetraktys — as well as at the end
of the Andante Religioso, No. 1). Even if reaching
page 88 was certainly an accident, the decision to
leave the rest of the page blank marks a desire to
leave a precise indication. In effect, the ‘middle’
of the cycle seems then to be placed asymmetrical-
ly, between the Passacaglia and the Nocturne.
Regarding the other pieces, there are some 13
different attempts at similar constructions, of
various degrees of importance. The Golden Sec-

tion of the Andante Religioso corresponds to the
beginning of the central section with a sonorous
overture (forte) that is rather unexpected. In the
Kurze Variationen (No.3) it corresponds to a
brusque and unexpected quotation of the Tango
(see above); in the Canon (No. 8) to the entry of
the inversion (mirror) of the subject and, above all,
in the Sonatina, as in the Passacaglia, the Golden
Section corresponds, in both directions, to the tri-
partite divisions of the piece. Similar comments
apply to the Gavotte (No.22), the Slow-Fox
(No.26) and the Blues (No.28), or to the Capric-
cio (No. 30) with the ‘recapitulation’ of its ostinato
in inversion in the left hand.

We therefore have many proofs of a general
scheme of construction in addition to the initial
plan according to which pieces Nos. 1 and 32 were
named Prelude and Finale. Admittedly, each piece
can perfectly well exist on its own. But it is by
playing them together that the unexpected aspects
are revealed, that an element of ‘experience’
appears, not in the scientific sense of the term but
as human experience — mystical knowledge in the
idea of a path of apprenticeship, an initiatory voy-
age, the voyage of Ulysses himself — for the listen-
er and also (perhaps even more so) for the per-
former. Listening to the cycle at one sitting, or at
least within two days, is highly recommended.

If one compares the 32 Pieces with other
cycles of the 20th century such as Albéniz’s Iberia,
Shostakovich’s 24 Preludes and Fugues, Op.87,
Messiaen’s Vingt Regards or the collection of Kla-
vierstiicke by Stockhausen, leaving aside the inter-
esting question of possible comparisons, one per-
ceives that the 32 Pieces appear entirely unique;
the other examples are extremely homogeneous



from a stylistic point of view, whereas Skalkottas
embraces the full diversity of the world and its
fundamental ambiguities. Paradoxically, as it con-
tinues, his cycle develops an extraordinary sense
of construction, powerful links of interwoven net-
works between all the pieces, while at the same
time the pieces retain an extreme heterogeneity in
their outward characteristics. Skalkottas’s cycle
contains almost everything that it is possible to
accomplish on the piano, and the composer takes
the performer to the limit of his or her motoric and
mental faculties. The composer himself stresses in
his introduction to the 32 Pieces that he is propos-
ing nothing less than a new technique of playing
the piano.

Having said this, as the present performer has
pointed out, a paradoxical characteristic of the
writing in this cycle is an occasional impression of
sonic fragility because, for long periods. Skal-
kottas makes use of nuances between mezzopiano
and ppp in the two middle octaves of the piano.
often in the context of a neo-romantic texture,
without otherwise using the entire range of the
instrument. This seems to be intentional, because
elsewhere he made use of more traditionally ro-
mantic sonorities, as for example at the beginning
of the Romance — Lied. This apparent fragility is,
however, a welcome contrast to the more massive
pieces.

(In the French text the reader will find a
detailed listing for each piece giving tempi, metro-
nome markings, date of composition, etc.)

One should note that almost all of Skalkottas’s
metronome markings are practicable (contrary to
what has been claimed in the past) with the not-
able exception of the Ragrime which is simply

wrong. The tempo markings are particularly valu-
able from the perspective of performing the entire
cycle, but it is evident that each of the 32 Pieces,
taken separately. is sufficiently rich from a musical
point of view to allow different tempi.

In the first piece, a lyrical parlando as well as
the indication religioso (the only occasion upon
which this term is used in Skalkottas’s ceuvre) are
both far removed from any sense of austerity, and
undoubtedly suggest more an evocation of Apollo
than a Christian sentiment. One might consider
this introduction as a sort of pagan Veni creator
spiritus or an invocation to Apollo, an appeal for
inspiration before one’s ‘departure’ towards the
unknown. The Brief Variations on a Mountain
Theme, of a Southern and Dissonant Character
employ what is ‘probably a Mediterranean theme,
but certainly not a Greek one’, John G. Papaioan-
nou maintains; the fifth variation, in the form of a
fugato-canon, is full of Beethovenian energy prior
to the reappearance of the theme which now seems
magnified. Tt is with the Catastrophe in the Jungle
that one receives the first ‘shock’ of the cycle,
with a style of writing that is different and prophet-
ic: a wind of madness, a Dionysian energy carries
us away. ‘Catastrophe in the Jungle refers to the
unfortunate pianist who, in the era of the silent
film, sat himself down at an upright piano, often
very out of tune, to improvise sonic images that
accorded with the most extreme scenes of the film’
(Papaioannou). A Dionysian energy can be found
also in the Greek Folk Dance, which is a Kalama-
tianos. Note the use, in the final chords, of a reg-
ister that is lower than the traditional limits of the
piano; this provides a striking and percussive
sound. The two Reverias are both lyrical, but the



opposition of the old and the new styles first be-
comes apparent in the dizzying speed that charac-
terizes the second, as contrasted with the lullaby
of the first. The Four-Part Canon is to some
extent a prefiguration of the Op.87 Fugues by
Shostakovich, a decisive role being played by the
fourths which characterize the successive entries
of the subject. The Funeral March is lyrical but
dignified (Ludwig van Beethoven of the Eroica),
creating an enigmatic impression.

There is a return to life, objectified and dis-
tanced but not indifferent (the melody accom-
panied by an ostinato), with the microscopically
proportioned Sonatina in three sections. In this
piece Skalkottas has created a miniature master-
piece. Besides the construction — using the Golden
Section as mentioned above — the return of the
first tempo is merely a strict retrograde, note for
note, of the 19 bars of the first section (with the
exception of a single mini-motif which is repeated
in the original order), with a number of reversals
of chords and of inverse thythms before a five-bar
conclusion is appended. The interest of this con-
struction to the ear is the physical sensation of a
sort of flashback, similar to the cinematic effect of
first showing a sequence and then showing it
backwards. This mirror technique can also be
found in the third movement, Allegro misterioso,
of Alban Berg’s famous Lyric Suite as well as in
the film music in the middle of the second act of
Lulu. The Partita is a second torrent or flood, a
veritable hurricane of madness — the title of this
piece naturally links it with the toccata or overture
of the baroque suite as found, for example, in the
music of Bach. Skalkottas attempts here some dif-
ficult polyrhythmic effects (bearing in mind the

fast tempo), contrasting a stable bass with irreg-
ular or displaced groups of 3, 4, 5 or 6 notes,
sometimes with a dizzy relief on three different
levels of sonority. We again enter the realm of the
fantastic with the Lirtle Serenade, a mystical or, at
least, mysterious piece, light and capricious, and
constructed on an ostinato with columns of arpeg-
giated chords (as in a ritual) at the peak of which
there is the call of desire, monotonously insistent.
The dynamic level scarcely exceeds mezzoforte.
The Intermezzo is lyrical music, consisting of an
accompanied melody (with an initial chromatic
motif}), based on the chord of F minor and con-
structed of three symmetrical sections, the central
one being more static with a predominance of har-
monies of a fourth, the general atmosphere being
overtly romantic. One’s thoughts may well turn to
the central nocturnal scene in Tristan. The Tango,
though different from the brilliant character subse-
quently given to tangos by Piazzolla, is a remark-
able example of its genre. It is of habanera type,
the theme being archetypical, somewhat vulgar,
and repeating itself obsessively. It is a nervous,
nocturnal dance, violent and unexpected (recalling
Debussy’s marking for his Mouvement de Haba-
nera in La Puerta del Vino), a tango in which the
crude dissonances penetrate the soul like the
poison of despairing love. The Passacaglia, de-
spite its position, is the culmination, the real heart
of the cycle. From the beginning, the sparkling
arrangement of the sonority of the theme on a bass
of nine tones has a strikingly cosmic and spindly
character. The implacable progress of the general
pulse puts the impressive logic of the composition
into relief, and one discerns once again, at the very
centre of some highly abstract writing, the com-



poser’s incredible sense of drama. One of the
peaks of this Passacaglia is to be found in the
highly mystical fifteenth variation (marked molto
delicato in the first manuscript) which precedes
the return of the theme with the rhythmical aspect
slightly transformed, effectively constituting the
sixteenth variation. Then comes the seventeenth
variation, appassionato, piece ends with the grand
and overwhelming conclusion that one might
expect.

The Nocturne is something of an overture to
what might be termed the second part: the sonor-
ous spectre, immense and majestic, of the ‘starry
night’ where time seems infinite. One finds again
the use of arpeggiated chords, of ostinatos, of a
polyphony of three to six voices in various places
and, everywhere, chords on the fourth. The Dawn
Serenade for a Young Girl, like Catastrophe, again
manifests the composer’s cinematic spirit and is a
breath of provocative energy for the erotic awak-
ening of morning, ‘morning’ being also conceiv-
able as the ‘youth’ of the ‘young girl’. One sud-
denly finds, in the middle of this whirlwind ‘chase’,
a sort of polka to be performed ‘very joyfully’ and
located at a strategic point in the piece (the Golden
Section) — in Skalkottas’s word: ‘striking straight
to the heart’. Provocation — humour — without
doubt a sort of film music for the Foxtrot of the
0ld Policeman who, poor man, seems from the
beginning to provoke a concert of motor homns —
Skalkottas is here reviving a memory of Berlin.
This is the triumph of stinging and sarcastic music
that finds its paroxysm in a trivial street song.
Then comes the Fantastic Study, the triumph of
the abstract — a triumph of speed and virtuosity
above all: an arpeggiated chord releases a vision-

ary kaleidoscope in which the intricate ostinatos
link together, pianissimo, until there is a violent
crescendo, and then disappear like a ‘devil” that
one returns to its box.

One can not imagine a more striking contrast
than that between the Berceuse and what precedes
it. It is, perhaps, the emotional summit of the
cycle. Highly developed, it is written in three sec-
tions with a disturbing central march (one cannot
help thinking of the confrontation between march
and lullaby in Berg’s Wozzeck). This piece is a
page of sombre beauty whose theme revolves
around a fleeting impression of the key of B flat
minor and whose writing recalls certain aspects of
Brahms’s Intermezzi. The conclusion, marked
‘very tender’, is like a long goodbye which dis-
solves into something impalpable. With the Ro-
mance — Lied the reference is overtly Mahlerian
and romantic — with an accompaniment that must
be regular and sustained. The Gavotte is obsessive
music with constant repeats which revolves like a
circus ring, seemingly out of time with the nuances
in half shades and grotesque aspects in the second
episode (a sort of trio). The Minuet is notable for
the transparency of its textures, which are rem-
iniscent of Pierrot lunaire and of Schoenberg’s
Suite, Op.25 (the Musetre, for example). And the
violent trio in ‘cabaret’ style, reminiscent of Kurt
Weill, enters like a chopper at the end of the min-
uet where, as requested by Skalkottas, the move-
ment ‘subsides grievously’ shortly before the
conclusion ‘like an echo’. With the Italian Seren-
ade we return to music that is less ‘pensive’ with
brilliant variations with a slight whiff of vulgarity
(we remember the anti-Italian situation in 1940
with the imminent invasion of Greece by Musso-



lini) — a catchphrase that Skalkottas harmonizes in
a very unexpected manner.

The Ragtime opens a fine series of nocturnal
dances and jazz pieces, a return to the brilliant and
sardonic jazz that he remembered from Berlin (a
sort of homage to the virtuosic jazz pianists of his
era). The composer creates an inspired prototype
of festive music imitating the sound of the ‘brothel
piano’, and what he demands of the interpreter
reaches approaches the limit. He continues with
the Slow-Foux, in which the atmosphere is more
relaxed and nonchalant than in the preceding
piece. The central section is, in fact, only a varia-
tion on the principal theme above a background of
a whirlwind of arpeggios, while the surprising
conclusion reinforces the intentionally improvisa-
tory character. The Galopp in turn has a solar ener-
gy with extravagance and virtuosity like flashes of
lightning. The Blues is really a rembetiko on a
theme with a Greek character and it is a piece that
its seductive power is particularly successful,
showing how any raw material enables Skalkottas
to demonstrate his imagination and his mastery as
a composer. We return to a seemingly more abstract
style and a classical form for the Rondo brillante
but above all, in contrast to the long ‘lines’ that
characterize most of the other pieces, a parcelling
up of the musical discourse generates the impres-
sion of a disquieting nervosity. Skalkottas could
have entitled the Capriccio ‘Invention (ostinato)
on a C sharp’. The sounds seem to spin like tops
and one can become dizzy listening to this extrav-
agant and playful music. A Waliz follows ‘in the
round” which can recommence ad infinitum with
its start on the third beat. In spite of the apparent
characteristics of the Austrian Ldndler, Skal-

kottas’s constant indication of forte (in the two
manuscripts) as well as the regular variations of
metre which transform some bars into a pulse of
two beats, are reminiscent of Stravinsky.

As John G. Papaioannou has observed: ‘it may
seem curious that Skalkottas chose to finish this
imposing cycle not with a piece on a grander scale
but with a sort of “bagatelle”; this reminds us of the
importance that Ludwig van Beethoven attached
to his numerous and splendid Bagatelles’. It is with
this Little Peasant March with is tripartite con-
struction, harmonically rich, popular and humorous
in appearance, mixing delicate and gracious mo-
ments with more energetic and forceful accents,
that Skalkottas takes leave of us and of his cycle.

III. The Other Works for Piano

In 1936, four years before the 32 Pieces, Skal-
kottas had already written a Piano Suife in four
movements, later to be known as the First Suite, a
sort of experiment that can be seen as an early
indication of the diverse characteristics that were
later to evolve in his piano writing. Immediately
after the great cycle of 1940 Skalkottas extended
his ceuvre for the piano with three further suites,
each of four movements, but this time of smaller
dimensions, extending the idea of a series of char-
acteristic miniatures, and then in 1941 he returned
to a more massive and structured form of writing,
composing the Four Etudes.

We know that, when Skalkottas was asked by
the Papaioannou family (notably Marika) to write
something for solo piano, he had replied: ‘if I write
like Debussy he will certainly have done it better,
if I write like Schoenberg he will also have done it



better; how does one write for the piano?” In arti-
cles from the same period Skalkottas declares that,
as a violinist, he knew how to write for his instru-
ment and for similar instruments but, with regard
to the piano, he needed to work together with the
interpreter (which he was not able to do since
none of the pieces for solo piano after the Berlin
era was played during his lifetime).

The Suite, written in 1936, was Skalkottas’s
first return to the solo piano since the Variations of
1927 and the First Piano Concerto of 1931, and it
shows a sort of conjunction between the style of
Schoenberg (in his works for piano from the twen-
ties) and a style of piano writing that approached
that of Busoni. It is possible that Skalkottas was
familiar with the famous ‘episode’ involving Bu-
soni and Schoenberg with regard to the Austrian
composer’s Op.11 No.2.) Throughout this suite
from 1936 one can observe in detail the idea of
developing a single, extended line (further rein-
forced in the 32 Pieces) combined with shorter
lines reminiscent of sketches (an impression that is
renewed in the three suites which came after the
great cycle of 1940). The work opens with an enig-
matic and abstract Prelude which comes close to
sonata form, followed by an uneasy Serenade
which mixes march impressions with a sketch for a
waltz. This is succeeded by a highly poetic Minuet
(very different from the one in the 32 Pieces), and
a Finale which is a particularly typical example of
his extravagant virtuosity. (One should note that
this First Piano Suite, played in its entirety, is not
only a world premiere recording but also, quite
simply, the first integral performance of this work.)

As regards the Four Eudes from 1941, they
continue the writing developed in pieces such as

the Partita, the Capriccio and others from the 32
Pieces. The first of the Etudes can be considered
as a study in sonority; the second is constructed on
a typically Greek, seven-beat rhythm; the third is a
captivating and whirling waltz. One might expect,
after the virtuosic ‘excesses’ of the 32 Pieces, that
with these Etudes Skalkottas would achieve a new
culmination of ‘madness’ and, indeed, he does not
disappoint as is shown excellently by the fourth
Etude, a sort of devilish finale based on a Greek
air. Here the composer confirms the perspective
that was posited by the cycle of 32 Pieces in 1940,
and which he himself evokes in the brief prologue
that precedes the cycle, indicating that he has tried
to realize a new technique, a new way of playing
the piano.

© Christophe Sirodeau 2000

Note: This recording of the 32 Pieces is based on the two
extant manuscripts, more particularly on the second which
the composer presented to the Papaioannou family in the
autumn of 1940. The Slow-Fox and the Blues have here been
recorded using the first manuscript because of some few slips
in the second: in the Blues bar 22 is missing; in the Slow-Fox,
instead of the variation of bar 61, the motif from bar 63 is
textually repeated, that is between bars 62 and 63 in the sec-
ond manuscript, which is very much feebler and which pro-
duces an embarrassing irresolution at bar 61 [bar 62 in the
first manuscript]. This can only be explained by the fact that
Skalkottas wanted to avoid crossing out in a manuscript that
was otherwise neatly written and was to be presented to
someone, and that he did not want to rewrite the page at a
time when paper was beginning to be in short supply. In
‘copying’ from memory he remembered, above all, the bal-
ance of the bars and their periodicity, and he did not think
that the modification would be catastrophic for his work.
Playing the original version nevertheless seems clearly pre-
ferable.



Nikolaos Samaltanos

I was born in Athens. My father was a civil engi-
neer, and has always been enthusiastic about Ita-
lian opera; my mother had studied the violin and
the piano. At the age of two I had the opportunity
of taking part in an experimental educational pro-
gramme in which, precociously, we started to
learn all sorts of things that were normally taught
much later, and this introduced me to the Dalcroze
system. In that school we had constant access to
numerous pianos (as well as other musical instru-
ments) and it was there that I started practising the
piano myself from the age of two. I continued my
studies with a renowned teacher, Ivi Delijanni.
Later I entered the Athens Conservatory attending
the class of Aliki Vatikioti. For the first time, for a
television broadcast dedicated to Greek composers
of the first half of the twentieth century, I studied
some pieces by Skalkottas, and this roused my
curiosity in other works by the composer. At the
same time, I had been working on several pieces
of traditional chamber music with the violinist
Leonidas Kavakos, and I had been accepted as a
student at the Anavrita school (one of the most
demanding schools in Greece where, sadly, 1 was
not able to complete the course because of its in-
compatibility with my musical studies).

Later I continued my studies in Paris and Mos-
cow and I received advice (sometimes excellent
and sometimes unfortunate) from such well-known
teachers as Evgeny Malinin and Germaine Mou-
nier. | also had rewarding meetings with the late
lamented Gyorgy Sebok. But one fine day I found
myself for the first time in front of a curious piece
of piano music which proved to be the 32 Pieces
by Skalkottas — piano music that contrasted rad-

ically with the ‘pianistic’ repertoire but which
showed itself to be moulded in the classical forms
and traditions (one must remember that Skalkottas
was not a ‘pure’ twentieth-century composer but
that he also represented in that century a period of
musical development that had not existed in Greece
on account of the Turkish occupation; during the
course of his short life he had absorbed the stylis-
tic elements of Western music of the 18th and 19th
centuries, and his use of form seldom strayed far
from the classical tradition although it used a very
special palette of harmonies and futuristic sonori-
ties). Returning to this after a lengthy interlude
(following an assiduous study of the classical
repertoire), this music, which had already made
such a strong impression on me at the time of my
studies at the Athens Conservatory, woke in me an
immense interest and a desire to work with it.

During years of very serious work (preferring,
at an age when numerous colleagues were prepar-
ing for international competitions, to invest my
time in innovative music that was so rich in possi-
bilities), I had the chance to exchange ideas with
musicians from different backgrounds; for exam-
ple the Russian violinist Zoria Schikhmourzaeva
(professor at the Tchaikovsky Conservatory in
Moscow with whom, for example, I presented a
programme of works for violin and piano by Skal-
kottas at that conservatory), with the Finnish com-
poser and conductor Leif Segerstam (on BIS-CD-
792 1 perform several of his chamber works with
cellist Pia Segerstam and pianist Christophe Siro-
deau), with the French musicologist Alain Poirier,
the composer Paul Méfano and the Greek musicol-
ogist John G. Papaioannou, a friend and colleague
of Skalkottas, who died in January 2000.



I have had the privilege of presenting world
premigres of two major works by Skalkottas: in
1994 (in Athens and Moscow) The Return of
Ulysses in a version by the composer for two
pianos (with Christophe Sirodeau) and in 1999 (in
Paris) the Concerto for Two Violins and Piano (a
work that was not orchestrated by the composer)
with Anna and Eva Lindal (granddaughters of the
composer). Also in 1999, with the violinists Eiichi
Chijiiwa and Nina Zymbalist, the oboist Alexei
Ogrintchouk and the cellist Pia Segerstam I par-
ticipated in a cycle of ten concerts that were given
in Paris, Lyon and in Germany to mark the fiftieth
anniversary of the death of Skalkottas.

This recording of the piano music of Skal-
kottas (which will be completed with a third disc)
is the ‘photographic’ result of these years of re-
search into this astonishing repertoire.

Nikos Skalkottas
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I-Nikog Zxalkdrag

Mopé v acvvbiom wpocwmkodTa,
mv ogbovie Tov -ROAD VYNMAOD emimédovn-
£pyou Tov KafAOG K TOV TPWTOTURO TPONO
ypaghg tov, o Nikog Zxaikdrag (1904-
1949) Elinvog ouvvlémg, pobntig Ttov
Arold Schénberg, Kurt Weill xou Phillipe
Jarnach, £pewve oyeTkd dyviootog péypu
ofjuepa, pe efaipeon Touvg pereTnTés Ka Tig
avapopés oTo Pousikd Aefikd. Xto Asfcd
Larousse ot yaihwkn ékdoon tov 1965, o
povowordyog Harry Halbreich éypage oto
apbpo TOV OYETKG pe TN pOvGIKR oty
Exdada: «H peténerta yend (pstd m yevid
v WBpuvtdv g Ebvikfg  Iyolfg
Karopotpn ko Iletpidn) pag diver tov mo
peyéro Eddnva cuvbém Niko Zxodxdtor.
Iapaxarm, o Halbreich onueidver: «To
£pyo Tov eivar To 610 Beppd, Avpikd Kor
GUXVA oKOTEWO e T0 épyo Tov Alban Berg.
Zoyva  doavterévio, Ommwg TO £pYo  TOL
Webern, f axdpa pudpikd cav to épyo Tov
Stravinsky 1 Tov Bartdk. Xapaxtnpilfetol
OpOG Tave an’ Oha and e Aduyn Ko pia
Swdysiwe kabopd  pecoyswkhy. o Tig
ovBéoely  tov  IZkodkdTH  YpaOEL
«lapovoialovtar cav fvo and 10 MO
peyaAa €pya g enoxfg nac!».

O Nikog Zxkoikdtog yevijinke otn
Xohkida otig 8 Maptiov 1904, H xataywyy
10V Tatépa Tov NTov amd v Thvo, g
pntépac tov and 1o Xaotw g Bowtiog.

18

H pntépa tov eixe ™ ovvifeie va tov
Tpayovdael dSNHOTIKA Tpayohdur (1 emppon
T0ug  @aivetn otovg 36 yopods Tmov
ouvéBeoe apydtepa), KabdC KoL Vo TOL
duyeiten Tig Aaikég mopaddoeg Tov TOMOL
KoTaymyng tne. ZInv nhikia tov 5 ypovov,
pe 1w  PofiPeiwe oL  TMatépu OV,
Kotaokevdlet éva pikpd Pori. O Beiog tov
Kaootog fitav o tp@tog tov ddokaroc. To
1909 n owoyévewr Tov EpxeTan otV Adiva
YO VO TOV TPOCOEPEL TN duvardmTa
KoAOTepNG  ekmaibevong.  Tuvépioe TG
onovdég Tov oto Qdgio Abnvav, oty Taén
tov Tony Schulze, an’ 6nov anogoitnos 1o
1920 pe évo hapmpd dimAwpa. H vrotpopia
ABépog, o 1921, Tov Siver T duvardTnTa
yw peteknaidevon oto Bepohivo (fpewe
exel €mg 10 1933), apyucd yw avaTepeg
onovdég Proiov pe tov Willy Hess ot
Movoixf; Akadnpia, Eekivoviag omov pia
TOAD ONMOVIIKY £mOYR TOoO Y TNV
KOAMTEXVIKT), 000 Kl YW TNV TPOCSWAIKNH
tov  e&éMbn. Kat@ ™ Sdpkeiw g
nopopoving tov oto Bepokivo, o Nikog
Zxodkotog £xer mpocfoaon ot diebvn
KOAMTEXVIKY HOVOIKT smKOpOHTRTA, (KATd
mv nepiodo ng Anpokpatiog g Baipdapng,
1o Beporivo vinpée té6mog cuvavmong teov
OIOVIULOTEPOV KaAAMTERVOV). Zm
Hochschule &i8dokouv ov  Hindemith,
Schnabel, Fischer, Schreker, Szell... Ty
tafn tov Kurt Weill, iowg vrApée



cuppobntic twv Maurice Abravanel kat
Claudio Arrau. H povowkny oknviy tov
Bepokivov mopovoidler petofh  dhhov
kKoATéyvee  6mwg  ov  Rachmaninov,
Horowitz,  Milstein,  Serkin,  Busch,
Menuhin, Casals, Kempff, Cortot, Szigeti,
Chaliapine, Toscanini, Monteux, Zemlinski,
Kabdg xat Tovg 4 «Papouc» NG TOANG, TOug
Sievbuviég opynotpog Erich Kleiber, Bruno
Walter, Otto Klemperer wot Wilhelm
Furtwiingler. Aev yvepilovpe mapo morrd
Yo TV Tpocemikt] Lo Tov ZKUAKOTA auTd
T gpovie. Tov TIpdTo YXpoévo TV oroudhV
tov oto Bepokivo, cuvavtd ™ Aettovikig
katoymyns Ovkpaviy Poroviote Mathilde
Temko, tnv onolo movipevetan to 1926.
Amoktobv 800 kdpec, amod TIC oMoisg Uovo N
oevtepn  Aptewg  Lindal 6o emlfoet
Xwpifovv 10 1931 ko 1 Mathilde pe v
KOpN M @edyoLy Y T ZTokyoAun. Xto
Bepokivo 0 ZkoAk(Tog OVLYKATOWKEL TOV
AphTO YPpdvo Le To AnuiTpn Mntpdmovio
Kot cvuvavTiEtor ouyvd pe tov EdAnva
ocwvbémn Mévvn Keovotovtvion.

Meté and d0o xpdvia, eyxatoreiner my
MPOOMTIKT g Kapépag Prokoth, yio va
acyoinBei ue  odvOeson. [Thnpoopies yio
™ (o1 Tov, éxovpe and v aAAnioypoaoia
pe ™ oy tov  Prodovicta  Nerlhvo
Aockntomovhov (1 omoic opydTEpa Yiverar
c0Cuyog Tov momnth Eveknidn — to movjpata
700 onoiov epmvEOUY 1O ZKOAKMTO Vo,
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ovvbéoel tov kOKho tov 16 tpayovdidv,
kobdg xar 10 HapopvBédpapo Me tov
Mayiwoty ta Mayie— CD BIS 954). O
YkarkOTog Oa emokepbel emiong dudpopeg
noreig g Evpanng: g BpuEéiieg (6mov
oovavrd ™ NéAWw), ™ Bidvwny xar 10
SEATOUMOVPYK, KoL QUOIKG TOAES TNG
leppaviog. H owovopkn tov Kotdotaot
dev  elvar  mavia  KavomowmnTikt,  £T01
avaykGletar va Sovhevel Yoo Tapadelypo
ocav gvopynotpmtig o eippa Odeon 1y cav
mavioTag Bwfod KIVIHATOYPEQPOL.
Aaupaver eniong owovopky evioyuon and
™y gvkotdotarn owoyévewr Salomon. To
1925, petd g onovdéc tov pe tov Paul
Juon, cuvBéter 10 MPAOTO onuaviikd £pyo
Tov mov o®leton. Ilpokeitan yw 1 Xovdra
yia solo frodi agiepmpévn ot Nedio — CD
BIS 1024. Zvveyilel 1ig omovdéc Tov i 660
¥povie pe tov Phillip Jarnach (poabnm tov
Busoni). O T'.T. Tlarawévvov petapéper:
«O Ndpvay pov dmyndnke xamote OTL
{moe and to LkaAkOTa va cwvBEcer éva
épyo v opynotpe. O XkoAkdTOG TO
MOPOVCINcE 010 £rOpeve Tov padnpe. O
Saokolog onpeimce 0L M EVOPYHOTPWOGT
firav oAl kv kat faprd {nrdviag and to
UoONTA TOV Ve 70 EavaQTIaESL Mo avaAaPPO
kot dupavo. O Tkouikdtag dev gine timota
KOl €QEPE OTO EMOPEVO OCEMVAPIO TN
“dropbopévn” maptirodpa. O Jarnach téte
tov potnoe av £xel uhafel ™y TpON



gvopyfotpwon. O Zkoikdtog 1oL TNV
Eavanapovcince kai o Jarnach onueubver:
«Tote howmdv dromiotwoa mog exsivog elye
Siko kat eyd Gdko. Avtd mov &ixa Ppet
“mukvd” NTav éval YPAWIILO YOPUKTIPLOTIKG
Siké Tov, 68 TOAAG emdAAnhia mMTIKG
emineda, mAovowtota ot Tro, CAAG Oyt
adwgavipp. To 1927 éva debtepo pikpd
Kopyotéxvnua yewidtan. Ov 15 Mikpég
Hopaliayés yw mdvo, oovbeon mapd&evng
OPOTTOG, Kot HOVO Thpa 0 IZKUAKGOTOG
aropacilet va deytel g oupPovréc tov
Schénberg -uéxp1 Tov Adyovoto tov 1930- pe
™ Ponbew autn T Qopd TG vVIOTPOPitg
Mmnevaxn. O Schénberg oe i cuvoptkia Tov
pe v Mapixe Hamawdvvov (padijrpo. tov
Arthur Schnabel) pidder pe Bovpacuo yia to
véo pofnt tou. Inueubver eniong 1o 1948,
Alyo mpwv 1o Bavotd tov (ko yopig va
yvopilet v eEEMEN Tov ZxodkdTa PeTd 10
1933) 6m «omd TG exoTOVIGdeg TV
nabnTdv pov, moAd Alyor efehixfnkav oe
npaypatikols ouvvBiteg: Anton Webern,
Alban Berg, Hans Eisler, Karl Rankl,
Winfried Zillig, Roberto Gerhard, Nikos
Skalkottas, Norbert von Hannenheim,
Gerald Strang, Adolph Weiss. I'V' autoig
UOVO €xw aKoDOEL Vo PIAGAVE”. ATt pepikis
Qukég emotorés ekeivy v mepiodo,
pebaivoope 6Tt 0 ZkodxdTOg YpAOTNHKE
ENIOTG GTO MAVETMIOTAMIO YO VO HEAETHOEL
pocopio ko lateviky yYhdooo (avapipet

n Isabelle Thabard). O1 copeorTntéc Tov TOV
Bupodviar cav £va vEO YAPODLEVO TOV TOV
Gpece va. aoTEIEDETAL PE TOVg GAAovg. Tnv
S mepiodo, pepkd amd Ta OPYNOTPIKG TOV
épya mailovrar oto Beporivo, xabag eniong
Kot KoT@ To mepdopatd tov oty Abfva. O
I'.I". Honawwdvvou avagépet, 6TL o covlEng
dmubuve TO EVOPKTIPIO KOVIGEPTO TGOV
«Adikdv Zvvovldv»y pe 10 €pyo  TOL
Concerto Grosso yia opyfioTpa TVEDOTAOV.
Amdbuve emiong v mpGOIN Tapovcicon
oty EAAGa g Meyding Tupewviag tov
Schubert — D944). Avtég sivar ko ot
povadikég evkatpiec mov tov S6Bnkav va
Sevbdver T opyNOTPIKG TOL Epya (aTOVIKE
1) octpaika). Metd to kahokaipt Tov 1931, n
OIKOVOUIKT) KOTAOTACT, TOU YEPOTEPEVEL.
Xéaver myv vrotpogio Mrevakn, ywpilel pe
v Mathilde ka1 —xvpime- wpokvmTel a
pvommddng Sopopd pe tov Schénberg
(Boowol AGyoL ¢ omoing fTov 7
TAPATIPTOT] TOV, OGOV UPOPAE TO TPMDTO TOL
xovraépro ypo mavo— CD BIS 1014).
«[lokrég voteo» ypaper o Schdnberg. «Exet
40eg MPEME UMAVIA O LKUAKOTAS, iome
Gopodpevog TV TaAaLOTEPY) EUTELPIX TOV 1
tov Jarnach. Avtd éxet cav anotéheopa va
otapatiost va cuvBétel péypr to 1934-35.
Map’ oka autd, @aivetor 6T to 1932
Eavaypagke oty tafn tov Schinberg
(mbavév yia Adyoug kobapd tovmikovg). O
Schénberg npoondbnoe va tov Ponbrice va
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yivel QAMOSEKTNG mg VROTPOPiaG
Mendelssohn, 6vtog péhog g emitponnig
mg. Telikd, m vmotpopio S506nke otov
Norbert von Hannenheim, éva ¢iko toU
Yxoikdta. Tov Mdw tov 1933 emotpépet
oy EAAGda. Ommg ko Tig mponyovpsveg
popég, oxedialoviag va Eovapiyel, ahivsl
T0 (EPpdYpopd Tov oto Bepokrivo, evéyupo
Y te anAfpeTa voikw tov. Opwg, pnv
£YOVIOG VINPETACEL TH OCTPUTIOTIKY TOL
Onteia, motedeTar OTL dev pmOpece va
avavedoer 1o dwPoripd  Tov, pe
amotéleopa va mapapeiver otnv EAhada. H
EMOTPOP TOV OVTH otV 7waTpida dev
pavidomke 61t Bo frav oplotiki,kabhg
Siagopeg mpoonabeleg tov va Eovaeiyel
amétoyav. Ze ypappo tov otov Rudi Goehr
10 1947, 0 ZKOAKOTHS PETAVIDVEL Vit TO OTL
«bev £Quyn kot £YG Yo TV Apepikiy. Ocov
oPopi To aENuEVa TOL YEWPIYPAPE GTO
BepoAivo (ta omolo xataotpagnkav oto
ueyaAdTEPO HEPOG TOUG amG aTOYNMW), O
I'T. Homowdavvov pag petagépst 01t 0
LKOAKOTAS amavioloe OYETIKG 6TaV TOV
POTOVCAV Y10 TO KATECTPAUUEVE EPYQL TOV:
«Ebv oo evilopépel kGmow omd autd,
umop® va oug 1o Lavaypaywy. paypartt,
10 1935 Eavaéypaye mv Hpdtny Zoppwviny
2ovita mov &iye ovvBéoer oto Bepokivo o
1929.

H emotpopy 100 omv  Affva
ONUATOSOTEL THY apy WG EpEVVAS YL T

SnpotTikt} povoikt, énerte and mPOTACT THG
Méinog Merlier. Amotéhsopa g, ot
ractyveootol 36 Eldnvixoei Xopoi mov tov
divouv mopuymeei pio tpd emrvyio. (MMap’
Oka avtd, 10 épyo B mapovowotel 610
oOvord tov pohig o 1988 oto ..Rio de
Janeiro (!) vd 1 dievBvvon Tov Bipwva
Diderln.) Tehkd pdvo 1o épya tov OF
TOVIKO oUGTNMO B0 TAPOVGLUGTOVY OTNV
EALGdo péypr to Bavatd tov, omwg 1o 2
unoréra tov (H Avyepri kar o Xapog — CD
BIS 1014), aroondouata and myv Kiaown
Zovugavia yia Opyhompa Tvevotdv xou pio
oOvleon povowrg Bedtpov Pacwopévn oe
pwe  oknvig tov Henry V.  (c@lovion
oanoondopatd e). Kavéva and ta épya tou
ot qTovik6é 1 OElpaikd ovothpa Oev Oa
napovolactel. Eva and avtd, 10 kovegptivo
P10 Oumoe QUIVETAL OTL ElYE TPOYPUURATIOTEL
Kot 0 XKOAKOTOC Of Keilevd  1ov
TANpogopodoe T0  Kowd  yio 10
FLOVUOPIOTIKG XOpaKThipa TG povoikhg. O
ZKOAKOTOC, oOp@ova pe TOAES papTopisg,
nopovodlel 800 ovvurdpyovoeg ewkdveg
aut] Vv Tepiodo.  A@'evég oG
TPOCOTKOTNTAS SVVOLUKTG KOt YOUPOOREVNS,
aQ’eTépov ™V ewove  evog  Gvdpa
Ohppévon, HUGTIKOTABOVG Kat
anoEEVOMEVOD (TO00 AOYO TIG OmOPPLYNG
0V and TNV Kowwvia, 660 kul Adym NG
Kowoviog TNV onoia ka1 o idog anéppurte).
O ZKoAKOTHG PE TNV EMOTPOQT TOV OTOV
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om0 Tov dev ETuxe avayvopone o va
{noer dodreve ocav povoikds avoroyiov,
OTIS TPEIG OPYNOTPEG TOV VANPYAV TOTE GTNV
Abfva, péxpt to téhog g Lomg Tov.
ATOYONTEVUEVOG, CMOUOVAVETOL KoL Ogv
WG Yl TN HOVOIKT) TOV, EKTOG amd PEPIKEG
etapéoelg  OTav  moTevEl O yiveron
kotovontdg (onwg pabaivovpe and tov ..
MNanmwavvov). Metald 1935 ko 1945
GUVBETEL TO IO ONUAVIIKO HEPOS TOV £pYOV
T0U, YPNOLHOTODVING £ve GOOTNHA SichAg
TOU EMVONONG - T0 TAOVOI0 OF uvatdtnteg
ToAD-oelplkd dwdekaployyo - ota ouyva
pey@iov daotdoemy épya tov. M tétowe
nepintwon  givar  outh g debrepns
2oupavikigs Zovitag 6 6 pépn, SWAPKeLNg
75 dlemtéwv (uoli pe tov KOKho TOV 32
KOUUATIOOV Y100 TIGVO YPOUUEVE OF QTOVIKO
obotua). Enpaidvovpe 6Tt n  dedrepn
2vupavikh  Zovita  8ev  &xet  oxlun
aapovoaotel. Exovv mapovowotei poévo
tpia and ta €& pépn g, Onwg to Largo
Sinfonico (n.4) CD BIS 904. H
EVOPYNOTPMGT] TOV £KTOV PEPOVS (TO omoio
£pewve npurerég Aoym o Eapvikod Bavatov
TOV ZKOAKOTC) RPOyHATOROMONKE amd 10
povokoroyo kat ovvBéry Kwoth Aepeptln,

o omoiog dnpocievee  emiong  pia
eVvIUTWOoloK?  £psove pe  Bépo T
SKoAKOTUCH EVopyNoTpOOT.

Tov Mawo 1ov 1944, o Zxaikodtog
cvihopfaverar  and  tovg  vall  yw

rwopoPiacn voyrepvilg e€6dov. Eixe v
oM vo unv exktereotel omag cvvnbilotav
Kol QUAOKICTNKE Y1t MEPIKODG UNVEC OTO
Xoidapt (kotd ™ dudpkeld NG QUAGKIONG
TOV GUVEDECE YIOL TT) UIGVIO TOV QUAAKGY
Karow £pyd pe TPOKANTIKOUG TiThOLGS OT®G
Kiobfeg, amd 1o omoia d¢ Swo®bNKe
kavéva). Emiong katd 1t Sigpkewe Ttov
morépov 1o 1943 o Zkeikdrog ovvavid
maviote Mapia Tlaykadn, oovadehpo g
Brorovroehiotag @ikng tov Mapiag fiom.
Mavipgdmxay 1o 1946. To 1947 yevvidtan o
TPAOTOG Toug Y10g Aréxog. Opmg, av KoL 1
KOWo0pl aTi} IPOCHTIKT TOV KATAOTUOTN
Tov Jdivet dbvoun vo cuveyicel va ovvlétet,
TEPOVCIALETAL TOVIO OROUOVOUEVOS KoL
OTOLOKPOG YOpis va £xsl TOAAODS @ihovg.
Avtifeta, RAPOVGLALETOL Ayoétepo
NEAUYXOMKOG Ko EVOPEPETAL PAVEPE YIOL
T0 UEAAOV TOV TddV Tov. Metd ooy
om6 pio movon 1pv stowv, Eovapyilel to
TOPAYOYIKO TOV £PY0  EVOPYNCTPAOVOVIUG
noAod tov épye. Zvvbéter emiong fpya
TOVIKA — PEPIKA TOPOVGLACTIKOY.

Karta ™ &dpkee e voyras, Kvpraxn
18 Agvtépa 19 Xemtepfpiov 1949,
TEPOVCIALOVTOL APOPTITOL TOVOL GTIV KOG
tov. Xepovpyeitan encryovios. [leBaiver
UETE TpErg Bpeg and mepioeLypév kiin. O
Zkoikotag dev Mdehe va avnovynost
yovaike tov mov mepipeve To devTEpo TSl
toug  (yewwibmke v Tergpm 21
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XemtepPpiov). [hotedetn ot dev  eixe
Oepamevbel £ykoipa Aoyo AdBovg Sayvaong
evog ofhov tov ywTpod. Ty uépa tov
Eaevikob tov Bavdtov otg 19 Zentepppiov
1949 o Zkokkdtag eival  TPaKTIKA
ayvmotog, adnpoocievtog, dev  vRAPYOLV
NYOYPUPNOELS HE TO £PYO TOV, TG OTOLL dEV
&ovv kav mopovowrotei. H emoyn tou
Bepodivov éxer Leyootel. Tov Bupodvia
pévo pepucoi and TOUE QIAOVG TOV THG
emoyng exeivng omwg o1 Walter ko Rudi
Gocehr. Xpewtomkav nepiocotepa and 50
xpovia and 1o Bavatd tov Yo va £xovv
TopovoLaotel o To EPYR TOV TO ALYOTEPO
pio gopd. Aéka pépeg apwv to Bavato tov
Ikohkoto, 7ebaiver o Richard  Strauss
DUVOOUEVOUG OO OGAOVC TOUG HOVOIKOUG
koxrovs. H povown Evpdnn, dev Seiyvet va
svhpépetal ywe v EAAGdo mov poiig
Byaiver omdé 1 emoyn 7Tov  guguAiov
TOAELOV.

Avt6 oV pag evivmoctdlst axodyoviog
TN HOUCIKN TOL ZKOAKOTE — mopd TG
QVAZLOPEVKTEG CLYKPIOEIS MOV PTOPOLUE Vi
Kévoope, mpOTA pe TO Sdokard TOV
Schénberg, oArd ken pe tovg Berg, Bartdk
kot kupiwg pe 1o Stravinsky, mov o
Txoikdrag Oadpale- eivar n spopavig
avBevticéTnTa TOL  £pyYov TOL. ApyiKd
EVIVIOOWLONOOTE and  Ta  OmicTELTO
MOYPOPATE  TOV GUYYOPIDOY TOV, TOV
GUYVE XPNOOTOW0HV TIG aKpaieg

SUVATOTNTES TOV UKOVOTIKOD QAoHaTos. Eva
KOAEIBOOKOMO  apUovVIGY 7oV £YOuV
gpeovnOel pe empéreln, evaAAaoOOpEVEG
TOAD Ypriyopa — pia TexvoTpomic mov yiveton
OUESMG OVTIANITH OTOV HUNUEVO GKPOUTH.
Aedtepo otorgeio wov cuvdéetar Gueca pe
10 TPOTO &lvarl 0 MAOLTOC TOL PLBUIKOD
TOAUOL TOV gival “klplo ortoeio” mag
KOTEVBUVOUEVTG PEYAANG EVEPYEING TTOV PEEL
amd T amhd, péxpt o mO mOAVCHVOETH
épya tov. Tpito croyeio o mowilog TpomOG
HOVOIKNG  ékppaons,  Omdekapboyykng,
GELPATKNG, TOAVCEPATKTG wWwitepa,
TOVIKAG, TPOMIKNG, Topudoolakng, NEXPL
jazz. Exdikd 1 dnponik] povokn dgv épyetal
ot ovtifeon pe ™V «KAXCIKA» UOVGIKY,
avtifeta cuvumdpyouv fonddvtag N pia v
aiin. TIpooéyovue eriong kon pio tdomn, -
Omwg oTovg  «tiTdvegy Tov 19 aidvae
Bruckner ko Mahler-  dnuovpyiog
ovviéoewv “kiKAoV’ peyddov dwotdosmv
(xvpimg v emoxn tov 1940) ko 6y povo
ot  OouwvdécEl, TOL Y OpYNOTPO.
Bopovpevor 6TL ekeivy N emoyn Swmvedtav
ond TO  WvELUO  TOV  VEO-KAUOIKOD,
aveghptnta and tov TPOTO TNG HOVCIKNG
ékppaong, Ppiokovpe xoTd KAmOW TPORO
KOl OT0 XKOAKOTO VEOKLAGIKA GTOXElw,
onmg o pepkd and and ta 32 kopudtia yia
mdvo N ot [0 okitoo yia KovAPTETO
eyyopdwv. Emiong ta xovicépta Tov eivon
ouvBEsEL; 6TV KAOGIKY) GOpUO KOVIGEPTOV.

23



Mopaddéowe, av ka1 dev eivar kovid oty
VEOKAQOIKH Wén, 0 Zxadkdrag sivar 7o
kovtd (6mog Aést o John Thornley) oto
peopa g “Nouvelle Objectivité” 7 g
“musique absolue” xafhg ko Tov KAaokod
kot Tov Busoni («otov aviimodu Tov
VEOKAOOIKOD WOV  Tapovoidletoan  ywpig
avOVEDST» COHEOVA {iE TNV EKGPAOY] TOV
Pascal Huynh). Aev npémer lowmodv va
vrrotyfoovps ™ Sdackario tov Phillip
Jarnach waw 7ov Kurt Weill, nov Arav
pobntéc tov Busoni, oe oyfon pe ™
wdookoric Tov amdé tov  Schénberg.
[Mopoatnpodue emiong 01t katd  kamow
TPONO, ueptkd otoysia TV Epymv TO
ZKOAK®OTO, anoteholv Tov Tpddpopo Epyav
petayeviotepov  cvvBetdbv  Omwg oL
Zevakng, Ligeti xoBdg eniong ko g
NAEKTPOVIKHG HOVOIKT|C. Avt n
TOPUTAPNON  QUOIKG,  agopd oIV
OKOUOTIKT] EvTOnmon kot Oyl otov Tpdmo
ypapis. Omog onpeubvel ko n Isabelle
Thabard, «b6co deheaotikéc ko av gival
VTG oL avaQopEés TIS omoieg dev uropodue
Kat' apyds va otepnBodpe, gaivetor 6T m
TPAOTOTVTN TOV TKOAKDTA S€ yiveTon TeEAMKG
aviinmr]  mopd povo  O6tav Ba
GTOHOTIOOVUE VO TOV CUYKPIVOLUUE oF
OYE0T] [E TOVG PEYAROVG SACKAAOVG TOVY,
Boou untepdnra vadpyel eniong kot
6T KaTackeDY  Tov  dwdekdgboyyov
GUCGTAUOTOG, TO ONO0 TAPOLCIAleTaL o
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ToAOTAOKO omd ekeivo mov avamtiyOnke
amé tov Schénberg. Omwg e&nyei o I
Hoammwavvov, o ZkoAK®TAG YPNOOTOEL
oopmheypa TOAGOV SwdekdpBoyyav cepdv
avti piog HOVAG CEPAS OV YPNGHONOEL O
Schénberg. O Zxalkdtog, eodyst 16idTVAES
«oyfoelg yerrviaongy cav Paon y tovg
HETECYNUOTIONOUG  TOV  CEP@V, 7OV
QTAVOLV TOV GaVTACTIKO apldpd Tov 23 om
Agvtepn Zvpupwviky Zovite. To mynukd
anotéAecpo eival capdg Mo mhovow o
mAnpogopiss, €8 wriag ™¢ KatdoTaong
“fractale” (ewdva péco otV £koéve) m
omoie  dnpovpyel P TEXVOTpOTMi WOV
ddo0nke evpémg perd to Bavato oV
Zkoikota. H aropdveon tov omv Edddda
—HOaKplE QO TO HOVOIKO PEDNA THG EXOYNG
tov- Ttov  divet TN dvvatdmra  va
SMUIOVPYNOEL TO TPOSOMIKS TOV VPO Asv
puaiveton va yvopiler dAo ané 1o 4°
Kovaptéro tov Schénberg (1936), to omoio
éhofe  peta  tov  méiepo. O L.
Momawdvvoyr  onpeidver  petah  Tav
Spdpov WoTVIUDY TG YPUPilg TOV, «TNV
appovikiy dopr}, OmOv o0 ZkoAK®TAS O
yponowwonotel TV €OKoAn  Adon  Tawv
“cluster”, divovrag éror onuacia oe kdbe
@B6yyo mov amapriler o cvyyopdic. Or
cuyyopdies  Tov Tovopodvial ot
OIKOYEVEIEG, VRO-OWKOYEVEIES, Kot  YévN
UPUOVIKOD  YPONOTOE, GVAAOYD HE TOVG
GLVIVOGHOTG OV S100THUATIKGY



KOTNYOP1V OV XPYGULOTOOVY,
npoodidoviag péoa ot «dwdekapdoyykn
OpuOVIKT]  avTAym»  éva  QAavVIAGTIKO
appovikd mhovto. Emuthéov, pia omd tig
EVIEMDG  TPOCWTIKEG  EVOPYNOTPOTIKEC
TEXVIKEG TOL  ZkoAKATA, 0popd otV
wavommTa Tou va Snuovpyel

«TMOMOTAACIOTIKEG  EVIUIOOEL).  AUTO
onpatvel 6TL 0 akpoatiic, o pia avticign
800 opydvev £xgr ™mv wyevdaicbnon 61
vRGpYoVV mEPIGGOTEPO amd SHO Opyava.
Eniong, o 1pdmog g evopyhotpmong,
mévia  onpéPhemtog oo «xAhaoiKd»
gKovopa,  XPNOWoOmolEl TG aKpuisg
duvatéTNTE TV UOUGIKGV  opyQvmv,
divovtag pog éve  MPOTOTUTO  LOVOIKO
amoTélecua, He TN dnuiovpyic TPpIOTLTOV
HLOVOIKOV YOV 1 OKOHO KOl MYNTIKOV
block. Oha avtdé ta otoyeia kou gmAfov o
£heyyoc ™G @Gpuag (ovyvé M cuvinapén
TMEPIOOOTEPMV NG Wiog @Oppag Tnv ida
oTiypn, 6mm¢ Y mapdadeype pic @opua
okokAnpopévig covarag va Bpioketal oto
apylkd  WEpog g GAkng  —oxdpn
peyootepng- ©opuag GOVATUG)
GUVUIIAPYOVY, EVIGYDOVV KL OLOYEVOTOLOUV
10 TEMKOS anoTéLecpa. Me auth TV MKy
TOV EVOpPUOT), O ZKOAKDOTUS Snuovpynoe
OTNV EROYN TOU MNTIKOVS KOGUOUS MOV
apydtepo SavaPpiokovpe xpnoponodviag
TIG TEXVIKEG TNG NAEKTPOVIKTIG HOVOIKTIGH. O
Eifetdg  povoikordyog Luca  Sabatini
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£YPUQE PETOG OTL €1} HOVOIKY TOU GLVOVALEL
Tov akpaio ££npecovicud pe to apyaio
Elnvicd mveopa. H Pundtnta tov pubpod
Kol 01 OovTIBE0ElS  TOV  MYOXPORATOV,
Korevvalovioan omd éva amicTeLTo Avpioud,
aPVOVTAG pag ekotacacpévovsy. Guowd
TOV TAODTO NG HOVOIKAG TOu, TNV YOPis
TéAOG Qaviaoio Tov, TNV avekoidrTovpe
navTo oT0 £pya TOv, TP’ OAO MOV MEPIKA
oo OVTA ATOITOVV TEPLOOOTEPES AMO LIl
akpodoews. (EvBopodpevor mog ko o
Schonberg @ lwote ékeye, 6Tt Ba frav
IKOVOTIOMUEVOS EGV TO £pYO TOV SEV YVOTAV
avimodnTikd  peTd  om6  deKUEVvEQ
aKpOaoeS ... N akbpe  Aapfdavoviag vr’
6y 1o mapaderyuo tov Heinrich Neuhaus o
onoiog YPEWIOTNKE Ve akohoeL Tdpa ToAkEg
@opéc to Quatuor tov Webern dote 1ehkd
VO TO YOANOEL...).

Zm povowkh) Tov avtikatonTpifoviar or
piles g eEMvikdTTog TG KUTOYWYhG TO,
and v apyodTnTa péYpt onpepa (M Kot
0 {810¢ YPAPEL KOt TAPUSEXETAL OTA HOVOIKGL
tov GpOpa mov avapépovial ¢ autd TO
Bépa) o povo  Swpécov  Swpdpev
OKOUGTIKOV EVIVIAGE®Y, OAAG emiong kot
oo TN XPNoN OT1 KATUOKELT] TG LOVGIKNG

v 1ov  mbaydpeiwv  vopmv -
TEPIAOUPAVOLEVOD TOV “Ypueol apiBuon”.
Avtd  eivmn  pavepd  ota  kofopag

EUTVELGUEVE and TV AQIKY Topddoon £pya
100, Onwg ot “36 Eldnvikoi Xopoi” xabag



EMIONG KO OTA MO TOADTAOKO - GEPUIKE 1)
OTOVIKG - €pya TOV, Yopic va Eexvaue To
Toviké Tov épya T omoia dev £youv
MPOKTIKG  yivel  yveotd  Adye TG
“Baplitnrag” mov ddoape PEYPL CHUEPE GTO
moAvnloka atovikd 1 dwdexdgpboyya mo
OTUAVTIKG £pYa TOV.

II - Ta 32 Kouudria y1o mdvo

O Xkoikdtag cuvébeoe tov kOHKAO TOV
32 Koppoatdv petagd lovviov  ka
Avyodotov 1940, mepiodo  mhovolag
napayoywotntos. Ipwv efetdoovpe avtov
TOV KUOKAO O OVOALTIKG, OTUEUDVOLUE OTL
oL ddpopeg €kdO0ES TV E£pyov  TOL
ZKolkdta mapovoilovy apketd Addn -
pepikd oe woAd avtiBern oyéom pe mig
npobécels Tov ouvbétn. AAAG Ta GO siven
avBpdmva kot auth N Tapatipnon dev éxe
GKOTO Vo EXKPIVEL L0 CTIHAVTIKY EKOOTIKA
npoondBei M omoio wpaypatomomibnke -
OO oUYVa- pe eEAdyiota péoa. Io cofapic
aviifétag givat ot nbeinpéveg
haotpefrdoel; pepkdv épyov omd 1o
aropa mov eiyov v exdoTikn empéisia, o1
omoieg -av kot Eekvoiv and karf tpddeon-

glvat  TEAEI®G  KOTUOTPERTIKEG Kot
mapamhavnTikés,  dwotpgfrivoviog To
vonua g oOvBEoT|C Kol TapacHpoviog Tov
EPUNVELTH [+ AavBaopéva ixvm,

eunodifoviag Ty opbf avéivon tov épyov
(évag mapoddniiopds pe ™y mepintoon
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Janacek, v omoio exbéter o Kundera oto
Les testaments trahis). Tlpokertar Wbwitepa
Y Vv Agpintwon tov 32 Kopuatidv yia
TIGVO  KOL MO OCUYKEKPIUEVO Yl TNV
Passacaglia (n.15) nov exdobnke yopotd
ané tv Universal Edition — Wien pe
empédewr om6d tov Walter Goehr. [eyovog
Avanpd 1000 v T AaBspévy eppmvein Tov
KEWWEVOD 000 Kal Yo TO §TL TPoLpyEToL omd
évav amé TOVg WO oTevodg @ikovg Tov
Zkaikdre ™ enoyfc Tov Beporivov (Ghha
onuovTikd Adln Ppickoviar sriong otig mo
npdopate £kdooel; mov empeAnBnke o
Gunther Schuller yie tov ekdotikd oixo
Margun). E& dihov, pn rappdvovrag v’
oyw TG AdBog M| oe Suwpopetikny Béon
nopovcwlopevesg evdeifelg Twv tempi -otnv
etetalopevn popon ¢ Passacaglia- ko
MOPOUTNPOVIOG  TO. 000  S10QOPETIKA
XEWPOYPOPA and 1o YEPL TOL OUVVOETH,
umépeca  emiong vo  katoAdfo S o
IKOAKOTOG TN OUVEDEGE COUPOVE HE TIG
avadloyieg tov Xpvood Apifuod ko -mpog
akoun peyoddtepn €xmanén- 6t 1o iBo
oTpanyiké onueio (tov ypvcod apiBuov)
avtiotoroboe o10 onueio mov PBpioketon
o010 pécov KAl towv 32 Koupanmv Gov

obvolo, emumAfov  -mépa TV TON
VROPYOVCOV- amddelEn ¢ OfAnong tov
ZKOAKOTO  vo  dmuovpynoet Evav

avaupicfrmro kixho.



Fevikd vrdpyer o peyddn tdon oto

IxoikTo  vee  ouvvBéter  mepimhokeg
ouvBéoelg, mpoteivoviog ouxvd moAamAL
GUGCWPEVHEVA eminedo opyaveong,

avomapayovrag v 16éa “fractales” oe
Swpopetikd peyébn - Omog vroypoppiler
mo mave o I.IIMommwévvov. Avtdc o
tpémog obvheong Ppioket 1o andyswo NG
TPUYUOTOTOMONS TOV GE AVTO TOV KUKAO,
TOV omoiov €&’ GAkov o akpifng Tithog givan
“Movoixs; yio mavo solo - 32 Kouudtia yio
midvo / Nikolaus Skalkottas, Mropodue ywo
nopddetypa va Bpodue o autd, dnog Kot
ot Heures Persanes (1916) tov Charles
Koechlin 1o etohrypa §bo nuepdv and v
avyn g T voxte Katd Tn Swipkew tov
xOKAOV, M puépa and to Andante Religioso
(n.1) éwg 10 Nachtstiick (n.16) ko wa
Sevtepn pépa amd to Das Frihstindchen
der kleinen Magd (n.17) éwg tovg tehikovg
xopovg (Slow-Fox, Blues, Walzer). M.
GAAn Gmoym eivan 611 pmopodpe v
QOVTOGTOVRE o MUEP KAl TOV KaOpEmtn
™G T viYTa Y T0 cOvoro Tov kiKiov, 1§
OO TO ACHAVETAL O EPUNVELTIG GVTOD TOL
diokov -Nwdhaog Zaportavos- amdd to
yeydro OVEPO g TPEMIG
KIVIUATOYPAPIKTG VOXTOG OKNvofeTnuévne
iowg and Tov Kiovpmpw. Iho oynuatikd, to
TPOTO PEPOS EIVAL ECOOTPEPNG HOPOTIC KL
10 SedTEPO EMQUVICETAL O TAPECTUTIKO,
spoviké. Exovpe emiong v akovotikn
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EVIOMOON €VOG OLTOVOUOL KOUUATION av
OKODGOUUE £vo  HEPOC Yo TOPAOELYUY
TE00EPA AMO TO KOUPATLO TOV KUKAOV, Onmg
enfong kol TNV EVTOTLOTN PG TEPAOTING
oLpPWVIEG TOU pag Oivel 0 GUVOAIKOG
KOkhog, Omov oL §bo KOpoL YUPaKTAPES
OOKNTIKOG-OKENTIKOG Kol SEEL0TEYVIKOG
eVOAAAOOVTIOL  ODOTNHOTIKG.  Zuveyeig
fspanikol ) pottfkoi deopoi kKukhogopoHv
HETAED OAMV TOV KORPATIOV (TOV PROPOLV
eg’ dllov va ovvdebouv pe éva M Svo
Baocwa “potifa” yio oAOKANpo 10 £pYyo),
51011 10 BepnTikd TPOPAnua evog KOKAOD
(o povowky M oAkov) eivin TO Vo
UROPOVE VO, EXOVHE TAVTO GTN UVAUN Mg
ovtd mov mponyeitar. Etor Ppiokovue v
apoayyekio tov Tango (n.14) oy 4n tov
Kurze Variationen (n.3), autiyv tov Galopp
(n.27) A4dn omv Partita (n.11), 1o ostinato
tov Kinder-Tanz (n.2) EavaPpioketon oV
Reveria im neuen Stil (n.7), 1o Menuetto
(n.23) péoa oto Walzer (n.31) f) to Kleine
Bauernmarsch (n.32), KTA... (ta
napadeiypata 6ev &povy tEA0g). Zuyvd o
Txodkotog npoPaivel oty avayyehia Tou
EMOUEVOL  Koppatod Afyo wpwv v
OAOKANPOGT] TOV TPOITYOUHEVOD KUl YEVIKOG
Bpiokovpe o oepd and kowés “formules™
Tov EMAVEPYOVTOL SUVENDG Kot
OLOYEVOTIOLOUV TOV KUKAO, 6mmg eniong kot
mv tegvikh g ypaens. Ola autd eruthéov
m¢ evotkt®doug 10éag g MuBayopeiov



Sopng. Ilpaypatt puropodue va Ppodpe o
omémepa deopod  pe T “dekdda’
(1+2+3+4=10) ko emopéves pe Tov apipod
4 (Tetpakrtic), kabhg kar kowd onpeio o
kGl 4 xopupdmo (yio mapdderypo pua
opmilopevn cvyyopdia oy apyf kabe 4
KOMPOTUDV), OTwG Ko ) Suvatdtnia evig
TPAOTOV HOPACHOTOG 08 2 @opéc and 16
KoppaTio, nov repriapfavovy cuvnbog 32,
36, 44, 48 uérpa kth. (oToug 36 EAMnvikoic
Xopove -0 apBpds 36 éxsr €€ drhhov myv
TPOSMTIKY Tov akhnyopia, dnwg oo Poéme
de [’exstase 1ov Scriabine-, Ta 16 mpayoitdia
Kot to 10 Zkitoo yro kovaptéro eyydpdwv).
Befuoimg 1 avapopd oto Beethoven givan
TPoPavig 1660 oTig 32 GOVATES OGO Kot OTIS
32 Mapariayég o vio gEAdocova, Kot avTd
to. Koppdria propodv va ineboov eniornc
oov 32 xopupdtie SwpopsTikod oOTVh 1
SLPOPETIKOY CVLOTNUATOV.

Kotd mv mpooextikfy efétaon tov 2
XEWPOYphYwv, fpiokovue ko Ghheg
evdeilels: evd Eexva oe 6v0 TEMITOCELS VA
“avrrypayel” éva pétpo (xat mapd ta 2 Addn
ap1BuAcEns TOV NETPOV OTa 2 YEIPOYPUON)
Sutnpel cwotd TOov TEAKG apud TV
HETPOV  TOU  KOMUOTIOD TIOU TOL  gival
avaykeiog  ywr  Tn  YeEVIKY]  ovvdgel,
AmOKOAVTTOVTOG TN onpecia mov £xouv ot
apBpoi oty OAN KaTaokevn Tov. Zépovpe
611 -Bvpiloviag to pvbo g Abnvag mov
Byfike mavorAn amd 1o unpd tov Awdc- ta
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£pyd TOV ZKUAKDOTO YEVVIOUVTOL ETOLLY OO
70 HVaAd Tov oto yapti (ekTog kGnote and
™V EVOPYNOTPOCT] TOL QGLAGYETOL OTN
ViU Kot petaypageton apydtepa Yia To
OPYNOTPIKE £pYQ) - 0 ZKOAKDOTOG OV AONCE
oxedov kavéva oxédo eved yvepilovps ™)
opovtida e v omoin evAaye kdbs GeAda.
Kafe vmdvowr kareotpoppévev oyediov
apéner  Aowdv  vo  mopoapepodel  petd
BePardommrac. Kdbe ovvlBetiky  epyacia
YIVETOL TPAYLOTL 06 PVARNG, OTOG AEYETOL
kol ywo tov Mozart. Tlapd T peydieg
opotdtnTeg petald twv 8o yepoyphowv
dev efetalel kdPe Aiyo 10 mPAOTO YO VA
TPUAYUUTONOMOEL TO debTEPO “avTiypugo”,
€€’ ov ko pepikés pKpodupopic, Prémovps
o mpofinpatiletar éviovo, Y TV TEAKN
OEPG TV KoupaTIhy (Yo mepadstypa
petaxivnon tov Marcia funebra -apyké oto
voouepo §- mpog To voluepo 9 ko N
avTikatdotaon tov omd to Kanonm M 1
puetdbeon oto TEAELTOIO YEWPOYPOPO NG
0éamnc Tov Koppatidv voduepo 10 Emg 19).
Yndpyer o d6om AAYVISIO0
(yvopiCoupe 61t TOL Gpeoe va mailer pe mv
TOXN, TOLG apBpolg kot to Caplo Omeg pag
HETAPEPEL O OKOKIOTAG Y105 TOV...) OALL av
Kkou O¢ Stakatéxeton onwg o Berg amd pua
fupovn WEn avamtuéng pog ovuPorkng
aplpdv koL kodikov pexpt Téhovg, Oa
avarntdéer  éve dAho  TPOmO  KPLOTNC
opytvmeng ¢° avtd tov khikko, couvdedepévo



pe ™ “Beia Sidotaon” omws avagépe oty
apyf Kot gival pEMOTR o 00 TIG OTAVIEG
TEPIOTACEL; OTO £PY0 TOV 7OV ApoYmpei
t6co poxpud. Tlpaypotrt pmopodue vo
Bpodpe adhod kdmoieg mpoomadesg (6mwg
OUYKEKPIUEVD OTN Aedtepy sovita ya frodi
xkar mdvo 1o 1940, ko pdhiota oty
Emotpoon tov Odvooéa (1942) dmov avtdg
o TOmog ovvleong eivan Pavepd Kovid oty
axpipn avaroyio), oAAd v ta 32 Koyudtia
o1 avoloyieg elvar  teERsing  axpiPeis.
YrevBopilovpe 6T1 1) Xpvot} Topn Tapiotd
wm  oxéon petald Tov  mAdTOUG VGG
opboyoviov ka1 Tov pRKovg, icov pe
oyéon petald UNKOVG Ko TOL CUVOAOV
(wmikog + mAdrog). Ta 32 Kouudnia
aeplrapfdvovv 2169 uétpa.
counepAopBavopévey TV ETavoAYE®mV
kat Tov “Da capo”. H ypuor topuq petafd
oV pKpdTEpoL TRApOTOS (829 pitpa) ko
TOV UEYHADTEPOU avTIoTOWEL akplag pe
ypvon toun g Passacaglia mov €xgr
ocOdinyn pe duoeg daotdoels, Snradh pe
wmv Oydon lapaiays (pétpo 17 ko 18)!
E&etaloviag 1dpa v  Passacaglia,
Prémovpe 6T £xet dmog kot to £pyo tov H
Emotpopn tov Odvooéa d00 ypucig Topéc,
61 Hovo authy Tov pétpov 17 (ukpd tpipa
+ peydro) odAd emiong ko to aviiBeto
(peydiho + mxpd THRNE), ETOPEVOS TO HETPO
27. AXAG Y vo £xel Aowmov e “yYpuch
Topn” KGO0 EVOLPEPOV, TPOPUVAG APEREL
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autf va aviiotorxel oe Kamow “cuvleTikd
veyovdg”. Ti Bpiloxovpe howmdv ot0 péTpo
17; Tnv apédm ahrioyly tempo g
Passacaglia (mov anotereiton Katd o dAlo

oné 44 pétpa  aventoypévo oe 20
mapodiayéc) mov eivon  emiong  dAAOYM
Yopaktipa “vorwirts treissen - Quasi

moderato” (to apyké tempo ftav Grave).
T Bpioxovpe oto pétpo 27; Tnv emotpoon
oto Tempo primo... (ot0 pécov 71OV
Koppanwov owy  dékary  Iapaliayy
“dekada”- Ppiokovue TO mMoO YphyopO
tempo: Allegro). Asv eivon howmdv “and
MaBog” dmmg oképnke o Walter Goehr, mov
o Ykaikotag enovépyeton oto Tempo primo
ond to pétpo 27 Ko wpwv v enavékbeon
Tov BEpatog oto pétpo 33. ARG axéun mo
evhwpépov, 1o pétpo 17 avnotoyel otnv
apyn g 87 Hapallayhs kar 10 pétpo 27
omv 13" Ilapaliayn, pe ovvolkd apidpd
21 (Bépa + 20 Tlaparlayéc) tunudtmv
o’out v Passacaglia. Ag BuunBodue
thpa 61t N oepd Tov Fibonacci g onoiog 1
ox£0T) TOV 2 CUVEXOUEVWYV OpMV TEIVEL TPOG
™ ypvon toun (142=3, 2+3=5, k1) apyiler

and  tovg  opbpodg 1,2,3,58, 13,
21,34,55,89...! Agv pumopodpe mopd va
Bavpdoovpe  avthi T Aoy,  ®ov

EMEKTEIVETOL VI TAPAderypa o Xpiion evog
pétpov 9/8 yo éva Bépa Paociiduevo oe 9
Bacwcode @Béyyoug kar mov @Baver oe
KUTOMANKTIKEG  AEnTOpépele Onwg 10



YeYOVOG OTL TPOKETAL Y10 TO (Y300 KOpUATL
TOU KUKAOU IOV GUVIEETaL pe TV “1déa” g
XPVOAS TOpAS, N OTL To 6eVTEPO (OPLOTIKO)
xepdypoago otapatd ot oerido 88, v va
ovvexioel pe v Nachestiick (n.16) om
oehide 89 evd 0 LKOAKOTOC GTO VIOAOITO
w0V yewoypdpov tov 32 Kouuatiov
GUYKEVTIPMVEL GUOTNUATIKG KAOE KOoppaT T0
évo petd 1o dAlo ywpic va agpnost Kevo
(noévn  elaipeon éva xevd petadd g
Katastrophe n4 xon tov EAdnvikod yopod
n.5, emONEVIG OTO TENOG TGOV TECCAP®V
TPOTOV KOUpoTIdV - mdht 1 Tetpaktic -
kads kar oto 18h0G TOV Andante religioso
n.1). Edv n agng oerida 88 mpoépyeton
ACQUADG amd TUYM, N AndPACT) VO AEROEL
10 vadkowmo ouvTig TG OeAdog  Kevd
onueubvel ™ BéAnon va mpoodiopicel 1o
“uéoov” tov Kovkhov, mov tomobeteiton
acvppetpa petald g Passacaglia ko g
Nachtstiick. (npaypaty, to clavier gvog
mavov dev mepraPavet 88 minktpa;...)
Oocov agopd. 1o vadrotmo Koppdrtia,
Bpioxovpe mepinov drheg 13 andmeipeg
“ypuori TOUNG” 7OV £XOLV  SLAPOPETIKN
onpaocia yw kafe koppdri: 1 “ypuon toun”
10V Andante religioso avTioToysi oV apyn
TOV KEVIPIKOD TUANRTOS ME £va APKETH
Eapvikd “mymTikd avotype”, otg Zovioues
Hapattayés (n.3) avuotoel pe v
EoQvikn Kol amPACUEVY]  OvVOQOPE  TOL
Tango, otv Oveporolnon oe meAaid Hpog
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(n.6) pe T dnpiovpyia evog guPEog NYNTIKOL
asbiov ¢ fva Eapvikd  mydypmpo
cUVOLOOUS  VYNMAGY KOl ORNAGV
CUXVOTAHTOV TOU OKOVUGTIKOD (QAGUATOC,
oty Oveondinon oe véo bpog (n.7) omv
Eaovikn eppavion trilles oV
TPOAVAYYEALODY TNV OVOKEQUAOIQGT} TOV
Kopparion, oto Kanon (n.8) otv gicodo
tov avrifetikol Bépurog (“kabpégy”), oto
IevBiuo  eufatipro oV MYNTIKN
Kopvewon, Wing om Zovariva Ommg Ko
omv  Passacaglia, n ypvoq  Topn
nopovoaletar pe v tpepn Swipeon tov
KOMUOTION, OT0 “Evaviua e  Vveaprs
xomédac” (n.17) vmoypappiler mpodTa ™V
UPYITEKTOVIKY)  TOV  KOHHOTIOD Kot
AVaKOWVOVEL TOV €pYoud &vog mepigpyov
onueiov eEaposmg, “Herz  Schlagend”
ONUEWHEVOL  GTNV  TAPTITOVPA. amd  TO
Txarkoto, omv Gavotte (n.22) ex véov
KoAvmteL v Tpuepn dwaipeon To  ido
akpds Y 1o Slow-Fox (n.26), oto Blues
(n.28) v apyn avarTvEng Tov Béparog, 610
Capriccio (1n.30) pe v “napovciacn” Tov
ostinato ndve ¢’ éva vio dison mouyuévo
opmg and to opotepd xépi Tou MvioTo.
(To mpoowmkéd yodpop, ywpic apeiPolic
dev amovoiler. Bhénovrag 611 to pétpo 666
oV KOKAOV, opBuod mov yvepilovpe ™v
“Tpopepy” onupoocia tov, Ppioketor oTO
téhog g Mikphc Zepevarag (n.12) otig 3
EMAVOANYES Tov puduwod motivo Tov



urndoov — “To ytomnua tng poipag”- Eivar
COUTTOUATIKO;...)

Eyovope Aowmév  woAd  meplocodTepES
anodeifer;, €kTOG G ovopaoiog apyikd
Preludio xou Finale tov xoppatidv 1 kot
32, yio TV 7TPpdBeon OV ZKOAKOTA vo
dnuovpyioet éva kbkrho. Duokd, kdde
KOppdtl pmopel vo  vadpéer quToTEALs
TpoVsIaloviag Hag pie xpuon topn; AMG
ot ovvoyn eveg KOKAOU, avakolbrTovpE
dapopeg  kpupég Oyewg, mov 1 TEipa
avadidel. Exovpe v evidnoon g
“rehgTovpyiog” OmwG iomC  HETAPOPIKG
umopovpe va ekAidfoops 1o 1alid tTov
Odvocta. Zvvictolpe Aowmdv ™ ovvexq
oKpOOON TOV KUKAOV, §| T0 Aydtepo ot 2
HEPT.

Bpiokovpe mohvapBueg  katnyopieg
ypuonig ota 32 Koupdmia. Koppdrtia pe
Baon 10 ostinato, UEA®IKE KoppdTIa,
koppat de&roteyviag, e ogpd pe Paon
0V Yopolg, jazz, baroques 1| kKhaoikovg,
aAke Paciopévae O p0 KOTOOKEVOOTIKN
wéo, 1N 10 oaviibeto ToUG  Kabapd
AVTOGYESIOTIKG, ONMS TA. CLYVA deuéva ue
e kovnpatoypagiky  wée. To  épyo
TpaypaTeveTal oYeddv OAES TIG CUYKIVIGEL
Kol i avBpOTIVEG AOmEg HECH TOV TV,
nepthapfavopivig kot THG  “amdivtng”
WOVOIKTG WOV oxpifg mpoomubel va
amopUyel kdBe “mpoomoinon”. ARG tO
1€hog tov kVkhov (Kleine Bauernmarsch)
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amopedyel va givol éva T€Aog Y1’ autd mov
8¢ unopet moté va tehewboer: ) Con, ywri
autég 0 KkOKhog eivar o peToQOpd
ordxkAnpng g CoMg. Me pwr tehevtaio
potd Prérovue 6Tt o Ofpa tov Kleine
Bauernmarsch aiveton 1o kopyd and to
Waltzer, mov powdler va givan éva lindler,
divovtag ™V eviimwoon V' akohyston omd
paxpud, éva avtio ot voxrepvi yopth. To
TEAEVTAiR KOPPATIO TOV KOKAOV glval oav ta
yoptvé mopotexvipato kot ovpuPipalovv
™v &y cofapni kar eha@pd £opTOOTIKT
HOVGLKY], UE TIG URAITACES KOG GUYYPOVNG
ko kaAhepynpévg Ypaers.

[Mpogavag propobus gvkora va Bpodue
oyeg “HoAEPIKES”, “OKPIPUTIVIKES”,
“VIEPTVOIOTIKES”, “OEVUTEPYKIKES”,
“UrepYKIKES”, “oTpafivokucés”, KTh... KaTd
™ didpken Tov Kopuoriov, adldd avtés ot
avapopés  ofifivouy  yphyopa, pe  pio
enavolapPovopevn Ko TPOCEKTIKY
akpoaon. Eav 0éhovpe va mapadiniicovps
ta 32 Koupdunia pe GAAovg KOKAOVG TOV
200v abve, 6rm¢ amd ™ P TAEVPh TV
Iberia tov Albéniz | amd v GAkn o 24
Ilpelovdia kou  Podykec  op.87  tov
Schostakovitch, ta 20 Regards xo Ttov
Catalogue des oiseaux 100 Messiaen 7 v
opada twv Klavierstiicke Tov Stockhausen,
£Gv Palovpe Kt pépPog To EVOLPEPOV LOG
60100 £160VC  CUYKPUIKTS  epyasiag,
Swkpivovpe 6TL avtd  omOKeAVTTEL TNV



tehelwg povadiki oYy g nepintmong twv
32 Kopuoniov, and 1o yeyovog OTL Ta GAko
nopadeiypote  elvar oA  opowoyevi
OTIMOTIKG, £V 0 TKOAKGTOS aykahdlet T
S10popeTIKOTNTA TOV KOGUOL (0T EAeYE O
Mabhler otov Sibelius) xar o xdKrog Tov
cvoowpebel mopaddEmg mo  acvwibot
opotoyévewr kar duipkeln , Svvard deoud
cav Jdiktvoa petafd TOV KOUMOTIOV Kai
OUYYPOVMG MO EEQUPETIKT] OVOROLOYEVELL
TOV  KOppaTidv  petad Tovg amd  Ta
efotepikd yapoxtnpottkd. Ov Seopoi pe
tov e&otepikd koéopo uropel va Ppiokovrar
peta&h KAmolov KOppoToh Kot evég GAlov
ouvbim aikd o kKOKAOG 6T0 GHVORO TOL dev
umopei va cuykplel mapd povo empavelnkd
HE GAAovug oto  emimedo pOAIGTA NG
debroteyviog | g yevieig @rhodotiog g
oOVBEOTG, ATAMG OTOSEKVIOVTUS AKOMO [iat
QOpa TNV AmOAVTN LOVESIKOTNTA aVTOD TOV
MOVICTIKOD “avTiketévov” tov eivar to 32
Koppdnia. O KiOkhog T1ov  ZKkaAk®TO
nepraapPavel oxedov oha doa givar dSuvatov
va avanapayfoby 610 Midvo, o cuvbitg
xaBodnyel tov movicta oto £maxpo TV
KWITKKOV Kol SiavonTik@v  SuvatothTov
TOV (KOl KAMOTE aKopa mo pokpd!). Onwg
vaoypapupiler €€’ dilov otov mpdhoyo Tov
ota 32 Kopudmia, dev mpoteivel TimoTa
AyOtepo amd plo. vEQ QVTIHETORON THG
TEYVIKNG TOV Mdvov kol dnwg napatpst o
EKTELEOTAS  auThig TG MYOYpdaenomg,
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ZKOAKDTOG XPTICIHONOIDVTOG TIG 2 HECAiEs
okTafieg TOV MAVOL YL HOKPD YpOovIKd
Sidotpa, Kol ot duvapk cuve HeTagDd
mezzo piano Ko ppp 6’ Evo HOVGIKS KEIEvo
OLUYVE VEOPOUAVTIKG, £XEL OAV AMOTEAECHN
™mv UKOVOTIKY EVTOTWOT fTilie
«EVBpaVOTOTNTUG» TOL MYOV, KATL 7OV
poivetar 611 kou 0 owvBETng embupoios og
avrifeon ag MYNUKNG O TAPESOCIEKHS
Omwg otV opyn ™ Romance-Lied. Avtq n
LPOCTOUNTY]  MYNTIKT  «evbpavoTdéTnTan
EPYETUL GAV KAAOIEXODPEVN aviifeon pe ta
«OYKOSN) KOUPATIO TOV KUKAOV.

Mepikéc TPOGOHETEG OTMUEUDOEL OTNV
opohoyia  kabe  koppatiod.  (Tithog:
“Movowr; yio midvo solo - 32 Kopudtio yia
miavo [ Nikolaus Skalkottas™) Avbo
SwpopeTikd  xsipdypopd (T0 TPOTO MO
WKpS, Kkamote povo pwe  oekide  avd
KOMMATL) KOl pe x®poth oehido omov
KOTOYpAQOVTAL T¢ KOUUOTIO, O Mt YPOQn
mopopowt pe tov TpdTOL YEWpOYphpov. Ot
vmodeifel; Twv  tempi  sivon  Wwitepa
MOADTIIES GE MI0L TPOONTIKY TOPOVGinoNg
Tov KOkAov. Eivon 6pwg mpopavég ot dev
givar  amdivtn  mpodmdbeon os
TOPOVCINCT] UEHOVOUEV@V KOoppaTibY €5’
attiog Tov TAOVOLOL POLGIKOD VAIKOD KGO
KOUHATLO0.

Kopparn 1 - Klavierstiick I (ywpig titho -

0 otov nphro kutdhoyo: Intermezzo-Preludio)



Andante religioso - 48 uétpa - 4/4 - ot0
Se0TEPO PETPO, AarMonioso

Xopic mo mounddn ewcayoyn (ko emiong
napopotlo eriroyo) o kokhog apyilel p’ éva
hopkd “parlando”, me Avpwn Sujymon.
[ToAd paxpud omd oTWNTOTE CLOTNPO,
oteyvd.  ExhopBavovrag v &vdeén
“religioso” — povadikn @opa oe 6ro 10 £pyo
00 Zxork@TA- ooV EKKANOT] TEPLOGOTEPO
otov Amdrhwva (Kot yevikd oto apyaio
nvedpa  —TlopBevav,  tetpaktic  Tov
MuBoydpa-  odpPora ™G mOYKOGUIAG
dnpovpyiag) mopd o’ éva ypoTiavikd
cuvaicOnuo. Mropovue va Bewpfioovus 6tL
n swoayoyl ovth eivoar éva “veni creator
spiritus” — emikAnom otov Andiievo —
npdoKAneT Aowwdév otnv Eumvevon, o
Oei) Pofibewa mpv v avaydpnon yw 1o
ayvootro 1afidt tov kokhov. Te tehikd
pETPA aUTOV TOV Koppatioh powlovv cav
Ta KOpaTe mov petapépouv tov Oduootn
OTOVG GYVOGTOVG Pakpivoig opilovieg.
Koppar I1 - Kinder-Tanz

Presto et ritmico - 33 pétpa - 2/2

To mo olviopo xoppudtT Tov KHKAOVL.
Xapoouevo, sivar griayuévo méve ¢ éva
ehappl ostinato, O©€ OUVOLAGHO  UOG
YLOVUOPICTIKNG TOAKAGS, TouyUévng amd o
aplotePd XEPL TOL TAVICTA.

Koppér 111 - Kurze Variationen auf ein
Bergsthema siidlichen Characters und

prignanter Dissonanz - 107 pyéwpa - 19 Vil
1940

Ofpa: Metpovopog 120 1o tétapro - 3/4 -
“Me 10 oyeTIkd vepekddeg meptBdiiov kan
™mv mepppéovca kopyomTe” /Tlapaihayn
1: 180 to tétapro (mapdTL pérpo og 6/8 -
T£TaAPTO TOPECTIYUEVO oTO TPAOTO
xewoypago, Mapariam 2: 3/4 “Ordinario -
Quasi - lyra” 100 1o tétapro, [Taparraynq 3:
Marcia discreta - 2/4 - 140 1o tétapto,
Hapaidayn 4:  Andantino 4/4
“Parodistisch” axokovfobusvo and “trés
simple” (mais espressivo), [lapoiiayn 5:
“Allegro molto vivace” 4/4 Kol
emoTpoen oto Ofua: “Rubato” 3/4 - 120
T0 TETOPTO

Ou Xovropes Iapalhayéc movw oe éve
Povviaio Béua votiov yapaxtipa pe yroantés
diapwvies eivon ypopuéves oe éva Bipa
UECOYEWNKNG TPofAevons, Oy amoapoitnTa
EAnvikd, ehagpd nepurarytikol yapaxtipa
OOV  pE TNV €KOPACSH  TOL
Manowavvon. H S naporlayn oe @dppo
Kovova-povyKag, — yEpdty  pretoPevikn
evépyswe  (opl01), pag odnysi oty
EMAVEUPAVION TOV Opikod BEUATOS aAAG
LE YOPUKTAPA HEYOAOTPERO Kot EDPVOTICS.
Koppari 1V - Katastrophe auf dem Urwald
[Filmmusik]- 58 pétpa “trés vite et précise -
Wuchtig” [massif, violent] - 6/8

Mopa v karoisBnoia mov Swkpiver Ta
i APOTA  KOUMpATIL, TO  TETOPTO
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yapakmpileton and &val TeAgimg
SopopeTikd Tpoémo  ypaenig. Evac dypiog
GVELOG  OLOVUCIOKNG EVEPYEIDG TOv 1T
£XOVUE  OUVAVTIACEL OTIG  MPOTYOVHEVES
roparhayés, eivon to mpdTO “choc” TOL
kokhov. “H xoraoops; om  {odyxia
nopovoralel pe spoveio to  Svotvyd
navioto. ov PoePod kwvnpatoypagov, ¢
éva  mavo ouvxvd  Eekoupdiopévo o
TPooTabel VU EIKOVOYPOPNOEL TG TIO
pofepéc oknvig evog euiip” (Ianomdavvov)
tedetovoviag pe to Bépa tov  “Feux
d’artifice” tov Debussy. Hoén Aowdv and ta
TECCEPU TPOTH KOUHATIR, TUPOLGIALETAL
YEVIKG TO IVEDUA OAOKATIPOV TOV KOKAOL.
Koppan V - EXgvikég Xopds - 47 pétpa
- 7/4 - Tres rythmé - 21 VI 1940

Evag “kohopaniavog” mov av kor givol
ypappévog ce 7 “térapta”’, mapadoolokd
YOPEVETAL GE TPEIS POVOLG: HaKpD - Bpayd -
Bpayo, 6mov o pakplc Sepkel po Kot pion
@opd to Bpayd. Eivar évag apyaroerinvikdg
yopdc, mov oyetiCetar pe Tov Opnpucd
“AGKTUA0” KoL MOV £0M MAPOVOLALETAL OF
TOAOTAOKT} YpagY}, yopic va yaver v
suehgic tov. Eiven m “gpumvei” g
“hefevriag” Koz 10 ZxoAKOTO
(I'I'.Norawdavvov).  Enpeubvovpe 611 o1
TeEAEVTUIEG ovyyopdieg Cnrovv ™m
xpnoyonoinon “undcmv’ mo yopunid and
10 cuvnbwpévo kodpdiopa Tov mdvov,
avadekviovtag Eva Topatevo NG pouLL.

34

Koppan, VI - Ovaponoinen ot nadaié
tpogc - 32 uétpa - 4/4 - Andante molto
espressivo

(ITpbxertan Y10, T0 KOUPATL TOV KOKAOL HE T
Myotepa péTpa.)

Koppam VII - Oveiponéinon oe véo dpoc -
54 pétpa - 6/8 - petpovopog 180 to 1étapto
MOPECTLYPEVO “Katd «damow tpémo
Yphyopa ka1 pe ovveyn kivion” 21 VI 1940
O 300 ovewpomolnoeig cival YpappEveg o€
Aopkd vpog akrd 1 avrifeon tov Takalov
He To vEo yapaktnpiletar apypixd and mmv
yyodn  toxdtnte tov  dedrepov  (mo
Ypoupikd, mo pevotd) oe oxfch UE TO
TPOTO TOL givol éva €ido¢ vavoupiclatog
(Mo Aopkod, mo popaviko). Hpodkertat yo
wa avtifeon mov Ppickovpe cvpve ota
épya tov Zxoikorto (Tlormawdvvov). Xto
KOTAAANKTIKO TELOG TG “Ovepondineng oe
véo Doog”, &yovpe TV wevdoicbnon o1
OKODHE TO YOPUKINPLOTIKG TPOyoudL TV
v, Avo pétpa mov kowtdloviag 1o
TPOTO XEWPOYPOPO, paiveton va
mpooténkay  apydtepa  (6mwg o dvo
ocuygopdies mov o Beethoven npooibeoe
oV apy1] Tov apyod pépovg Tov opus 106)
£VOG KOUPOTION QAVTOUOTIKTS ATHOGOUIPAG.
Koppar, VIII - Vierstimmiger kleiner
kanon - 58 pétpa - Allegro vivo - 2/2

Eva nydypopa npoavayyéhhet Tig podyKes -
épyo 87 tov Schostakovitch - divovtag



Bapdmnta otig téTapteg mov apukInpilovv
TS SBOYIKES EIGGBOVE TV POVAV.
Koppat IX - HévBo cuPatipro - 38
wétpa - Moderato - 4/4

Eva xoppdtt Avpikd, oawrypoatikng (6mmg
omv “Hpown” tov Beethoven) onpaciog.
Agv gival T0 Hovadlké KOpUGTL duTod TOV
€idovg mov cuvébeoe o koixkdtag. Eyovpe
TV eIKéva MG TUPAPOVIG  KORTAVINg
TVELGTOV OpYEveOV Ttov mailovv kaTm and
nadpes opnpéres. H ypagn eivon oykdong,
TpaYELL, GAADTE AVTIQOVIKH.

Koppart X - Zovariva - 53 pétpo -
Fliessend - 6/4 - Metpovdpog 10 120 fucv
moapecTypévo / pecaio pépog: Andantino 4/8
wot Eava Fliessend - 24 VI 1940

Emotpopry oe o kivion  {ofg,
QVTIKEIPEVIKTIC, OMOGTAGIOMOMUEVNG, OAAL
O adrgopng (N Heh@OKN Ypapun £xet yio
ouvodei éva  ostinato), yio ovty
MKPOOKOTIK O  Owotdoe ocovativa,
dounuévn oe tpia pépn A-B-A’. Ed6 o
ZKOAKOTAG Snpiovpyel fva aplotodpynuo
ypoghg, Omov ektog and 10 “Xpued
AptBud”, 1 emoTPOE TOV YPHYOPOL HETE
10 apyd pépog dev eivan Timote GAio mupd m
emoveyypagf tov 19 pétpov tou mPdTOL
UEPOVG ovtioTpopa ( EKTOG amd £va TOAD
wkpd potifo Eavaypopivo oty apyikh
nopen), £xoviag avtiotpiyel cuyxopdisg Kot
puBud kar mpocBétoviag yw emikoyo 5
UETPO. -TO HIGO TOL HECHIOL UEPOVG- 7OV
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gival ypoppévo ot TelElng  SLopopeTid
Yopoktipa, Top’  Okeg T puOpké
avriotoryieg Tov pe 10 apyko Ofpa. To
QMOTEAEOUE QUTHG THG KATOOKEVS OTO
aKovopa  €ivol  TOPOTANGIO  HE O
KWNpatoypa@ikn oknvi apofariopsvn and
10 TéhOG OtV apyfl. Auth ™ TELVIKY TV
ocuvavtdpe emiong oto Allegro misterioso
g Avpirric Zovitag Tov Berg, kubog eniong
KOl OTIV  KWVIUATOYPOPIKT) MOVGIKT TG
devtepng mpéEng g Omepog Lulu. O
Ykohkdrtog tomobetei ™ Zovariva  oov
SEKOTO KOUUATL OT0 KOKAO, TWWAVING TOV
MuBaydpa, av kol apykd av 1o No 19.
Koppat X1 - Haptita - 99 pétpa - 2/4 -
Vivo - Metpovopog 200 to tétapto
Agvtepog ysipoppog - mpaypatiki 8veria
Tpérag. O Tithog owtod Tov Koppation sival
PePaiwg oteva ovvdedepuévog pe Ty toccata
| T Zoviteg baroques tov Bach. O
Tkaikdrtog 60 emyepei va dnpuovpynoet
o katdotoon moivpubpiag, éyoviug pio
otafepn) puBuikty Paon mov cvuPidver pe
aoOUPETPR 1| axavovioTa povowd blocks,
anaptiiopeva and 3,4,5 M 6 voteg, {ntdvtag
10 adbvato (6nwg opbdg TapatApnoe £vag
emovaotatng,  “Ag  eipaote  Aoywoi,
OTOLTOVE 0 adbvato”...h), Ko
EMOVEPYOHEVOS EOVORAPOLCIALEL TO apyIKG
0épa, oe Tpiteg amiotevtng SvokoAiag.
AxohrovBel i qopic £heog ypoMATIKA
npoodog Of TPt SWPOPETIKA  MYNTIKE



Thava, OOV ME I TEXVITH emtdyvvon (ue
peioon  omiady tov pubpkdv  afubv)
EMOTPEPOVUE GTO aPykd OEpa, Tpwv and 10
teMkd  “strigendo” mov pog odnyei oty
covrpp.

Koupdt XII - Mixpsj Zepevara - 44 pétpa
- Leicht bewegt - 4/4 - Mgtpovopog 100 to
térapto - 27 VI 1940

EnaveloepyOpaote oTov 0avieoTiKO KOGHO
TOV ZKOAKOTO ME QVTO TO HUOTIKIOTIKG
Koppdt, ehappd (copeovo pue Ty embopia
Tov ouvbEm), mopatevo, éxoviag yia Paon
tov évo  ostinato, ouvvodsvdopevo and
ApmIoUODS CUYXOPOUDY Ko £XOVTOGC M
£ppovn emkhnTc pedodic. Evo avnifetikod
eneco0l0  TOV  mapovoidletar pe  mo
aviiouY0 XOUPaKTAPa, odnyel oe o detin
Kopip®on, uévovtag mhvta oty b
FEUNAOD TOVOU MY TIKT.

Koppan XII - Intermezzo - 45 pétpa -
Moderato - “Sehr ernst” [roh0 cofapd] -
12/8 - [sic! - tehuca 4/4]

Avpikd  KOUMHATL dnuovpyio g
HEAWBIKAG (apykd ypwpoTikic) ypappf,
MOV GVVOdEHETAL and pia cuvodsia o Qo
ghdooova, cuyyopdia avtnmth oe 6io to
xoppdrt - ot pia pépn A-B-A’ cuppetpkd
- 10 pHeoaio péPog o GTATIKG, HOKNTIKG KAt
KATAVUKTIKG HE N0 TAON apuovidv ot
tethpres. H  yevikny artpudcompa  givar
kafapd popavriky, Gopodpevn icwg ota
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TEAELTOIO PETPO. TOV TV KEVIPIKN VUYTEPIVA
oknvi Tov Tpwotavov.

Koppan X1V - Tango - 94 pétpa - Tempo
giusto - 2/4

MMpékertar yw tango tHmov “Xaurnavépag”
pe sva apyikd 9épa ehapphg yudaio. Avtd
TO EKMANKTIKO tango, OPKETH SUQOPETIKG
ané 10 jYopoxtipw mouv  yvopilovue
teAevtoio and Tov KotamhnkTiko Piazzolla,
givor évag vuytepwvdg xopds  vevpmdng,
ayptog ko avamavieyog {(Bvpoduevor T
evdeiferg Tov Debussy oto “Movement de
Habanera” on6 to Puerta del Vivo “pg
AMOTOMES  OKpoieg Gypieg OSWQOpsg Kot
wGboc  TpuEEPOTHTOS”) 0 XKOAKOTOG
pmpeitor 10 xopokInpotikd Bopvfo  Tov
AdEIGOUATOS OO TOV AEPU TNG QLOODVOG
1o akopviedv. Eva tango mov o Sidpopot
YOl TOV TPURAVE TN YuyN UETE Oard
gpoTikh amoyofirevon. Ilpog 10 1éhog pe W
@puopevn KOPLOOGN o xopds
amoovvtifeton Ko Evag  HOUPHOLPLOTOS
eMihOYOG TPOETOUALEL TO EROUEVO KOUPGTL.
Koppdn XV - Passacaglia - 44 pérpa -
Grave - 9/8 (@épa: “sehr vorstellend” kon 20
naporroyés -llaparhayd 8: “vorwirts
treissen - Quasi Moderato” / [apoiiayn 10:
Allegro / Topodiayf 12: Moderato /
Hoaporioyn 13: Tempo I [[Topairoyy 20:
Grave])

To mparypatikd kévipo tov kUKAoL Oyl povo
AOY® ™G EVILAWGIOKAG KOpOY®OONG, UALd



xuping €&’ artitg TG CUVOMKNAG KUTAGKEVHS
Tov 32 xoppenidy. Eivar o enideiln g
aniGTEVTNG SPUIATOVPYIKNAG IKAVOTITAG TOL
cuvhETy, mov Swpécov pag “abstraite”
ypagne. Sekwd w’ éva 6épo mov éxer cav
Baon Tov 9 Tjxoug - eldytoto pépog tov
TEPUOTIOV  CUUTAVIOG @Bavovtag
npoodevtika o éva gibog “valioTikon
epPammpiov”. Eva and ta kopugain onusio
ovtig ™G moocokdhag Ppicketor petald
g 151¢ Haporiayns (“molto delicato” oto
APOTO AEWPHYPOPO) Kal GV EXAvAANyYM
tov  OQéuatog  mov  Oviag  ehagpd
TPOMOTOUEVO anotelei ™ 16m
TTapaikaym, odnyevrog S pécov g 17ng
TMopadrayfg  “appassionato” ¢ éva
anofeoTiko eniroyo.

Koppan XVI - Nachistiick - 51 pérpa -
Andantino maestoso et molto espressivo -
4/4 - 31 VII 1940

Av16 10 Noyrepivo xoppdm anotekel Kotd
KOO0 TPOTO TNV E100y@YN Y 1o debtepo
pépog twv 32 koppatiwv. Hyol amépavior
Kat peyarompeneic, ag “Ehotepng voyrag”
(6nwg o Dutilleux Ttthogopel éva £pyo tov)
xoplc 1€hog - mpoypatkny svtoyia. O
ouvbétg  xpnopomolei  €6d  apmopROvG
CUYXOPSLDV, 0CTIVATY, pia TOAVQ®VIC TPV
péxpr ko €61 gpavev (pepwés Qopéc),
Swotiuata  dgbtepng, Tpitng  HIKPAG,
xopakmploTikd g Bulaviiviig povowmg,
onwg GAAmote Kt ou  ovyyopdies pe
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TETGPTES, og  OAO
KOMUATL
Koppar XVII - Das Frithstindchen der

kleinen Magd - 85 nétpa - Molto agitato - 6/8

nov  Ppiokoviat T0

- Merpovopog 142-170 10  térapto
TUPECTIYREVO
[péxkertan v v emavep@dvion tov

KIVIHATOYPOOIKOD TVEDHOTOG TOV GUVBETT,
uetd mv Karaotpoph oty fobykla (n4); To
170 koppdri, eivor évo KOPPATL TPOKANTIKNG
evépyElWs,  &VOC  EPOTIKOD  TPWIVOD
Eumvipatog  (umopovpe  emiong va
exAdfoupe e ™ AéEn “mpwwd” Tov mpdipo
épota g pikpng xopng). Iavieog o
Ykoikotag Ppioker v evkapi  vo
“KaKopeToyelplotel” oV maviota
TpoTeivovtog Tov petald dlhwv “glissandi”
og  mépmteg  MOpAAANAEC  TECOApOV
movicluev o610 apotepd tov ¥épl. XTo
uéoov  autov tov  “collages” GveAAag,
Bpiokovpe éva  eibog “trés  joyeux”
yapodpevns mOAKaG, Onmg O ouvOLTNG
YPAQEL OTN YUAMKT YAGOOGW, OmMov of éva
otpotnywkd onueio g avéntuéng Tov
xoppatiot avaxowover “Herz schlagend” -
onapa&ikipdia. O enikoyog “nokd ypiyopa™
mov dotaletl yw p orypd €5’ outiag g
EMAVEUQAVIONG NG TOAKag, Mog odnyel
Yphyope ©TO  TeEAevtaio  UETPO  TOV
KOPUOTIOV ...0T0 KpePdtt, puowkad! iyovpa,
“EKTOC-KIVI|LOTOYPAOIKOD- KAIPOL”.



Koppany XVIIL - Fox-Trot - Der alte
Polizist - 71 pétpa - Tempo giusto - 2/2 -
Metpovopog 120-140 to fuov
X100popLoTIKY Kot TpoPoKatdpIkn HOLGIKT
- Oiymwg GAAO M aKOUM KIVIUOTOYPAGIKY
HOVGIKT] - TEPTYPAPOVTAS TOV KANHUEVO YEPO-
aoTLVORO OV PaiveTon va TPpoKaAsiton amd
o cvvavkio KAGEOV aUTOKWATOV  -pio
avauvnon g enoxfig Tov Beporivou- givor
N onoféwon TG CUPKACTIKNG HOVOIKNS,
EURVELCHEVY om0 KOmow  “Timotévio”
TPoyovdt Tov dpdpov.

Koppar XIX - Etiide Phantastique - 46
pétpa - Con brio - 4/4 - Metpovdpog 182 1o
TETAPTO

O 6piopfoc g aenpnuévng  povoIKNg
éxvne. Opiapfoc Taydmroag Kot wWiitepa
movioTikig deblotexviog - He aQopun pa
apmicuévn ovyyxopdia tifeton oe kivnon éva
KOAEIWBOOKOMIO PE  TO  OOTIVATO  OE
mavicolpo vo dtatpurodvion petald Toug,
0BGvovtag ¢’ éva amdtopo crescento, KoL
LETG VoL Gvovia, Onag 0 “dlufoAdkog Tov
unaivel Tdil Tiow oTo Kovti Tov”.

Koppan XX - Berceuse - 70 pétpa - Ein
wenig langsam et sostenuto - 4/4

Aocpahdg 6e umopei vo vIapEeL mo peydin
avtiBeonny  omdé  ovthv  petad  Tov
vavoupiopatog avTon Kot 00
apoyoduevoy Koppatod. Eivon icog np mo
awoBavtikn oknvi] Tov KOKAOU - 0 GUVOETNG
APOYAPNGE GE M UEYAAT AVARTVEN TPLOV
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pepdv pe éva gufatiiplo oTo pecaio HEPOC,
10 onoio topalel yw Afyo ™ YoAAvn aotig
™G OKOTEWVG Spopong ovvBeong 6mov 1o
Béua g dnpovpyel v yevdaicnon om
givar ypappévo OV TOVIKOTHIL THG Gt
Opegong ehdooova Ko 0 TPOTOG YPUQHS
Bopiler Aiyo ta Intermezzi tov Brahms. O
enihoyog “sehr zart” eivanr évag poakpig
ATOYUPETICNAS TTOV YAVETON YNAAPLOTA.
Koppéar XXI — Romance-Lied - 82 pétpa -
Andante molto espressivo - “Avotnpd otov
TOvo Tov Kol pe TAOT TPOG TN MEYGAN
ypopupn!” - 6/4 - 8 VIII 1940

YnrevBoon tov  popaviiopuod  Omeg
ekppoletoar omOd Ttov Mahler - pe o
Cnrovpevn akpifewa oty vroPactaldpevn
ovvodeio Tov. H “Romance-Lied” mwov £ygt
rapadwbel 6° éva popaviiopd xwpis T6hog
APNCHOTOLOVTAG  EEQUPETIKG Yy TNV
nepintoon  oktdfec. Metd  omd
EKOTATIKY) KOpUQY®OoT, odnyeital ¢ éva
poakpd diminuendo péypr 10 TéAOG MG,
Sivoviog TNV OKOUGTIKT) EVIUNMOT] EVOg
KOpotog  mov  amotpafiéton o apyn
Komuozoypaeiky kivion (larmwdavvov).
Koppar XXI - Gavotte - 55 pérpa [+37,
enavékbeony Gavotte I + 27  zphn
enaviinym - ékBson] - I: Bien modéré - 2/2
- (II: idem)

Movoikt} mov dokatéyetol and g Eppovn
Vi, pe ovvegels emoveAnyeg - 7wov
MEPLPEPETAL OMMS W “manége” YGvovTag



™mv aiobnon tov gpoévov, p’ éva dedrepo
£nE100610 (£va £idog trio) “grotesque”.
Koppati XXIII - Menuetto - 87 puétpa [+49
snavékdeon Tov] - Allegro moderato — 3/4 -
(Trio idem)

Awpdveln ypaghg - vievlBopion tov Pierrot
Lunaire xou g XZovitag £&pyo 25 tov
Schénberg (m.yx. Musette). £to Biowo Trio
OV MOV pmaivel pe pue “uoyoipnd”, (petd
and éva TELOG TOV TPMTOV HEPOVS doloroso
-6mog {ntd o Tkakdrog, Alyo Tpwv and tov
enikoyo en echo) elvar  eppovic N
atpdoompa Cabaret OmwG £Ysl eKEPACTEL
and tov Kurt Weill.

Koppan, XXV - Itadixr Zepevdara - 67
pétpa - Frohlich bewegt - 4/4

Emotpoon p” avtés 116 “rapariayéc haikod
Opovg ehappdg yvdaiog atpdceapas” o’
éva mo auépipvo €idog HOVOIKYG WOV ©
Ykaikdteg  evappoviler pe  1pdémo
avandavieyo (Bvpodpevog ™V atpdoeapa
™m¢ emoyxfic Tov  Movsokivi kot 1OV
ElAnvoitalxod moAéUov), OTwe 610 GAp
100 Biokévrt “Odavatog ot Bevetia” pe
TOVG pOVOIKOVG va Epyovtan oto “Hotel des
Bains” nepvavtag prpootd and tov Doctor
Aschenbach.

Koppat XXV - Ragtime (Tanz) - 64 pétpa
- Sehr schnell - 2/2 - Metpovopog 220 to
Nuov (sic! puowd to tétapto)

Apyfl MOG OEPAG VOYTEPWVAV JOpdvV -
emMOTPOPT}, Swpécov pag eEalpeTikng Kot
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SPOVIKIG YPOONG HOVGIKNG jazz, otV
gmoxy tov  Bepokivov. O ouvBémng
SnovpYEl £va TPOTUTIO YIOPTIVIG NOVOTIKTIG
-ugbng, nraviog and tov mavicta 1o
aKatopBoT, Bupoduevog oV
EexapPormpévo Mo mdvov &vlg
BeporwvéCucov cabaret.

Koppart XXVI - Slow-Fox - 68 pftpa -
Moderato et ritmato - 2/2 - 11 VIIT 1940

Zuvéyeln 1oV KOLUATIDY ERTVEVCUEV®V OO
toug def10téyves TG jazz TG emoyfis Tov, pe
autd 1o woupdrtl og tpio pépn A-B-A’. H
atpdoeapo dd sivar MO veoysAK. T0
peoaio TuApe emavorapBdver o apyko

0épa, pe  ouvvodeia amd  Buedrddelg
apricpove. O avandvieyog emihoyog Tov,
empPefardver OV AVTOCYEOIGTIKO

FAPAKTI PO GLTOV TOV EIBOVG TG HOVOIKTG.
Koppartir XXVII - Galoppe - 92 pérpa -
Tempo molto ritmato di Galoppe - 2/4 -
Metpovopog 160-180 to té€tapto - 10 VIII
1940

[avra mopovoa n emoyry touv 1920 oto
Beporivo - astpamaio deboteyvia - Onwg n
pulsation 6to Scherzo tov 4ov KovopTETOV
£yxopdwv mov ypaetnke eniong o 1940 ko
£xhvon poPepiic evépyetag.

Koppary XXVII - Blues - 47 pérpa -
Andante a la breve - 2/2 - 11 VIII 1940

Exel yio O&pa tov éva pepmético Tpoyoddt.
O I'[lorawdvvoy vrevBopiler ™ xprion



TOU PEUTETIKOV TPAYOVSI00 OTO KEVIPIKO
WEPOG TOV KOVTGEPTOU 1o 500 Prokd (1944-
45) “Kato omv Apamd”: “Midviag yw
mv EXMnvike) dnpotikfy povowiy, evvoodye
1 HOLOKH 7oV dNuovpyYRBnke otV
omalpo tov 90 M tov 100 adva, pe v
emppon g Bulaviviig povowkne. Yrdapyet
6pewg petd tov 190 cwova o Aol
LOVOIKN IOV £x&l and TOAAODG TaivopunOst
cav “acehyng” kot mov &xel epgavicbel oe
OmONTO.  PEPN  OM®G  Mudvie, QUAOKEC,
TekédEC... Kol T omoin, v Ko apyKd
neplopifdtav oto va ypnowonotel 10 Hikd
¢ W1iTeEPO TPOTO EKQPPUOTS, Glryd-oryd
avoueixfnke pe SuTikng popons appovikd
otoyeto. EE auriog mg Kaxig ™g @AUNG,
eixe amopptepBel amd v “kaAR Kowemvia”
uéxpr 1o téhog ¢ dekaetiog Tov’40 ondte
™mv  avokoAvrzet o Mavog Xotlibdxag:
UOYENEVOG, NAOVEL OTL TPOépysTan and TNV
apyoio EAANVIKY HOVGIKY), HE OTOTEAEGNQ
v yivel amodexti an’ 6An TV Kowovio Kot
va yvopioer TepdoTin KoAMTEYVIKT Kou
gUTOpiK emTuyic Katd ™ dexaetio tov ’S0.
O Zkodxd1og dev £TUXE AOY® TOV TPO®POV
Bavartov Tov va yvopicet qut v eroxy, av
Kot TV el avakoAOyeL ToAD TP and 10
Xatlidaxr”. - To Blues eivon éva Koppdm
WiTeEpa TETOYNUEVO, DEIYVOVTOG TT) PEYHAN
TOV KavOTNTo. GUVBEOMG Kot QavIocing pe
onowdnmote apyiké viwkd. H katookevn
ToL givon mapdpown pue to Slow-Fox.
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Koppanr XXIX - Ronde brillante - 79
pétpa - Allegro vivace - 6/8

Emotpopfy ¢ éva Ggog mov divet v
EVTOMMOT aQNPNUEVIG HOUGIKYG KOl GTNV
KMok @oppa - av ekhdfovue ™ Adkn
Rondo pe ™ xoBeavty g onpacia,
aviifeta ané Tc pokplég “ypappés” mou
yopuktpilovy o NEPIOCOTEPY KOMUATIO
70V KOKAOL, PplokOpooTe HURPOCTH OE Eva
£i60g “koupaTIAGUEVNG” HOVCIKNG HOPYTS,
W fragmentation Tov povotkod Adyov, Tov
oto 1éhog divel TNV gvidmwon &vog oA
napaleva  vevpddovg  puAaxiopévov (o
Zkark@Tag £xel 10N ovvbécet Yo Proid kot
mévo o rmaparifowe oovleon Rondo
(1937-38) oARG pe WO  YOVHOPIOTIKO
AOPUKTPQ).

Koppdany XXX - Capriccio - 101 pétpo -
Moderato vivace - 2/4

Oo pmopovoe va &gt e Titho ™G
“invention (ostinato) mave) o vro dieon”.
Eva idog tayyubdovg myntikic ofodpog,
vrepPatikig Texvikng de&roteyviag (dnwg n
Erude  Phantastique). Muwa  povowt
aAhOKOTN Kot ToyVISIaPIKT.

Koppari XXXI - Walzer - 63 pérpa -
Tempo moderato — 3/4

Eivat éva Bodg “xokiucd” dniadh propel va
smovaroppavetar en’ ancpov. Apyiler pe
apon oTov Ipito YpOvo ToL TPATOL UETPOD
Tou — av Ko 9N avéeepa Mo TV ot
Bupilet éva avotpuad lindler, 1 évdetn yiw



ovveyés forte (mopopola axpifdg kol 6Ta

dvo  yspdypapa) pag  odnyei  otov
Stravinsky, «at axépuo  mEpoodTEPO
e&’atiog TV ovveydv  oARayOV g

pulsation mov yw domua evég pétpov
petatpéneton oe dixpovn. (Ymevbopion g
Sduokoring va xopéyer kaveic éva Pakg oto
téhog g pebuopévng ywprtic, M wo
oofapd 1 Tavtayob Tapodoa “surprise” Tov
ZKOAKATO OV 6TALOVTOG TOV apyIKo puopd
éxet oav amOTERECUA TNV OTOQUYN TNG
HOVOTOVING).

Koppari XXXII - Kleine Bauernmarsch -
49 pérpa [+25 oy eravékBeon)] - Nicht zu
schnell - 2/4 - (otov mpdTO KOTAAOYO:
SchlussMarsch)

Onwg  ypagper o Ilammwdavvov, “Ba
pmopodoe va pog @avel mopalevo mov o
ZxoAkdtog Swhete va kheioer éva tétolo
TEPAOTIO KOKAO, Oyt pe éva  Suvopkd
KOpPPATL, oAld pe éve koppdtt mo anhoikd
ot oVAAMYRA Tov, &vo eidog Bagatelle -
agod pag Gvpiler ) onpocia mov £6ve o
Beethoven otig woAhkég kot Aaumpéc
Bagatelles tov (6neg kar i evtdnoon ov
téhovg Twv Variations Diabelli). Mg avté 10
WiKpd epPatipro TOV YwPKdV o Tpia pépn,
TAOUGI0 GE apOvieS, YLOVMOPIGTIKG Kal
dnpogpiés, To omoio ovvdLAlel T xdpm Ko
™ Aemtédmio pe 1o pudud, o ZkarkdTeg
Aéet avtio o gdg ko 6Tov KOKAO TOUL.
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HI — To vxéiowma Epya yia widvo

To 1936, técoepa ypévia Tpv ard to. 32
Koppdnia o Xkadkdtag sixe 161 cvviéoet
pio Zovita yie mavo peyGhowv SWUCTACEMV
oc téooepa pépn (ovoudotmmke apydrepa
Mpatn Zovita), Tov pog TpoavayyErel To
SPOPETIKG YUPUKTNPLOTIKA. TV HETEMELTAL
TOVIOTIKOV  ToL  cuwvécewy, oav
newpapatik  ovvieon. EEGiov apéowg
perd to peydho xdxho tov 1940, o
IkoAk@TOG — ouvvéBeoe  Tpeg  akOua
TETPOREPEIS 0OVITES PIKPGOV S100TACEMY, O
vo ffgde va ouvveyicel v WBéa TOWV
KOUPOTIDV CHVITOOPUCH,
Eavaemotpépovtag to 1941 omyv 18éa g
«Bapelaoy ypaghs pe Tig 4 Zrovdéc.

I'vopiCoope v am@vinon o0V
Skoikota Otav Tov InTRbnke amé v
owoyévewr [lanaindvvoy (xvpiog omd
Maopika) vo yphyer ylo mavo Goko. «Av
ypoye ommc o Debussy, to éxel kavel o
idlog  Kodvtepa. Av  ypayeo On®E O
Schdnberg — gmiong 10 £xet kdver kuldTepa.
Moc vo ypawovpue v midvo;..». O
TKOAKOTOG 68 S1GYOPa UOLOIKA Gpbpa TG
enoyfg Tov Beporivon dnhdver 6Tt dvrag
Pokotig yvopiler nog va ouvvbécel y
PLoAi 1 yua 1o Topaminola povckd opyova
0AAE W Vo YpAYET Yio TGV XpeldleTal Tic
oupPoviéc kon T PoRbela Tov exteheoTn —
akphg t Ponbewa mov moté dev eiye ywti



Kavéva omd ta £pya TOV Y MAvo GOAO dev
ekteAéatnKe 660 (ovoE.

H Zovita ypappévn to 1936 omotehei v
TPOT  EMOTPOPN] TOL ZKUAKOT O
obvleon épyov YW Whvo, PETA  TIG
noparhayés tov 1927 ka 1o [lpdro
Kovtoépro ypa Ihiavo tov 1931, Anotehel
éva &idog ovvimapéng Ttov OTVA  TOV
Schénberg mov cuvavidpe ota £pya TOL Yo
mavo ypappéva T dekaetia tov 1920, pe
W MOVICTIK  ypagy wov Béker va
TANCIGGEL TO OTVUA Ypa®hAg Tov Busoni
(mbavg o Zxaikdtog va yvaple To
emelwoodlo  peta&d tov Busoni kor Tov
Schénberg, @ov agopd Tov  TpOMO
TAVIGTIKNG YPAPNS, OYETIKA e To £pyo 11,
Nr2 tov Avotploxod cvvbétm). Ze avti m
ovita tov 1936 mopatnpodpe ¢’6kn TV
éxToon g ™V WEn ™G avantuéng pog
peybing  xopwg  ypoppng  (18éa  mov
ovveyiCetar ota 32 Koupdtia) pe GAAEG
HiKpOTEPEG OOV OKitoa (0m®g ot 3 Zoviteg
OV YPAYTNKOV HETG TOV KOKAO Twv 32

Koppatidbv). To épyo apyiler pe éva
awiypatikd kot agnpnpévo  prélude
mmowloviag T @0ppa  covdtac.

AxolovBsl e aviiouyn sérénade psiypa
eviumdosmv evog epPatnpiov pe éva Pakg,
£yovtag yw Tpito pépog €va menuet “tres
poétique” (ko TOAD Mo NAPOPETIKG amd
avtd tov 32 Koupanidv) kat Tekeidvoviag
Wéva finale mpoéwpo deiypa ZkoAkoTIKAG
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dellotexvikng  ypaopns. EInuewbvoovpse Ot
avtiy 1 17 Zovita yia miavo spunvevpéve 6to
obvoro TG dev amotehel povo pur TPHOTN
nyoypaonon aria  eivar n «llpom
Toykdomoa» extéleot) Tov Epyou.

Oco yio 16 4 Zmovdég tov 1941,
MPOKEITOL Y1 TN OLVEXIOT MG YPUONG
Koppatiov ommg m Partita, 1o Capriccio
kA mov Ppiokovue oto 32 Koppdnia. H
nphTy Ba pmopovoe va  exkAnebei coav
«omoudn Tev mynuikotitovy. H debtepn
givar ypappévm o’éva EAAnvikd pubud 7
xpovov, n de 1pitn sivon éva mapdpopo
Baic. Oa pmopovoope Vo TEPPEVOLNE fud
véa kopoewon degoteyviag, Petd tov kiKio
Tov 32 Koppandv kot 0 ZkeAkdTog oving
8¢ pog anoyontedel, divovtag pe avti v 47
Zmovdn pu vE KOPHGOON «TPERAS), £va

gibog  SwPolwov  finale, eAAnvikng
atpocpurpag. O ouvBétng  emKvpAOVEL
AOIMOV TNV WPOOTTIK) TOV  TPOTEVE

Sapéoov tov xbxrov twv 32 Koppatubdy,
OV Kat 0 {810¢ avapépet oTov TPOAOYO OV
ponyeital Tov kOKAOV — 6T TPooTAONOE Vo
SMUOVPYACEL e VA TEXVIKY TOV TLAVOD,
évo KouvolOplo Spopo Y 10 mOVIeTKO
noi&ipo.

© Christophe Sirodeau 2000



(Znpewdvovpe 6TL avT N MXOYPAPNON
£xelL oav PAcT TNG OF YEVIKESG YPOUUES To 2
xewpdypopa  pe  Epgoot  oto  SevTepo,
TPOoPopd TOv GLVBETH OTIV okoyévew
Homawwdvvov 1o 1940 (to Slow-Fox ko to
Blues eivar nyoypagnuéva Paciiopeva oto
TpGTO  YEWPOYpaPo €E’  Tiog UEPIKOV
TopoAEYE®Y IOV VAGPYOVY oTO debTEPO:
o10 Blues dev vadpyel 1o pétpo 22, o1o d¢
Slow-Fox ot 0éon g mapoilaypévng
EROAVEATYTG 00 péTpov 61,
emavarapPaveton akpipag 1o potifo Tov
uétpov 63. Ta pétpa Aowdv 62 kot 63 Tov
debtepov  YEpGYpOYoy  mapovolalovv
nYTIKG OROTEAECLL Me  Aryotepo
evduapépov). ITotedovpe 611 0 ZKarkdTOG
Sev fifehe va dropOdost o katd to Gl
KoAAypagkny ypooly ko emiong icwg €&
atiog ™G dvokoriog ebpeong exeivy TV
ENOYN HOVOKOV YapTiod. “Aviiypagoviac”
and pviung Bopnidnke to cuvolkd apBud
TOV UETPOV KAl OV EKPIVE KOTUOTPOPIKT
ywt 70 €pyo, auth ™ pikpooiiayy. H mphm
ypaof Aowmdv sivar kaBupa mpoTevopevn).
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Nikos Skalkottas



Nikéraog Zapartavog

«evwiifnke. oty ABfve. O matépog
Hov, mOMTIKOG  puMYOoViKGg, AdTpNG NG
woMkfG Omepag, 1 08 uPNTEPO pOv  uE
omovdéc Proriod ko mdvov. e nhuxkio dvo
etV gixo TV TOXM va akohlovbiow éva
TUBAYDYIKO TPOYPAUND, TEPUHATIKG Yo
v 101 EAAGS0, o10 onoio pobaivape oe
amhomomuévn Lopet) autd Tov apyotepa Ba
S1300KOUAOTE OTO «THUPAdOCLOKAY oYorein.
Idwitepo anotéreopa Tov 1 Eviadi Hov oTo
obotnpo Dalcroze. X° aut] ™) OYoAR
vapyxav dwbéoipa midva (kabbg ko dhia
povoikd Opyava), exel howmdv Egkivnos yia
00 xpoOVID 1| TIPOTY HOV ENAPY LE TO TLAVO.
ZUVEXIOU TIC GTOVIEG HLOV UE Mt OVOLOOTH
nodaywoyd, v HPn Aeknyuavvn. Apydtepa
éywva dextog oto Qdeio ABnvov, otnv taén
mg Arikng Boruwadt. EE aitiag piog
TNAEOMTIKNG  EKMOUTHG  OYETIKNG 7OV
napovoiale tovg EMnves ouvBéteg tov
nphTov picov Tou 20 cdva, Yoo TPOTN
QOpA  HEALTNON MEPIKE  Koppdtia  TOv
Yxoikdto, kdrt  mov  Swedpuve ™V
MEPEPYELR LOV KOL Yl TA VAGhOUTR £pya
tov ouvvbEmn. Avti v emoyn emiong
ouvepydotnka pe to Aswvida Kafdako drov
HeAeTNOONE £pya 00 KAOOIKOD
pemeptopiov TG povcwkng dwpetiov, Kat
emiong £ywa dextdg Y TIg YEVIKEG OTOVSES
otm oxoA) tov AvaBpdrov, v omoin
SuoTuyhg dev undpeca va TEAEIDGH YiaTi To
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apdypappa e epydTav oc avtifeon pe TG
LOVGIKEG HOU OTOVOES.

ApyoTepa CUVENIOO TIC OTOVIEG OV GTO
Hopict kor oy Mooyo xou  déymoa
ovpufoviés (GAhote xohég, GAAoTeE KakéC)
yvootdv  kednyntov onog o Evgueni
Malinin, n Germaine Mounier, eniong eixa
MV EVKAPIQ KAPTOPOP®Y CUVOVINCEQV UE
tov aféyaoto Gyorgy Sebok.

Kénow onyun lowdv, Ppiokopor yio
TpdTN Popd ¢’ Eva mapdtevo deiyua ypagng
Y mavo, ta 32 Koyudtio tov ZKoAKOTO,
1 Ypopt) TOAD avTIpOTIKY] o OYEON LE TO
cUVNOIOPEVO PETEPTOPLO TOV MAVOL GAAG
OV TAPOVOIELeL T0 MAgovEKTNA Vo gfvort
Quypévy oty KAMIGIKT  @dppa  kat
nopddoon (umopodpe va Seybodpe o611 o
Ykodkdrag Oev  elvn  évag  «kabapoc»
auvBETng Tov 20% cdva, ahhd Tapovordliet
TNV ENOYH TOV L0 HOVOIKT] KATAGTAOT TOL
dev vmipée otn EXAGdo ef autiog g
TOVPKOKPUTIRG — Yepilel uTO TO KEVO KOTG
m obvioun C®N 1OV (PNCULOTOUDVING
dutikd otoygia Tov 18% ko 19% wdva
AMOPAKPOVOVTOS OTAVIOL aTTd TNV KAOGIKH
rapddoon dcov apopd T Popua TV EpYwV
oV £x0vtag Opwg mOAD Mo enesepyacuévn
appovie Kafhg Kot NYNTIKA TPWTOTURT Y10
mv emoyf tov.) Emavepyduevog petd amd
TOAD KApo Kot PETG amd EMOTAPEVT pehETH
TOV «KAOCIKOD pEmEpTOpiovy, OULTA N
HovoIKn mov \ON TV emoxn Tov Qdeiov



Anvév pov eixe npokorécsl 10 181iTEPO
evila@épov, pe ouvvapmalel divoviag pov
e diya epyociag.

Ol avtd To Ypdvie, avaykoie yi pio
peréty o Pabog  (mpotudviog  va
UPLEPHO® TO XPOVO OV OF U VEQ LOVCIKT
mhobow ot SvvardTnTEG, TN OTIYUT} TOL
norhol  ovvadehpolr pov  mpoetoipalav
Siebveig dwymviopong) eiye v Toxn vo
avigAAGE® 10éeg ue HOVGIKOVG,
SPOPETIKDY  KaTeELBOVOEQY  Omg Y
nopaderypa pe ™ Pocida fiorovicta Zoria
Skhikhmourzaeva (ka@nyfitpie tov Qdeiov
Tchaikovski g Mooyag pe v omoia
TUPOVOLACOE EVR TPOYPOLUE PE EPYTL VIR
BroAl kot mavo Tov Ekeik®dTe 6" ATO TO
Qdeio), ue 10 OQwiavéd ocvvbim xat
Sdevbuvtiy opynotpag Leif Segerstam (Exw
nxoypoofoer 16 éva CD pe £pya tov
novoikng dmpatiov -BIS 792- ue cuppetoyxn
g Prorovioeriotag Pia Segerstam kot Tov
maviote Christophe Sirodeau), pe to ko
povowordyo Alain Poirier, to ovvbétn Paul
Mefano KoL QUGIKG TO LOVCIKOAOYO Kol
GUVUSELQO ToU oKD,
[T Tarowdvvov mov amePimoe @étog to0
XEWAOVOL.

Eiya v guyapiotnon va Topovoidcn o€
TPOT TUyKOopIo £KTEREON O00 peydha
£pya Tov ZkahkdTe: T0 1994 oc ABMva ko
Mooyo, v swoaywyy H Emotpops tov
Odvooéa oV ekdoxn Ypoppévn amd Tov

610 10 oVVBETY Yo 800 mdva kon To 1999,
oto Mapior to Koviaépro yia dbo Pioiid kou
madvo (€pyo 10 omoio o ouvBitng Oev
nporofe va evopyNoTPOGEL) PE TIG Anna Kat
Eva Lindal, eyyovég tov cuvBém. Eniong to
1999 cuppetsiya te toug Prokoviotsg Lichii
Chiijiwa xon Nina Zymbalist, Tov ounoiota
Alexei Ogrintchouk xor v Pia Segerstam
G’ £vav KOKAO 8éKa cuvavABVY Tov dOBnKaY
oto [apicl aglepopéves otV ERETELD TOV
50 ypévav amd 1o Bavato Tov IKaAKOTO,
kobdg ko o cuvavkisg mov S00nKav ot
Avdv xar oty I'epuavia.

Avti n nyoypdenon Aowmév Tov Epynv
Yo mdvo o0 ZKOAKOTO (mov
ohokinpavetor pe éva tpito dioko) eiven
ooV W QOTOYPOPIa OAMV GUTOV TOV
pdvav £peuvag auTod TOV EVIVMGLUKOD
peneptopiov.»

45



|. Nikos Skalkottas denden Momente im Leben Skalkottas’ war 1921
Trotz seiner sehr groBen Persénlichkeit, seinedie Vergabe eines Stipendiums der Stiftung Ave-
tiberaus reichen und anspruchsvollen Schaffer®ff. Dank diesem konnte er nach Berlin fahren,
sowie seiner sehr originellen Musiksprache bliedVo €r bis 1933 blieb, um vorerst bei Willy Hess an
Nikos Skalkottas (1904-1949), ein griechischerder Musikhochschule Geige zu studieren, und dies
Komponist, Schiiler von Arnold Schénberg, Kurtin einem richtungsweisenden Augenblick seiner
Weill und Philipp Jarnach, bis heute fast ganzlicrkUnstlerischen und menschlichen Entwicklung.
unbekannt. Er ist ein Geheimtipp der Lexika undZweifellos erhielt Skalkottas hier Zugang zu allen
einiger Musiker. Ungeachtet dessen schrieb dekichtigen internationalen Strémungen der Musik
Musikwissenschaftler Harry Halbreich bereitsUnd der Bildenden Kunst, gab sich doch wahrend
1965: ,Es ist jedoch die darauf folgende Generader Jahre der Weimarer Republik in Berlin fast die
tion [nach derjenigen der Grinder der nationale§anze kunstlerische Weltelite ein Stelldichein.
Schule, Kalomiris und Petridis], welche uns depHier teilte sich Skalkottas das erste Jahr in Lank-
groRten der griechischen Komponisten liefertWitz eine Wohnung mit Dimitri Mitropoulos; die
Nikos Skalkottas®. Weiter fugt er dem hinzu: Beziehung zwischen den beiden Mé&nnern war unc
,Seine Werke sind genau so warmherzig, ebensblieb wechselvoll. Skalkottas lernte ebenfalls den
lyrisch, und stellenweise ebenso diister wie diejedfiechischen Komponisten Yannis Constantinidis
nigen eines Alban Berg, ab und zu ebenso zart urléennen und bereits im ersten Jahr die ukrainische
raffiniert wie diejenigen eines Webern oder ebens&eigerin Mathilde Temko von Riga (Lettland), die
rhythmusbetont wie diejenigen eines Strawinskyl926 seine erste Gefahrtin wurde. Sie bekamer
oder eines Bartok. Vor allem sind sie jedoch vor¢Wei Tochter, von denen nur die zweite, Artemis
einer echten sudlandischen Klarheit und He”igJ_indaI, Uberlebte. Bereits 1931 trennten sich die
keit*, und er beschreibt das Lebenswerk Skalkottaf?eiden wieder und Mathilde lieR sich mit ihrer
als ,eines der wichtigsten Euvres unserer EpochelTochter in Stockholm nieder.

Nikos Skalkottas wurde in Chalkis auf der  Nach zwei Studienjahren in Berlin entschloss
Insel Eubba am 8. Marz 1904 geboren. Sein vategich Skalkottas, das Studium der Komposition auf-
Alekos stammte von der Kykladeninsel Tinos undzugeben. Im Friihjahr 1925 reiste er nach Brissel
seine Mutter loanna von Hostia in Bdotien. ImWo er seine Freundin, die Geigerin Nelly Askito-
Alter von fiinf Jahren baute er sich mit Hilfe Poulou wiederfand; weitere Reiseziele waren
seines Vater eine kleine Geige. Sein Onkel Kosta¥/ien und Salzburg sowie verschiedene Stadte ir
gab ihm noch im selben Jahr den ersten Geige,peutschland. Seine finanzielle Situation war weit
unterricht. Ebenfalls 1909 zog die Familie nachdavon entfernt, permanent zufriedenstellend zu
Athen, damit Nikos eine bessere Schulausbildun§€in, weshalb er in Kinos als Stummfilmmusiker
erhalten sollte. Spéter studierte er am Konservarbeitete oder Orchestrierungen fiir das Label
torium in Athen Geige bei Tony Schulze, wo er@deon vornahm. Hauptsachlich wurde er jedoch
1920 ausgezeichnet abschloss. Einer der entsch&n der wohlhabenden Familie Salomon unter-

46



stiitzt. Trotz seiner Reisen und den Beschifti-
gungen, die einen wenn auch nur geringen Lohn
einbrachten, und trotz des offiziellen Studienab-
bruchs nahm Skalkottas scheinbar bis im Jahr
1926 Unterricht bei Paual Juon und Kurt Weill so-
wie anschliefiend bei Philipp Jarnach, einem Schii-
ler von Busoni. Die Nelly Askitopoulou gewidme-
te Sonate fiir Violine solo entstand als Skalkottas’
erstes Meisterwerk im Jahr 1925, Jarnach sagte
spiter, daB Skalkottas einen sehr verschlossenen
Charakter habe; er war jedoch offensichtlich auch
von seinem Schiiler beeindruckt, wie John G.
Papaioannou berichtet: ,,Philipp Jarnach erzihlte
mir, dafl er eines Tages Skalkottas gebeten habe,
ein Werk fiir sein Orchester zu schreiben. Skal-
kottas hat es ihm fiir die ndchste Stunde mitge-
bracht: ,Viel zu dicht und schwerfillig in der Be-
handlung des Orchesters®, gab ihm der Lehrer zur
Antwort, ,schreiben Sie etwas leichter, durchsich-
tiger‘. Skalkottas antwortete nicht. Zur nachsten
Stunde brachte er die korrigierte‘ Partitur mit.
,Haben Sie die alte Partitur noch?* fragte ihn Jar-
nach. Skalkottas hatte sie bei sich und zeigte sie
dem Lehrer. ,In diesem Moment begriff ich®, sagte
Jarnach, ,daB er es war, welcher Recht hatte und
daB ich mich geirrt hatte: Das, was ich als zu dicht
empfunden hatte, war eine charakteristische
Schreibweise von ihm, mehrere Klangschichten
waren ibereinander gelegt, sehr reich im Tonma-
terial, jedoch nicht durchsichtig.* *

Ein zweites kleines Meisterwerk entstand im
Juli 1927: Es handelt sich um die /5 Kleinen
Variationen fiir Klavier — ein Werk, welches von
einer auergewohnlichen Reife zeugt. Nach diesem
Opus deutet sich ein Wandel bei Skalkottas an: Er
studierte bis zum August 1930 bei Schonberg, dies-
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mal mit einem Stipendium der Benakis-Stiftung.
Schonberg duBerte sich sehr positiv iiber seinen
neuen Schiiler in einem Gesprich mit der Pianistin
Marika Papaioannou, einer Schiilerin von Arthur
Schnabel. Er erwihnte sogar den Namen Skal-
kottas noch kurz vor seinem Tod 1948 (vollig un-
wissend dariiber, ob dieser noch lebte oder tiber-
haupt noch etwas komponiert hatte) neben den
Namen von Webern, Berg, Eisler oder Gerhard.
Die wenigen Briefe Skalkottas’ an Freunde,
welche aus dieser Zeit erhalten geblieben sind,
zeigen seine groBe Neugierde. Er hatte sich im
..Bediirfnis nach permanenter Weiterbildung an
der Universitidt immatrikuliert, um Literatur und
Philosophie zu studieren, spdter sogar Japanisch®,
wie es Isabelle Thabard beschreibt. Seine Mitstu-
denten erinnern sich an ihn als einen heiteren und
immer zu SpéBen aufgelegten jungen Mann. Wih-
rend dieser Jahre wurden einige seiner Orchester-
werke in Berlin und wihrend seiner Aufenthalte in
Griechenland in Athen aufgefiihrt. Fir ihn han-
delte es sich dabei um die einzigen Gelegenheiten,
seine atonalen oder seriellen Orchesterpartituren
zu horen oder zu dirigieren. Im Sommer 1931
schien sich seine Situation zu verschlechtern: er
verlor sein Benakis-Stipendium, trennte sich von
Mathilde und vor allem aus unerkldrlichen Griinden
von Schonberg. Die wichtigste Konsequenz von
letzterem scheint seine kompositorische Absenz
bis 1934/35 zu sein: Es wird beispielsweise ver-
mutet, da Schonberg ihm vorgehalten habe, ,,zu
viele Noten* im seinem Ersten Klavierkonzert
geschrieben zu haben, worauf Skalkottas — ver-
mutlich bestidrkt durch die Erinnerung an die Er-
fahrung mit Jarnach — mit Nachdruck antwortete,
daB es in diesem Konzert die bendtigten Noten



alle gdbe. Trotzdem sieht es so aus, als ob er sich
1932 erneut in die Klasse Schonbergs einge-
schrieben hatte, allerdings vermutlich aus verwal-
tungstechnischen Griinden. Im Mai 1933 reiste er
nach Griechenliand, um hier, wie anlésslich seiner
vorherigen Aufenthalte, einige Monate zu ver-
bringen und dann nach Berlin zuriickzureisen —
dies erkldrt, weshalb er bedenkenlos seine Manu-
skripte als Pfand fiir die dortige unbezahlte Miete
zuriicklieB. Da er jedoch seinen Militérdienst nicht
absolviert hatte, wurde ihm wahrscheinlich kein
neuer Reisepass ausgestellt, Dies erkldrt, warum er
plétzlich in Griechenland festsa. Es war eine
Riickkehr ins Vaterland, welche er zu diesem Zeit-
punkt nicht als definitiv betrachtete. Seine ver-
mutlich spiteren Versuche, zuriick zu reisen,
schlugen offensichtlich fehl. 1947 schreibt er in
einem Brief an seinen Freund Rudi Goehr, dal} er
es bedaure, ,nicht ebenfalls nach Amerika ge-
zogen zu sein“. Und in Bezug auf die zuriickge-
lassenen Manuskripte, welche groBtenteils spiter
irrtiimlicherweise zerstort wurden, berichtet John
G. Papaioannou, daB8 ihm Skalkottas auf die Frage
nach den Berliner Werken geantwortet habe: ,,Aber
wenn Sie an diesen Werken interessiert sind, so
sagen Sie es mir. Ich kann sie fiir Sie neu nieder-
schreiben.” Er erinnerte sich bis ins letzte Detail
an jedes seiner Werke: 1935 schrieb er aus dem
Gedéchtnis seine 1929 in Berlin komponierte Erste
Symphonische Suite auf,

Seine Riickkehr nach Athen vollzog sich unter
dem Gesichtspunkt der Wiederbegegnung mit der
Volksmusik: Nach einigen Jahren der Krise als
Komponist ermutigten ihn sicherlich einige Tran-
skriptionsaufgaben, welche ihm offiziell von Mel-
po Merlier iibertragen wurden, die bekannten 36
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Griechischen Ténze zu komponieren. Diese Tédnze
bringen ihm erste Ehren in seinem Heimatland,
vollstindig werden sie jedoch erst 1988 in Rio de
Janeiro (!) unter der Leitung von Byron Fedetzis
aufgefiihrt. Tatsdchlich wurden sehr wenige mo-
dale oder tonale Werke bis zu seinem Lebensende
in Griechenland interpretiert, unter anderem zwei
Ballette. Keines seiner anderen Werke wurde ge-
spielt, alle diesbeziiglichen Versuche scheiterten.
So sollte beispielsweise das Concertino fiir Oboe
aufgefiihrt werden; ein von Skalkottas fiir das Pro-
grammbheft verfasster Text gibt hiervon Zeugnis.
Er ist insofern sehr aufschluBreich, als Skalkottas
darin die Aufmerksamkeit des Zuhorers auf das
Lachen und den Humor in seiner Musik lenkt.
Mehreren Zeugnissen zufolge erschien Skalkottas
den einen als ein schoner, schalkhafter und dyna-
mischer Mann, wihrenddem er gleichzeitig auf
andere wie ein isolierter Mann, sowohl durch die
Ablehnung der anderen, als auch durch seinen ei-
genen EntschiuB, zuriickhaltend und traurig wirk-
te. Aus heutiger Kenntnis mufl man davon aus-
gehen, daB Skalkottas bei seiner Riickkehr ein
Opfer mehrerer Intrigen wurde und sich bis zu
seinem Lebensende damit begniigen mufite, als
Geiger in den hinteren Reihen der drei Orchester
Athens geduldet zu sein. Enttduscht isolierte er
sich vollstindig und lehnte es ab, mit irgend je-
mandem ernsthaft iber Musik zu sprechen. Aus-
nahmen gab es nur dann, wenn er davon iiberzeugt
war, daB sein Gesprichspartner ihn verstehen
wiirde, wie J.G. Papaioannou berichtet.

Trotz aller Widrigkeiten entstanden zwischen
1935 und 1944 die meisten seiner sehr zahlreichen
Werke. Er komponierte in sehr verschiedenen
Genres und verwendete insbesondere ein multi-



serielles zwolftoniges System, welches er selber
erfand, vor allem in sehr umfangreichen Werken.
Dies ist beispielsweise der Fall in seiner Zweiten
Symphonischen Suite in sechs Sitzen, welche 75
Minuten dauert und eines seiner Meisterwerke ist
(neben den 32 Sticken fiir Klavier, welche hier
vorliegen, jedoch in ,.freier” Atonalitdt komponiert
wurden.)

Eine Episode im Mai 1944, seine Verhaftung
durch die Nazis: Angeblich soll er die Sperrstunde
nicht eingehalten haben. Skalkottas hatte dabei
noch Gliick: Er wurde nicht, wie das sonst zu
dieser Zeit liblich war, auf der Stelle hingerichtet,
sondern ,,nur wihrend mehrerer Monate im Lager
von Khaidari gefangen gehalten. Ebenfalls wihrend
des Krieges, 1943, lernte Skalkottas die Pianistin
Maria Pangali kennen. Nach Kriegsende heiratete
er sie 1946 und der erste Sohn, Alekos, wurde
1947 geboren. Wenn diese neue Situation ihn auch
ermutigte, leichter eine neuerliche Krise in seinem
Schaffen durchzustehen, so blieb er trotzdem
verschlossen und war fihig, tagelang kein einziges
Wort zu sprechen. Nach einer weiteren dsthe-
tischen Krise als Komponist 1945, welche jedoch
weniger lang als die erste anhielt, beschiftigte er
sich wihrend seinen drei letzten Lebensjahren mit
der Orchestrierung von Partituren und kompo-
nierte neue Werke mit einem groferen Anteil an
tonalen Strukturen.

Skaikottas starb in der Nacht vom Sonntag,
den 18. auf Montag, den 19. September 1949,
Zum Zeitpunkt seines plotzlichen Todes, zwei
Tage vor der Geburt seines zweiten Sohnes, Nikos,
ist Skalkottas unbekannt. Viele seiner Werke sind
weder verdffentlicht noch uraufgefiihrt und schon
gar nicht auf Tontrigern festgehalten. Seine
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voriibergehenden Erfolge in Berlin sind vergessen,
aufer bei einigen seiner noch lebenden Freunden
wie Walter und Rudi Goehr. Es sollte mehr als 50
Jahre dauern, bis seine Werke alle zumindest ein-
mal aufgefiihrt werden. Zum Zeitpunkt seines
Todes ist es Richard Strauss, den man feiert: dieser
war zehn Tage vorher gestorben.

Auffallend beim Anhoren der Werke von Skal-
kottas ist die ausgesprochene Originalitit, welche
diese trotz aller Nihe von denjenigen seines Leh-
rers Schonberg, von Berg, Barték und vor allem
von Strawinsky, welcher Skalkottas immer bewun-
dert hat, grundsitzlich unterscheidet. Was man
zuerst wahrnimmt, ist die unglaubliche Farbigkeit
seiner Akkorde. Diese sind hdufig in einer sehr
weiten Stellung geschrieben und verwenden ein
sehr breites Spektrum, ein Kaleidoskop an sehr
seltenen Harmonien, welche zwar permanent
unterschiedlich, aber dennoch auf geheimnisvolle
Art und Weise miteinander verwandt sind. Das
zweite Element, welches dem ersten sehr nahe
steht, hat den Reichtum der Rhythmik und die
starke Fnergie, welche dadurch durch alle musika-
lischen Strukturen flieBt, zum Inhalt. Von Bedeu-
tung ist drittens der auBergewdhnliche Eklektizis-
mus seiner musikalischen Sprache, d.h. der Riick-
griff auf die verschiedensten vorhandenen Stil-
mittel, iiber die gemeinsamen stilistischen Aspekte
aller Partituren hinweg: die musikalische Sprache
Skalkottas’ ist gekennzeichnet durch die hiufig
gleichzeitige Verwendung von freier Atonalitit,
serieller (vor allem multi-serieller) zwolftoniger
Reihenkomplexe, von Tonalitdt und Modalitit,
von Elementen der Volksmusik bis hin zu Anleh-
nungen an Jazz, Andeutungen an Filmmusik und
Hinweisen auf barocke oder klassische Schreib-



weisen. Besonders die Volksmusik und die ,,se-
rigse” Musik stehen sich bei Skalkottas nicht
gegeniiber, sondern erginzen sich gegenseitig. Die
Tendenz zu groBen Konzepten der musikalischen
Zeit und zu Klangmassen, wie man sie beispiels-
weise bei Bruckner oder Mahler findet, 148t sich
nicht nur in den Orchesterwerken, sondern eben-
falls in vielen seiner Kammermusikwerken fest-
stellen. Im Gegensatz hierzu, selbst wenn er dem
Neoklassizismus nicht unbedingt nahe steht,
konnte man Skalkottas am ehesten der , Jungen
Klassizitit“ von Busoni (oder der ,Neuen Sach-
lichkeit*) zuordnen. Man sollte hierbei die indi-
rekte Bedeutung Busonis in der Entwicklung Skal-
kottas’ im Zusammenhang mit den Studien bei
Schonberg nicht unterschédtzen. Andererseits
konnen wir ebenfalls feststellen, daB verschiedene
Aspekte des (Euvres von Skalkottas erstaunlicher-
weise auf einige spitere Partituren von Xenakis,
Ligeti oder sogar der elektronischen Musik vor-
greifen, selbst wenn diese Anndherungen im All-
gemeinen eher die akustische Wahrnehmung als
die verwendeten Kompositionsverfahren betreffen.

Sehr individuell zeigt sich auch der Aufbau
des Zwolftonsystems von Skalkottas. Es ist um
einiges komplexer als dasjenige von Schonberg,
indem es nicht einfache Reihen von zwolf Tonen,
sondern Gruppen von Reihen verwendet, welche
hierarchisch geordnet sind. Diese Gruppen kénnen
zwei bis 16 (in Ausnahmefillen 18) voneinander
unabhingige Zwolftonreihen mit sozusagen ,.frak-
talen* Ahnlichkeiten enthalten, eine Entdeckung,
welche erst lange Zeit nach dem Tod Skalkottas’
gemacht wurde. SchlieBlich muf} noch ein oft ge-
nannter Punkt ins Felde gefiihrt werden und zwar
die erzwungene Abgeschiedenheit Skalkottas in
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Griechenland von der internationalen Musikwelt,
welche es ihm ermoglichte, abseits von allen gele-
gentlich sterilen Diskussionen einen sehr person-
lichen Zugang zur Musik und ihren Techniken zu
entwickeln. Nachdem er auf dem Laufenden von
allem war, was die zeitgendssische Musik in der
‘Welt bis 1933 anbelangt, sicht es aus, als ob er ab
diesem Zeitpunkt nichts mehr gelesen oder gehort
hitte. Blo vom Streit um die Partitur des 4.
Streichquartettes von Schonberg 1936 schien er
etwas mitbekommen zu haben.

Die Musik von Skalkottas spiegelt insgesamt
seine kulturellen Wurzeln in all ihren Aspekten
wider, einschlieBlich der mystischen und zeitlosen
Dimensionen des antiken Griechenlands. Dies gilt
sowohl fiir die Werke, welche von der Folklore
beeinflusst sind — wie die 36 Griechischen Tinze
—, als fiir die seriellen oder atonalen Partituren und
seien sie noch so spitzfindig und ehrgeizig, ohne
jedoch die tonalen Werke zu vergessen. Der Reich-
tum von Skalkottas’ Musik, seine unbegrenzte
Fantasie und seine jeweils vollig unvorhersehbare
kreative Eingebung sind die mitreienden Eck-
punkte in der Entdeckung seiner Musik — auch
wenn sie sich in ihrer Eindringlichkeit dem Horer
erst nach mehrmaligem Hinhoren preisgeben.

II. Die 32 Stiicke fiir Klavier

Der Zyklus der 32 Stiicke fiir Klavier entstand (den
Angaben auf dem Manuskript zufolge) zwischen
Juni und August 1940 und somit also gegen Ende
einer sehr reichen Schaffensperiode. Bevor wir
jedes Stiick im Detail angehen, muss hier noch anf
die verschiedenen Ausgaben der Werke von Skal-
kottas hingewiesen werden, welche zahlreiche



Fehler enthalten und von denen sich einige nach
erfolgter Analyse als sehr problematich in Bezug
auf die Intentionen des Komponisten erwiesen
haben. Irren ist jedoch menschlich und es soll hier
keineswegs darum gehen, die beachtlichen Edi-
tionen, welche oft mit geringen finanziellen Mitteln
entstanden sind, in ihrer Bedeutung herabzusetzen.
Im Lichte der heutigen Editionspraxis sind jedoch
die willentlichen Veridnderungen, welche die Her-
ausgeber an einigen Werken vorgenommen haben,
viel schlimmer und total ungliicklich und lassen.
selbst wenn man von einer guten Absicht ausgeht,
sogar die Grundidee des Komponisten aufier Acht.
Sie fithren den Interpreten auf eine vollig falsche
Fihrte, indem sie eine korrekte Analyse verhin-
dern. Dies ist insbesondere der Fall bei den 32
Sticken fiir Klavier. Das beste Beispiel dabei ist —
sowohl was die Grofle des begangenen Irrtums als
auch die traurige Tatsache anbelangt, dafl es von
einem der engsten Freunde Skalkottas aus seiner
Berliner Zeit stammt — dasjenige der Passacaglia
(Nr.15), welche als Einzelausgabe von Walter
Goehr in der Universal Edition vorliegt. Wesent-
liche Fehler findet man jedoch auch in neueren
Ausgaben unter der Leitung von Gunther Schuller
fiir den Verlag Margun. Im Ubrigen habe ich fest-
stellen konnen, indem ich die falschen oder falsch
plazierten Tempoangaben der Passacaglia entfernt
und die zwei Manuskripte von der Hand des Kom-
ponisten miteinander verglichen habe, dafl Skal-
kottas den Satz nach den Regeln des goldenen
Schnitts aufgebaut hat und daB zur noch groBeren
Uberraschung der gleiche strategische Punkt dem
goldenen Schnitt des ganzen Zyklus’ der 32 Stiicke
fiir Klavier entspricht. Dies ist — iiber allen anderen
zusitzlich bestehenden Hinweisen — der Beweis
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fiir den minuzisen Willen Skalkottas, einen in
sich geschlossenen Zyklus zu schaffen.

Im Allgemeinen st68t man in den Werken
Skalkottas’ auf seine Vorliebe, komplexe Struktu-
ren zu schaffen, welche oftmals mehrere iiberein-
ander liegende Organisationsebenen enthalten, die
oft die selben sind und sich wie die russischen
Puppen in verschiedenen Grofien wiederholen.
Diese Idee ist im vorliegenden Zyklus, dessen
vollstindiger Titel ,,Musik fiir Klavier solo — 32
Stiicke fiir Klavier / Nikolaus Skalkottas“ heif3t,
verwirklicht. Man kann beispielsweise dhnlich wie
in den Persischen Stunden (1916) von Charles
Keechlin die Entwicklung von zwei Tagen von der
Morgendimmerung bis zur Nacht finden, vom
Andante Religioso bis zum Nachistiick (N1.16)
und vom Friihstindchen der kieinen Magd (Nr.17)
bis zu den SchluBtinzen. Man kann jedoch eben-
falls einen Tag und seine Spiegelung in der Nacht
erkennen oder, wie es Nikolaos Samaltanos, der
Interpret der vorliegenden Aufnahme, empfindet,
ganz einfach den grolen Traum einer verriickten
Kinonacht etwa im Stile Kubricks. Objektiv-ana-
lytisch ausgedriickt ist der erste Teil introspektiv
ausgerichtet, wihrenddem der zweite Teil objek-
tiver, ironischer erscheint und man hier einen sys-
tematischeren Wechsel von kontemplativen Mo-
menten und Musik der Handlung findet. Thema-
tische oder motivische Zusammenhinge enthalten
alle Sitze, weil das theoretische Problem eines
Zyklus’ ja gerade darin besteht, dafl man sich an
den Anfang oder an das Vorhergehende erinnern
oder es zumindest im BewuBtsein behalten soll. So
findet man die Ankiindigung des Tangos (Nr.14)
in der vierten der Kurzen Variationen (Nr.3), die-
jenige des Galopps (Nr.27) bereits in der Partita



(Nr.11). Das Ostinato des Kinder-Tanzes (Nr.2)
wiederholt sich in der Reveria im neuen Stil (Nr.7),
das Menuetr (Nr.23) im Waizer (Nr.31) oder im
Marsch (Nr.32), usw. Die Liste lieBe sich einiger-
maBen unendlich weiterfithren. Oft kiindet Skal-
kottas bereits das folgende Stiick kurz vor Ende
des vorherigen an. Dariiber hinaus findet sich eine
Reihe von gemeinsamen Formeln, wie beispiels-
weise den arpeggierten Akkord, ebenso wie Ver-
fahren und Techniken in der Kompositionsweise,
welche andauernd wiederkommen und dem
Zyklus einen inneren Zusammenhalt verschaffen.
Uber alledem aber steht die instinktive Idee einer
Konstruktion im Sinne von Pythagoras. Mit dem
Hinweis auf Ludwig van Beethoven schlieBlich
kann man diese Stiicke auch verstehen als 32 ver-
schiedene Stile oder Systeme: Anzutreffen sind
verschiedene vorherrschende Kompositionstechni-
ken, Ostinati, melodische, virtuose, durchstruktu-
rierte oder im Gegensatz dazu improvisierende
Teile, Tdnze usw. Die letzten Sitze des Zyklus’
bilden insgesamt ein feierliches Feuerwerk und
verbinden die heitere und leichte Festtagsmusik
mit den Anforderungen einer modernen und weit
entwickelten Kompositionstechnik.

Vergleicht man beide Manuskripte akribisch,
so fillt auf, da8 Skalkottas zwei Mal vergilit, einen
Takt ,,abzuschreiben” (und dies trotz zwei Fehlern
in der Nummerierung der Takte in den zwei Ma-
nuskripten), und daf} er trotzdem die Taktzahl des
Stiickes konstant beibehilt, welche ihm fiir den
Gesamtzusammenhang wichtig ist. Dies ist ein
Hinweis auf die bedeutende Gewichtigkeit, welche
er den Zahlen beimif3t. Es ist bekannt, daB Skal-
kottas aus dem Gedichtnis heraus komponiert, wie
es ebenso von Mozart verbiirgt ist. Die Werke
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werden in ihrer endgiiltigen Fassung zu Papier
gebracht (nur die Orchestrierung wird ab und zu
im Gedédchtnis gespeichert und erst spiter notiert)
und es ist kaum eine Skizze erhalten geblieben.
Wenn man weil, wie sorgfaltig Skalkottas jedes
Blatt aufgehoben hat, muf man jeden Gedanken an
zerstorte Skizzen ausschliefen. Trotz groRer Ahn-
lichkeit zwischen den beiden Manuskripten bleibt
eine gewisse Unsicherheit tiber die Reihenfolge der
Stiicke, und dies weist auf die sorgfiltige Planung
der Anordnung hin, — so beispielsweise die Ver-
setzung des Trauermarsches von der urspriinglich
achten zur neunten Position, das Einschieben des
Kanons und im zweiten Manuskript die unter-
schiedliche Plazierung der Stiicke Nr. 10 bis Nr.19.

Selbstverstindlich mufl man Skalkottas zuge-
stehen, daf er sich mit Zahlenspielen vergniigt — er
liebt es, mit dem Zufall, den Zahlen und mit dem
Wiirfel zu spielen, berichtet uns sein Sohn, welcher
seinerseits Schachspieler geworden ist. Und wenn
er nicht wie Berg davon besessen ist, eine Symbo-
lik der Zahlen und Codes bis zur letzten Konse-
quenz zu entwickeln, jedoch ein Zusammenhang
mit der ,Tetraktys” von Pythagoras angedeutet
wird, so entwickelt er einen anderen Typus der
unterschwelligen Organisation in diesem Zyklus:
nimlich denjenigen des goldenen Schnitts. Es ist
eines der wenigen Werke, in denen er diese Orga-
nisation so weit treibt. Bekanntlich ist der goldene
Schnitt das Verhiltnis zwischen der Breite eines
Rechtecks und seiner Lange, welches identisch ist
mit dem Verhiltnis zwischen seiner Liange und
dem Ganzen (Linge plus Breite). Die 32 Stiicke
zdhlen insgesamt 2169 Takte, wenn man die Wie-
derholungen und das ,,da capo* mit dazu rechnet.
Der goldene Schnitt zwischen dem kleineren (829



Takte) und dem lingeren Teil entspricht genaues-
tens dem Schnitt in der Passacaglia, wenn man sie
im gleichen Verhiltnis betrachtet, d.h. bei der Va-
riation 8 (Takte 17 und 18)! Untersucht man die
Passacaglia fiir sich, so findet man zwei goldene
Schnitte, nicht nur denjenigen des Taktes 17
(kleiner und groBer Teil), sondern ebenfalls den-
jenigen in entgegengesetzter Richtung bei Takt 27
(groBer und kleiner Teil). Damit ein ,,goldener
Schnitt* jedoch irgendwie von Interesse ist, bedarf
es selbstverstindlich eines strukturellen , Ereig-
nisses*. Was findet demnach bei Takt 17 statt? Der
erste Tempowechsel der Passacaglia (welche iibri-
gens 44 Takte z4hlt) bringt auch eine Verénderung
des Charakters mit sich Langsam erwas schneller
werden — Quasi Moderato (das erste Tempo war
Grave). Was ereignet sich bei Takt 27? Die Wie-
derkehr des Tempo primo ... (in der Mitte bei der
Variation Nr. 10 — der Dekade — findet sich das
schnellste Tempo: Allegro). Skalkottas findet dem-
nach nicht irrtiimlicherweise, wie das Walter Goehr
vermutet hatte, sondern wohl ganz bewuBt bereits
bei Takt 27 zum Tempo primo zurlick, d.h. noch
vor der Reexposition des Themas in Takt 33. Dar-
iiber hinaus entspricht der Takt 17 dem Beginn der
achten Variation und der Takt 27 der 13. Variation.
Insgesamt besteht diese Passacaglia aus 21 Teilen
(Thema und 20 Variationen). Erinnern wir uns
dariiber hinaus an die Fibonacci-Reihe, bei wel-
cher das Verhiltnis zwischen zwei aufeinander
folgenden Werten zum goldenen Schnitt hin neigt
(142=3, 2+3=5 usw.), und zu deren Beginn die
Werte 1, 2, 3, 5., 8, 13, 21, 34, 55, 89 ... stehen!
Dieses bewundernswerte logische Denken, wel-
ches sich beispielsweise auch in der Verwendung
eines 9/8-Taktes bei einem Thema mit neun
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Hauptténen manifestiert und bis in erstaunliche
Details verfolgt werden kann, zeigt sich nicht
zuletzt in einer eigenartigen, jedoch bedeutsamen
Tatsache: Das definitive Manuskript endet oben
auf der Seite 88, gefolgt vom Nachtstiick Nr.16
auf der Seite 89. Wihrend Skalkottas im gesamten
iibrigen Manuskript der 32 Sricke jedes Stiick sys-
tematisch an das vorhergehende anschlieBt, ohne
weiBe Zeilen zu lassen (einzige Ausnahme: eine
weie Zeile zwischen der Katastrophe Nr.4 und
dem Griechischen Volkstanz Nr.5, also nach den
ersten vier Stiicken — der ,, Tetraktys“ ? — und eben-
50, nach dem Ende des Andante Religioso Nr.1)
bleibt hier fast ein ganzes Blatt unbeschrieben.
Wihrenddem das Erreichen der Seite 88 wohl zu-
fillig ist, entspricht der EntschluB, den Rest der
Seite weil zu lassen sicherlich dem Willen, ein
eindeutiges Zeichen zu setzen; tatsichlich liegt die
Mitte” des Zyklus’ asymmetrisch zwischen der
Passacaglia und dem Nachtstiick.

Was die iibrigen Stiicke anbelangt, so trifft
man auf ungefihr 13 weitere solche Konstruktio-
nen unterschiediicher Wichtigkeit, wie beispiels-
weise im Andante Religioso (Beginn des mittleren
Teiles mit einer ziemlich plotzlich schallenden Ou-
vertiire [forte]), in den Kurzen Variationen (bru-
tales und unverhofftes Zitat des Tango, was wir
bereits erwihnt haben), im Kanon (Einsetzen des
JInversus®, des Spiegels des Themas), hauptsiich-
lich aber in der Sonarina, in welcher der goldene
Schnitt in beiden Richtungen der Dreiteilung des
Stiickes entspricht (wie in der Passacaglia). —
Gleiches findet man in etwa bei der Gavotte, dem
Slow-Fox oder dem Blues, im Capriccio mit dem
umgekehrten Ostinato in der linken Hand, usw. Alle
diese Flemente lassen sich nur sehr schwer mit



irgend einem Zufall oder einer Kongruenz erkléren.

Die Vielzahl der beschriebenen Elemente
diirfen als Beweise einer Gesamtstruktur betrachtet
werden; dazu kommt ebenfalls die urspriinglichen
Namensgebung Préludium und Finale fiir die
Sitze 1 und 32. Selbstverstindlich ist jedes Stiick
auch ein eigenstindiger Mikrokosmos, aber es ist
in der Kontinuitit, in der man unverhoffte Aspekte
erkennt, und in der sich eine Vorstellung der
Erfahrung einstellt; nicht im wissenschaftlichen
Sinne sondern im Sinne einer humanen Erfahrung,
in der Idee eines Lernweges, einer Einfiihrungs-
reise, einer Reise des Odysseus, und dies beim Zu-
horer wie auch selbstverstindlich — vielleicht sogar
hauptséchlich — beim Interpreten. Man kann nicht
umbhin, ein fortgesetztes Anhéren wirmstens zu
empfehlen oder zumindest wihrend zwei ,,Tagen*.

Vergleicht man die 32 Sricke mit anderen
Zyklen des 20. Jahrhunderts, wie etwa mit /beria
von Albéniz oder mit den 24 Préludien und Fugen
op. 87 von Schostakowitsch, den Vingr Regards
von Messiaen oder der Gruppe von Klavierstiicken
von Stockhausen, abgesehen davon, daB bereits
der mégliche Vergleich an sich spannend ist, stellt
man fest, daB die 32 Sricke eine einmalige Cha-
rakteristik beinhalten. Die Zyklen der anderen
Komponisten sind vom Stil her sehr einheitlich,
wihrenddem Skalkottas die Verschiedenheit der
Welt und ihre fundamentalen Zweideutigkeiten auf-
greift und in seinem Zyklus auf paradoxe Weise
gleichzeitig ein auBergewohnliches Gespiir fiir die
Gestaltung der Zeit an den Tag legt, welche alle
Sitze mit einem Netz an Verkniipfungen umgibt,
und eine extreme Unterschiedlichkeit der Stiicke
untereinander, was ihr duBeres Erschienen anbe-
langt, in sich vereinigt. Der Zyklus von Skalkottas
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enthélt fast alles, was zu jener Zeit auf dem Kla-
vier machbar war, und der Komponist fiihrt den
Pianisten bis an die Grenzen seiner motorischen
und mentalen Fihigkeiten. Skalkottas unterstreicht
auch in einem Text, welchen er dem Werk voran-
stellt, daf} er nichts weniger als eine neue Technik
des Klavierspiels verlangt. Abgesehen hiervon,
weist der Interpret dieser Aufnahme darauf hin,
beruht eines der widerspriichlichen Merkmale der
Schreibtechnik dieses Werkes darin, daB der Klang
oft zerbrechlich wirkt, da Skalkottas hiufig eine
Dynamik vorschreibt, welche sich iiber lingere
Zeit in den mittleren zwei Oktaven des Klaviers
zwischen mp und ppp bewegt und dies hiufig im
Zusammenhang mit einer neoromantischen
Schreibweise, ohne jedoch das ganze Spektrum
der verschiedenen Lagen auf dem Klavier auszu-
niitzen. Dies scheint so gewollt zu sein, da es
ebenfalls vorkommt, da$8 Skalkottas im Gegensatz
dazu diese traditionell eher romantischen Klang-
moglichkeiten wie beispielsweise am Anfang von
Romance — Lied verwendet. Diese vordergriindige
Zerbrechlichkeit ist demnach ein willkommener
Kontrast zu dichteren Sitzen.

Bleibt noch hervorzuheben, da die Metro-
nomangaben von Skalkottas im Gegensatz zu
dem, was frither immer behauptet wurde, alle
einigermaflen durchfiihrbar sind, mit der beacht-
lichen Ausnahme derjenigen des Ragtime, welche
ganz einfach falsch ist. Die Tempoangaben sind
duBerst wertvoll in Bezug auf die Interpretation
des gesamten Zyklus; es ist jedoch klar, daB jedes
einzelne Stiick fiir sich genommen musikalisch
reich genug ist, um in verschiedenen Tempi ausge-
fiihrt werden zu konnen. (Der Leser findet in dem
franzosischen Text einer detaillierte Auflistung



aller Stiicke mit ihren jeweiligen Tempi, Metro-
nomangaben, Entstehungsdaten usw.)

Im ersten Satz deutet ein lyrisches parlando,
welches sehr jeder Strenge entbehrt, sowie die An-
gabe religioso, welche einzigartig im ganzen
Schaffen von Skalkottas ist, zweifellos eher auf
die Beschworung von Apollo als auf ein christ-
liches Gefiihl hin. Man konnte diese Einleitung als
eine heidnische Art des Veni creator spiritus oder
eine Anrufung Apollos und demnach als einen Ruf
pach der Inspiration verstehen, vor dem ,Auf-
brechen® zu unbekannten Zielen. Tatsdchlich
scheinen uns die letzten Zeilen zu fernen Hori-
zonten mitzureiBen wie Odysseus mit den Wellen.
— ,.Die Kurzen Variationen auf ein Bergsthema
stidlichen Charakters und prdgnanter Dissonanz
verwenden ein Thema, welches vermutlich aus
dem Mittelmeerraum stammt, jedoch eher nicht
griechischer Herkunft ist“, schreibt uns Papaioan-
nou; die fiinfte Variation in Form eines Fugato-
Kanons strotzt vor der Wiederaufnahme des ver-
herrlichten und erhdhten Themas von Beetho-
venscher Energie. — Mit der Katastrophe auf dem
Urwald erhilt man den ersten ,,Schock®™ oder
Uberraschung des Zyklus’ mit ihrem unterschied-
lichen und prophetischen Kompositionsstil: ein
Wind des Verriicktseins, eine Dionysische Energie
nimmt uns mit — , Katastrophe auf dem Urwald
bezieht sich, mit mitfiihlender Ironie, auf den
bemitleidenswerten Klavierspieler, welcher sich
zur Zeit des Stummfilms mit einem einfachen Kla-
vier, welches oft nicht richtig gestimmt war, herum-
schlagen muBte, um darauf suggestive Klangbilder
zu den #uBeren Szenen des Films zu improvi-
sieren” (Papaloannou) — Sehr wirkungsvoll zeigt
sich der Ubergang zum darauf folgenden Griechi-
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schen Volkstanz, welcher ein Kalamatianos ist.
Bleibt noch in den letzten Akkorden die Verwen-
dung eines Registers zu erwahnen, welches tiefer
als die traditionellen Grenzen des Klaviers liegt
und eine schallende und perkussive Klangfarbe
hinzu bringt. — Die zwei Reverias (., Traumereien®)
sind beide in ihrem Stimmungsgehalt lyrisch, die
Gegeniiberstellung des alten und des neuen Stils
manifestiert sich vorerst in der schwindelerregen-
den Geschwindigkeit in einem irrealen Licht des
zweiten Satzes im Gegensatz zu den Schaukel-
bewegungen eines Wiegenliedes des ersten. — Der
Vierstimmige kleine Kanon kiindet in etwa die
Fugen des op.87 von Schostakowitsch an mit der
entscheidenden Wichtigkeit der Quarten, welche
die aufeinanderfolgenden Einsitze des Themas
kennzeichnen und mit dem unerbittlichen Vor-
wirtsdrangen zum Schluf hin. — Der Trauer-
marsch ist lyrisch, aber wirdig (wie Ludwig van
Beethovens Eroica) sowie von einer geheimnis-
vollen Bedeutung; man kann hier den Marsch eines
.Orphéon** auf dem Lande heraushoren, mit den
Dissonanzen der unter den schwarzen Regen-
schirmen falsch gespielten Blasinstrumente.

Die Sonatina — sie ist mikroskopisch in ihrem
AusmaB und dennoch in drei Teile gegliedert —
bringt uns zuriick auf die Seite des Lebens, sie ist
objektiv, zuriickhaltend, jedoch nicht gleichgiiltig;
die Melodie wird von einem Ostinato begleitet.
Hervorzuheben ist, daB Skalkottas hier ein kleines
Meisterwerk der Kompositionstechnik vollbringt:
Neben der Konstruktion mittels des goldenen
Schnitts, was wir bereits erwihnt haben, ist die
Wiederkehr des ersten Tempos nichts anderes als
der strenge Krebs der 19 Takte des ersten Teiles
Note fiir Note (mit der Ausnahme eines einzigen



Minimotivs, welches in seiner Originalgestalt wie-
derkommt) mit einer gewissen Anzahl an Umkeh-
rungen von Akkorden und von umgekehrten Rhyth-
men, bevor ein SchluB von fiinf Takten hinzufiigt
wird — bestehend aus der Hilfte des mittleren Teils
—, welcher trotz einer rhythmischen Entsprechung
zwischen seinem Anfangsmotiv und dem Thema
der Sonatina einen vollig anderen Charakter hat.
Der Reiz dieser Konstruktion liegt darin, daB das
Ohr physisch eine Art Riickwirtsbewegung wahr-
nimmt, welche vergleichbar ist mit dem Effekt
einer Filmsequenz, die zuerst vorwirts und dann
riickwirts 1auft. Diese Technik des Krebses findet
man beispielsweise auch im dritten Satz Allegro
misterioso der bekannten Lyrischen Suite von
Berg, ebenso wie in der Filmmusik (genau hier) in
der Mitte des zweiten Aktes von Lulu. — Die Par-
tita ist der zweite reiflende Strom oder Untergang,
ein regelrechter Orkan der Verriicktheit — der Titel
des Satzes bezieht sich selbstverstidndlich auf die
Toccatensitze oder die Ouvertiiren von barocken
Suiten wie beispielsweise bei Bach. Skalkottas
versucht sich hier an schwierigen Effekten (im an-
gegebenen Tempo) von Polyrhythmik, welche iiber
einen gleichmifBigen Bass unregelmiiBige oder ver-
schobene Gruppen von 3, 4, 5 oder 6 Noten zum
Angriff an das Unmégliche stellt, mit teilweise
einer schwindelerregenden Klangtiefe, welche drei
verschiedene Klangebenen iibereinanderlegt, be-
vor ein echtes stringendo im Schiufl zerschellt. —
Mit der Kleinen Serenade kommt man zuriick in
den Bereich des Phantastischen. Es ist ein mys-
tischer Satz oder zumindest mysterids, leicht und
kaprizids und besteht aus Ostinati und Sdulen
arpeggierter Akkorde, welche wie bei einem Ritus
aufgerufen werden und iiber welche sich in der
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Hohe der Ruf des Begehrens einstellt, eindringlich
und monoton. Die Dynamik iiberschreitet kaum
das mezzoforte. — Das Intermezzo: eine lyrische
Musik, bestehend aus einer Melodie mit Beglei-
tung (chromatisches Eingangsmotiv) und auf-
bauend auf dem Akkord f-moll, einer Tonart,
welche man durch den ganzen Satz hindurch héren
kann. Der Satz besteht aus drei symmetrischen
Teilen, der mittlere Teil ist eher statisch, auf trau-
rige Art kontemplativ und abendlich, mit vorherr-
schenden Quartharmonien, die ganze Stimmung
ist eindeutig romantisch. Man denkt dabei viel-
leicht ein wenig an die letzten Takte der zentralen
Nachtszene von Tristan. — Der Tango vom Typ
~Habanera®, dessen archetypisches und leicht vul-
gidres Thema sich wie eine Zwangsvorstellung
wiederholt, ist ein auBlergewohnlicher Tango:
Selbstverstindlich sehr unterschiedlich vom Cha-
rakter, welcher Piazzolla ihm vor kurzem gegeben
hat, ist er ein nervgser, brutaler und unverhoffter
Tanz der Nacht (die Angaben, welche Debussy fiir
seinen Satz Habanera in Puerta del Vino gemacht
hat, in Erinnerung rufend: ,,mit plotzlichen Gegen-
iiberstellungen von extremer Gewalt und leiden-
schattlicher Sanftheit), ein Tango, in welchem die
rohen Dissonanzen die Seele wie das Gift der
Liebesverzweiflung durchdringen. Nach einer ,,ge-
schrienen* Steigerungsexplosion 18st sich der Tanz
in einem gemurmelten Schiuf auf, welcher den
néchsten Satz vorbereitet. — Die Passacaglia ist
trotz ihrer Verschiebung der wirkliche Hohepunkt,
das tatsdchliche Herzstiick des Zyklus’. Von An-
fang an besticht die ins Auge springende Laut-
stirkengestaltung des Themas iiber einem Bass
von 9 Ténen durch ihren gleichzeitig kosmischen
und fragilen Charakter. Das unerbittliche Fort-



schreiten des Pulses unterstreicht die beeindrucken-
de Logik der Kompositionstechnik und man ver-
spiirt, selbst im Zentrum einer solcherart abstrak-
ten Vorausberechnung in der Schreibweise, einmal
mehr den unglaublichen Sinn des Komponisten fiir
Dramatik. Einer der Hohepunkte dieser Passa-
caglia ist die sehr mystische 15. Variation (molto
delicato im ersten Manuskript), welche der Wie-
derkehr des Themas vorausgeht, dessen rhyth-
mische Erscheinungsform leicht verandert und
somit tatsichlich die 16. Variation ist. Anschlielend
bringen die 17. Variation appassionato und das
Ende des Stiickes den grandiosen und nieder-
schmetternden SchluB, den man erwarten durfte.
Das Nachistiick kann als die Ouvertiire des
zweiten Teils angesehen werden — das riesige und
majestitische Klangspektrum einer ,,Sternen-
nacht®, in der die Zeit unendlich scheint. Man
trifft emeut auf die Verwendung von arpeggierten
Akkorden, von Ostinati (mit teilweise polyphoner
Drei- bis Sechsstimmigkeit und den fiir die byzan-
tinische Musik typischen Intervallen der kleinen
Sekunde und kleinen Terz), sowie von Quartakkor-
den, welche tiberall prisent sind. — Der Instinkt
des Komponisten fiir Filmkonzepte duBert sich
erneut, nach der Katastrophe, im Friihstdndchen
der kleinen Magd, dieses beinhaltet einen Hauch
von provokativer Energie fiir das erotische Auf-
wachen des Morgens, der ,,Morgen”, welcher eben-
sogut als ,,Jugend" der ,kleinen Magd* verstanden
werden kann — jedenfalls setzt Skalkottas frohlich
dem Klavierspieler hart zu mit diesen unglaub-
lichen Glissandi von kaum beriihrten Quinten bei
vier pianissimi. Man findet plotzlich im Strudel
dieses Wettlaufs eine Art von Polka, welche ,,sehr
frohlich® (in franzosischer Sprache) zu sein hat
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und beim strategischen Punkt des Satzes (goldener
Schnitt) verkiindet Skalkottas: ,direkt ins Herz
treffend*, Der Schiuf ,sehr schnell®, einen Augen-
blick bei der Polka zogemnd, stiirzt uns im letzten
Takt ... ins Bett, selbstverstindlich! — Provokation
— Humor — zweifellos noch einmal eine Art von
Filmmusik beim Fox-Trot. Der alte Polizist,
welcher, der Arme, von Beginn an ein Hupkonzert
heraufbeschwort — Skalkottas a6t hier irgend eine
Erinnerung an Berlin wieder aufleben. Es ist der
Triumph einer beilenden und sarkastischen Mu-
sik, welche ihren Paroxysmus in einem trivialen
StraBenlied findet. — AnschlieBend ist es mit der
Eriide Phantastique der Triumph des Abstrakten —
ein Triumph der Geschwindigkeit und hauptsich-
lich der Virtuositdt: Ein arpeggierter Akkord 16st
ein visiondres Kaleidoskop aus, in welchem die
gewundenen Ostinati pianissimo aufeinander
folgen bis zu einem gewaltigen Crescendo und an-
schlieBend verschwinden wie ein Teufel, den man
in seine Kiste zuriickdrangt.

Man kann sich keinen packenderen Kontrast
zwischen dem Berceuse (,,Wiegenlied”) und dem
Vorhergegangenen vorstellen. Hier findet man
vielleicht den emotionalen Hohepunkt des Werkes.
Sehr ausgedehnt, besteht dieser Satz aus drei
Teilen mit einem beunruhigenden Marsch in der
Mitte (man kann nicht umhin, an die Konfronta-
tion zwischen dem Marsch und dem Wiegenlied
im Wozzeck von Berg zu denken). Dieser Satz ist
ein Augenblick von diisterer Schonheit, dessen
Thema um eine kaum faBbare Ausweichung nach
b-moll kreist und dessen Schreibweise mich an
einige Aspekte der Intermezzi von Brahms erin-
nert. Der SchuB, ,,sehr zart” zu spielen, ist wie ein
langer Abschied, welcher sich im Ungreifbaren



auflost. — Bei dem Romance — Lied sind dic Be-
zlige zu Mahler und zur Romantik ganz offen-
sichtlich- — mit einer Begleitung, welche regel-
miBig und edel gewiinscht wird — der ganze Satz
klingt wie eine einzige groBe ,,Brandung* des
Meeres in Zeitlupe. — Die Gavorte ist eine von
konstanten Wiederholungen besessene Musik,
welche sich wie ein Karussell dreht, und sich
auBerhalb der Zeit zu bewegen scheint. Viele dy-
namische Nuancen in Zwischenstufen und gro-
teske Aspekte in der Episode II, einer Art von
Trio, kennzeichnen im iibrigen diesen Satz. — Das
Menuetto lebt von der Transparenz der Struktur:
Erinnerungen an Pierrot lunaire und die Suite
op. 25 von Schonberg (die Musette beispielsweise)
werden wach. Dazu gehort die Gewalt des Trios in
einer Art ,,Kabarettstil** wie man ihn bei Kurt Weill
findet, welches nach einem Ende des Menuetts, in
welchem die Bewegung kurz vor dem Schuf} ,,wie
ein Echo® _schwerfillig hinfillt“ (von Skalkottas
so verlangt), so plotzlich und brutal wie ein Fallbeil
whereinbricht”, — Mit der Iralienischen Serenade
und dessen brillanten Variationen, welche einen
diskreten Duft von Vulgdrem verstrémen, erfolgt
die Riickkehr zu ,,unbesorgteren Zeiten (erinnern
wir uns an die anti-itatienischen Stimmung, als die
Invasion Griechenlands durch Mussolini immer
niher riickte): ein Schlager, welchen Skalkottas
auf sehr unerwartete Weise harmonisiert,

Der Ragtime eroffnet eine Serie von sehr inspi-
rierten T4nzen der Nacht und von Jazzstiicken,
eine Riickkehr zu dem brillanten und hohnischen
Jazz der Erinnerungen an Berlin, eine Art Huldi-
gung an die virtuosen Jazzspieler jener Zeit. Der
Komponist schafft hier einen genialen Prototyp
einer Festmusik, indem er mit Erfolg den Klang
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des ,Klavierbordells” imitiert. Die Betrunkenheit
scheint total zu sein und das, was er vom Inter-
preten abverlangt, wird nach und nach grenzenlos.
— Es geht weiter mit einem Slow-Fox — die Stim-
mung ist entspannter und sorgloser als in dem vor-
hergehenden Stiick. Der mittlere Teil ist tatsich-
lich nichts anderes als eine Variation des Haupt-
themas iiber einer Grundstuktur bestehend aus
einem Strudel an Arpeggien — der iiberraschende
SchluB verstirkt noch den gewollten improvisa-
torischen Charakter. — Der Galopp zeichnet sich
nochmals durch eine solare Energie aus; Verriickt-
heiten und eine ,,Blitzvirtuositdt* priagen den Satz.
— Der Blues ist eigentlich ein ,,Rembetiko* {iber
einem Thema mit griechischem Charakter. Es ist
ein besonders gegliickter, reizvoller Satz, welcher
beweist, wie irgend ein beliebiges Material es
Skalkottas erlaubt, seine Vorstellungskraft anzu-
feuern und wie groB seine Kunstfertigkeit als
Komponist ist. — Die Riickkehr zu einem vorder-
griindig abstrakteren Stil und einer klassischen
Form bringt das Rondo brillante. Im Gegensatz zu
den weiten Linien, welche die meisten der Stiicke
kennzeichnen, findet hier eine Zerstiickelung und
eine Aufsplitterung des musikalischen Diskurses
statt, was den Eindruck einer beunruhigenden
Verschlossenheit und einer extremen Nervositit
hervorruft. — Skalkottas hitte seinem Capriccio
den Titel ,,(Obstinate) Invention iiber ein cis* geben
koénnen — die Tone scheinen sich wie ein Kreisel
zu drehen und es kann einem schwindlig werden
bei dieser extravaganten und verspielten Musik. —
Es folgt ein Walzer ,,im Kreis*, welcher unendlich
wiederbeginnen koénnte mit seinem Auftakt auf
dem dritten Schlag. Trotz der hérbaren Anleh-
nungen an einen Osterreichischen Lindler LBt die



konstante dynamische Angabe Skalkottas in beiden
Manuskripten forte vor allem an Strawinsky
denken; dazu gehoren die regelmiBigen Verge-
waltigungen des Metrums, welches sich binnen
eines Taktes in einen Puls zu zwei Schldgen ver-
wandelt (man kann bereits vorher in diesem
Zyklus beobachten, daB Skalkottas es liebt, Uber-
raschungen hervorzurufen, indem er die Logik des
Anfangspulses durchbricht und somit einen allzu
regelmiBigen Taktverlauf vermeidet). John G. Pa-
paioannou schreibt: ,,Es kénnte uns sonderbar vor-
kommen, daf} Skalkottas sich dazu entschlieft,
diesen imposanten Zyklus nicht mit einem Satz
eines bestimmten AusmalBes, sondern mit einer
Art von ,Bagatelle* zu beschlieBen; dies erinnert
uns jedoch daran, welche Wichtigkeit ein gewisser
Ludwig van Beethoven seinen zahlreichen und her-
vorragenden Bagatellen beigemessen hat.” — Mit
dem Kleinen Bauernmarsch, einem vom Aufbau
her dreiteiligen, von der Harmonie her reichen,
von der duBeren Gestalt her volkstiimlichen und
humoristischen Satz, welcher zierliche Aspekte
mit energischeren Akzenten verbindet, nimmt
Skalkottas Abschied von seinem Zyklus.

III. Die weiteren Werke fiir Klavier

1936, d.h. vier Jahre vor den 32 Sricken hatte
Skalkottas bereits eine groBe Suite fiir Klavier in
vier Sitzen geschrieben (sie erhielt spiter den
Namen Erste Suite). Sozusagen im Experimentier-
stadium kiindigen sich darin bereits die verschie-
denen Eigenschaften seiner kiinftigen Komposi-
tionsweise fiir Klavier an. Dariiber hinaus hat
Skalkottas sofort nach seinem grofien Zyklus von
1940 sein Klavierwerk durch drei andere Suiten in

Jjeweils vier Sitzen erginzt, welche jedoch in ihren
Dimensionen etwas kiirzer ausgefallen sind und
somit die Idee einer Serie von charakteristischen
Miniaturen verlangern. 1941 schlieBlich findet er
in seinen 4 Eriiden zu einer massiveren und aus-
ufernden Schreibweise zuriick.

Es ist bekannt, daf Skalkottas, als ihn die
Familie Papaioannou und insbesondere Marika
darum baten, etwas fiir Klavier solo zu schreiben,
zuerst geantwortet hat: ,,Wenn ich wie Debussy
schreibe, hat dieser es bestimmt besser gemacht,
schreibe ich jedoch wie Schonberg, so hat dieser es
ebenfalls besser gemacht; wie schreibt man fiir Kla-
vier? ..." In Zeitungsartikeln der gleichen Zeit er-
klart Skalkottas, daf3 er als Geiger zwar wiiBte, wie
er fiir sein Instrument und die verwandten Instru-
mente zu schreiben habe, daf} er jedoch, was das
Klavier anbelange, die Zusammenarbeit mit einem
Interpreten brauchte. Genau dies aber konnte er
nicht erreichen, da kein einziges dieser Stiicke fiir
Soloklavier, welches nach seiner Berliner Periode
entstanden ist, Zeit seines Lebens aufgefiihrt wurde.

Die Suire, welche Skalkottas 1936 kompo-
nierte, ist die erste Riickkehr zum Soloklavier
nach den Variationen von 1927 und dem Ersten
Klavierkonzert von 1931. Sie ist ein Beispiel einer
Symbiose des Stils von Schonberg und seinen Kla-
vierwerken der 20er Jahre mit einem Klavierstil,
welcher versucht, sich Busoni zu néhern. Es ist in
diesem Zusammenhang iibrigens sogar moglich,
dafl Skalkottas auf dem Laufenden war, was die
bekannte ,.Episode’ zwischen Schonberg und Bu-
soni, den Schreibstil fiir Klavier betreftend, beziig-
lich des Werkes op. 11 Nr.2 des osterreichischen
Meisters anbelangt. In Skalkottas’ Suite von 1936
kann man durchgehend ebenfalls eine Mischung



von einem einzigen groBen Bogen — was in den 32
Stiicken noch verstirkt wird — und von kleinen Li-
nien, welche sich eher dem Konzept einer Skizze
nihern, beobachten (ein Eindruck, welcher sich in
den drei Suiten, die dem groBen Zyklus von 1940
folgen, nochmals verstirkt). Das Werk beginnt mit
einem ritselhaften und abstrakten Prdludium,
welches sich der Sonatenhauptsatzform néhert. Es
wird gefolgt von einer beunruhigenden Serenade,
welche den Eindruck eines Marsches mit An-
kldngen an einen Walzer vermischt. Auf diese folgt
ein sehr poetisches Menuett (sehr unterschiedlich
von demjenigen der 32 Stiicke) und schlieflich ein
Finale, welches bereits ein besonders typisches
Beispiel von extravaganter Virtuositit darstellt. Es
sei hier darauf hingewiesen, daf es sich fiir diese
Erste Suite fiir Klavier, welche hier integral einge-
spielt wurde, nicht nur um die Weltersteinspielung
handelt, sondern ,,ganz einfach” auch um die erste
Auffithrung des ganzen Werkes.

Was die 4 Etiiden von 1941 anbelangt, so
fiihren sie den Kompositionsstil, welcher fiir Sitze
wie Partita, Capriccio usw. in den 32 Stiicken ent-
wickelt wurde, integral fort. Die erste Etlide konnte
man als eine Klangstudie verstehen, die zweite
beruht auf einem typischen griechischen Rhyth-
mus mit 7 Schligen, die dritte ist ein mitreiBender
und quirliger Walzer. Natiirlich konnte man sich
darauf gefaBt machen, daB nach den virtuosen
.Exzessen“ der 32 Stiicke mit den Etiiden eine
neuer Hohepunkt in der ,Verriicktheit” erreicht
wird, und tatsichlich enttduscht uns Skalkottas
nicht. Dies beweist speziell die 4. Etiide, eine Art
besessenes Finale, aufgebaut iiber einer griechi-
schen Weise. Der Komponist bestitigt hier die
Richtung, welche er mit dem Zyklus der 32 Stiicke
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eingeschlagen hat, und er erinnert auch in seinem
kleinen Prolog, welcher diesem Zyklus voraus-
geht, selber daran und zeigt, da} er versucht hat,
eine neue Technik, einen neuen Zugang zum Kla-
vierspiel zu schaffen.

© Christophe Sirodeau 2000

Wir weisen noch darauf hin, daB die vorliegende Aufnahme
der 32 Sticke grundsitzlich auf den beiden bestehenden
Manuskripten beruht, hauptsichlich jedoch auf dem zweiten,
welches der Komponist der Familie Papaioannou im Herbst
1940 geschenkt hat. Die beiden Sitze Slow-Fox und Blues
wurden hingegen nach dem ersten Manuskript aufgenommen,
bedingt durch die kleine Vergeflichkeit im zweiten Manu-
skript: im Blues fehlt Takt 22, im Slow-Fox wird statt der
Variation von Takt 61 das Motiv des Taktes 63 wortlich wie-
derholt — also withrend der Takte 62 und 63 des zweiten Ma-
nuskriptes —, was wesentlich ,flacher* klingt und eine unange-
nehme Unentschlossenheit im Takt 61 hervorbringt [ehemals
Takt 62 in dem ersten Manuskript]. Dies erklért sich ganz ein-
fach dadurch, daB Skalkottas vermeiden wollte, in einem Ma-
nuskript, welches iibrigens sehr schon geschrieben ist und ver-
schenkt werden sollte, Noten durchzustreichen und auch nicht
cine Seite neu schreiben wollte zu einer Zeit, in der das Papier
rar wurde. Dadurch, daB er aus dem Gedéchtnis ,,abschrieb®,
erinnerte er sich vor allem an das Gleichgewicht der Takte und
der gleichmiBigen Perioden und er hielt diese Veridnderung
innerhalb des Werkes fiir vernachlédssigbar. Die bessere Losung
bleibt es jedoch, die urspriingliche Fassung zu spielen.

Nikolaos Samaltanos

Ich wurde in Athen geboren. Mein Vater, von Beruf
Mechaniker, ist ein Freund der italienischen Oper
und meine Mutter studierte Violine und Klavier. Im
Alter von zwei Jahren hatte ich das Gliick, an einem
pidagogischen Versuch teilnehmen zu konnen,
welcher in diesem Griechenland, in dem man friih-
zeitig in viele Ficher, welche spiter an den tradi-
tionellen Schulen unterrichtet wurden, eingefiihrt



wurde, stattfand und wo ich insbesondere das
System Dalcroze kennenlernte. In dieser Schule
standen viele Klaviere neben anderen Musikinstru-
menten. Hier brachte ich mir wahrend zwei Jahren
alleine das Klavierspielen bei. Ich habe an-
schlieBend bei einer anerkannten Padagogin, Ivi
Delijanni, weitergelernt. Spater wurde ich in die
Klasse von Aliki Vatikioti am Konservatorium in
Athen aufgenommen. Aufgrund einer Fernseh-
sendung, welche den griechischen Komponisten der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts gewidmet war,
habe ich zum ersten Mal einige Sitze von Skal-
kottas einstudiert. Dies hat meine Neugierde fiir
andere Werke dieses Komponisten geweckt. Zum
gleichen Zeitpunkt habe ich einige Werke des tradi-
tionellen Repertoires der Kammermusik mit dem
Geiger Leonidas Kavakos einstudiert und wurde fiir
meine allgemeine Ausbildung an die Schule
Anavrita aufgenommen, eine der anspruchsvollsten
Schulen Griechenlands, welche ich leider nicht
abschlieBen konnte, weil ihr Besuch unvereinbar
mit einem intensiven Musikstudium ist.

Spiter studierte ich in Paris und Moskau wei-
ter und habe (manchmal exzellente, manchmal be-
dauerliche) Ratschldge von bekannten Professoren
wie Evgeni Malinin oder Germaine Mounier er-
halten und von den ertragreichen Treffen mit dem
gefiirchteten Gyorgy Sebok profitiert.

Eines Tages begegnete ich einem kuriosen
Beispiel der Klavierliteratur, welches sich als die
32 Stiicke von Skalkottas entpuppte. Die Kompo-
sitionsweise, welche erheblich im Widerspruch
zum ,,pianistischen* Repertoire steht und trotzdem
den Vorteil hat, in klassische Formen und Tradi-
tionen eingebettet zu sein, zeigt, daB Skalkottas
kein ,reiner Komponist des 20. Jahrhunderts ist,
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sondern daf} er in diesem Jahrhundert ebenfails
eine Epoche der musikalischen Entwicklung ver-
tritt, welche aufgrund der tiirkischen Besatzung in
Griechenland nicht existieren konnte — er hat auf
seine Weise wihrend seines kurzen Lebens alle
stilistischen Aspekte des 18. und 19. Jahrhunderts
im Okzident mit Leben erfiillt. Seine formale
Sprache entfernt sich selten von der klassischen
Tradition, enthilt jedoch ein Palette von sehr aus-
gesuchten Harmonien und von futuristischen
Kldngen. Als ich sehr viel spater wieder auf diese
Musik, welche bereits zu meiner Studienzeit in
Athen ganz spezielle Gefiihle in mir hervorgerufen
hatte, zuriickkam, — und nachdem ich mich im
klassischen Repertoire ausgiebig umgesehen hatte
— erweckie sie in mir eine riesengrofie Neugierde
und einen groBen Arbeitseifer.

Zu dieser Zeit des vertieften Arbeitens (als ich
es zu einem Zeitpunkt, zu dem viele Studienkolle-
gen internationale Wettbewerbe vorbereiteten, vor-
zog, meine Zeit in eine ,neue Musik, welche so
reich an Moglichkeiten ist, zu investieren), hatte
ich das Gliick, Gedanken mit Musikern sehr unter-
schiedlicher musikalischer Herkunft auszutauschen.
So beispielsweise mit der russischen Geigerin
Zoria Schikhmourzaeva (Professorin am Konser-
vatorium Tschaikowski in Moskaun, mit welcher
ich iibrigens ein Konzertprogramm mit Werken fiir
Geige und Klavier von Skalkottas fiir eben dieses
Konservatorium erarbeitet habe), mit dem fin-
nischen Komponisten und Dirigenten Leif Seger-
stam (ich habe eine CD [BIS-CD-792] mit einigen
seiner Kammermusikwerke zusammen mit der
Cellistin Pia Segerstam und dem Pianisten Chris-
tophe Sirodeau eingespielt), mit dem franzo-
sischen Musikwissenschaftler Alain Poirier, mit



dem Komponisten Paul Méfano und selbstver-
standlich mit dem griechischen Musikwissen-
schaftler, Arbeitskollegen und Freund von Skal-
kottas, John G. Papaioannou, welcher im Januar
2000 verstorben ist.

Ich hatte die Ehre, zwei grofie Werke von
Skalkottas als Urauffiihrungen zu spielen: 1994 (in
Athen und Moskau) Die Riickkehr des Odysseus in
der Fassung des Komponisten fiir zwei Klaviere (zu-
sammen mit Christophe Sirodeau), und 1999 in
Paris das Konzert fiir zwei Geigen und Klavier (ein
‘Werk, welches der Komponist nicht orchestriert hat)
zusammen mit Anna und Eva Lindal (Enkelkinder
des Komponisten). AuBerdem habe ich 1999 neben
den Violinisten Eiichi Chijiiwa und Nina Zymbalist,
dem Oboisten Alexej Ogrintchouk und Pia Seger-
stam am Zyklus von 10 Konzerten aus AnlaB des
50. Jahrestages des Todes des Komponisten in
Paris, in Lyon und in Deutschland mitgewirkt.

Die vorliegende Aufnahme des Klavierwerkes
von Skalkottas (welche noch von einer dritten CD
erginzt werden wird) ist demnach das aktuelle
fotografische* Resultat dieser Jahre des Erfor-
schens eines erstaunlichen Repertoires.

Nikos Skalkottas
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I. Nikos Skalkottas

Malgré une trés grande personnalité, un ceuvre
foisonnante de trés haut niveau et un langage trés
original, Nikos Skalkottas (1904-1949), composi-
teur grec, disciple d’Arnold Schoenberg, Kurt
Weill et Philipp Jarnach, est resté a peu prés in-
connu du public jusqu’a nos jours, connu seule-
ment des dictionnaires et par quelques musiciens.
Pourtant, dans 1’édition 1965 du dictionnaire
Larousse frangais de la musique, le musicologue
Harry Halbreich dans son article consacré a la mu-
sique en Grece écrivait déja: “C’est cependant la
génération suivante {aprés celle des fondateurs de
’école nationale Kalomiris et Petridis] qui nous
offre le plus grand de tous les compositeurs hel-
Iénes, Nikos Skalkottas.” Et Halbreich ajoute plus
loin: “Son ceuvre est aussi chaleureux, aussi ly-
rique, et souvent aussi sombre, que celui d’un
Alban Berg, parfois aussi ténu et raffiné que celui
d’un Webern, ou aussi rythmé que celui d’un
Stravinsky ou d’un Barték. Mais il est avant tout
d’une clarté et d’une lucidité véritablement médi-
terranéennes”, et parle des compositions de Skal-
kottas comme “représentant un des ceuvres les
plus importants de notre époque!”

Nikos Skalkottas vit le jour a Halkis sur I'ile
d’Eubée le 8 mars 1904. Son pere Alécos était ori-
ginaire de I’ile de Tinos (Cyclades), sa mere,
Ioanna, venait de Hostia, en Béotie; elle chantait &
son fils des chansons de son pays (qu’il utilisa plus
tard dans ses compositions), et lui racontait des
1égendes locales. A I’Age de 5 ans, avec ’aide de
son peére, il se construisit lui-méme un petit violon.
C’est son oncle Kostas qui commenga la méme
année a lui enseigner le violon. Toujours en 1909,
la famille s’installa a Athénes pour fournir a Nikos



une meilleure éducation: il poursuivit plus tard segpartage la premiére année un appartement a Lanl
études de violon auprés de Tony Schulze, au Comvitz avec Dimitri Mitropoulos (ses relations avec
servatoire d’Athenes, dont il sortit en 1920 avedui seront plus tard tantét amicales tantot conflic-
un brillant dipléme. L'un des événements décisifguelles), et fréquentera le compositeur grec Yannis
dans la vie de Skalkottas fut sans conteste I'obterGonstantinidis.

tion en 1921 d’'une bourse de la Fondation Averoff ~ Aprés deux années d’études de violon a Ber-
qui lui permit de se rendre a Berlin (ou il resterdin, il se décide a s’adonner entierement a la com-
jusqu’en 1933), d'abord pour des études supéposition. De ces années I3, il reste tout de mém
rieures de violon auprés de Willy Hess, a ’Acadé-de nombreuses lettres écrites souvent a son amie
mie Musicale, cela a un moment crucial de sowioloniste Nelly Askitopoulou (qui devait devenir
développement artistique et humain. C’est claireplus tard I'épouse du poéte Evelpidis dont les vers
ment pendant ces années que Skalkottas auirspireront Skalkottas pour |[d$ Chansonsu le
acces a toute I'actualité internationale de la muMythodrameAvec les sortileges de Mai BIS-
sique et des arts. En effet, au cours des années @®-954). Skalkottas aura aussi I'occasion de
la République de Weimar, c'est a peu prés toutgoyager en Europe, a Bruxelles au printemps 192¢
I'élite artistique du monde qui se donne rendez{ou il retrouve Nelly), en Autriche (Vienne et Salz-
vous a Berlin. Rien qu'a la Hochschule les profesbourg), et bien sdr a I'intérieur de I'Allemagne.
seurs se nomment Hindemith, Schnabel, Fische§es conditions de vie financieres sont loin d'étre
Schreker, Szell. Lors de ses quelques cours auprésijours satisfaisantes, et il travaillera par exemple
de Kurt Weill il aura peut-étre rencontré ses condans des cinémas pour I'accompagnement de
disciples Maurice Abravanel et Claudio Arrau. Afilms ou bien a des orchestrations pour le label
Berlin on peut entendre des interprétes comm@®deon. Mais il sera soutenu aussi par une famille
Rachmaninov, Horowitz, Milstein, Serkin, Busch, fortunée, les Salomon. Il produit dés 1925 aprées
Menuhin, Casals, Kempff, Cortot, Szigeti, Chalia-des études avec Paul Juon et quelques cours ave
pine, Toscanini, Monteux, Zemlinsky et biensirKurt Weill (qui semblent se prolonger jusqu’en
les 4 chefs “phares” de la ville, Erich Kleiber, 1926) son premier chef-d'ceuvre, $mnate pour
Bruno Walter, Otto Klemperer et Wilhelm Furt- violon solo(dédiée a Nelly) — BIS-CD-1024, avant
wangler. Mais I'on sait peu de choses en fait de cd'étudier pendant 2 ans auprés de Philipp Jarnac
gu’était la vie de Skalkottas dans ces années. D¢kii-méme disciple de Busoni). Jarnach dira plus
sa premiere année d'étude il rencontre celle quiard de Skalkottas qu'il était de caractére trés
devait devenir sa premiére compagne vers 1926, farmé, mais il est visiblement impressionné par
violoniste ukrainienne Mathilde Temko originaire son éléve, comme le rapporte John G. Papaioar
de Riga en Lettonie. lls auront ensemble 2 fillesiou: “P. Jarnach me raconta qu’un jour il demanda
dont seule la seconde, Artémis Lindal, survécuta Skalkottas de composer un morceau pour sol
lls se séparérent en 1931 et Mathilde s’installarchestre. Skalkottas le lui amena a la legon sui-
avec sa fille a Stockholm. A Berlin, Skalkottasvante: ‘Beaucoup trop dense et lourd dans I'or-
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chestration’, fit remarquer le maitre, ‘faites-le plusjoué et farceur. C'est durant ces années que que
léger, plus transparent’. Skalkottas ne répondit pasjues-unes de ses ceuvres orchestrales seront joué
Il amena la partition ‘rectifiée’ au séminaire sui-a Berlin ainsi que lors de ses passages a Athéne
vant. C’est alors que Jarnach lui demanda s'i(J.G. Papaioannou rapporte qu'il y dirigea le con-
avait conservé I'ancienne partition. Skalkottas lecert inaugural de la série dite “populaire”, compre-
lui montra ‘et alors’, dit Jarnach, ‘je réalisai quenant sonConcerto Gross@our orchestre a vent et
c’est lui qui avait raison et moi tort: ce que j'avaisla “création” a Athénes de la derniere grande sym-
trouvé trop dense était une écriture caractéristiquehonie de Schubert — D 944). Ce seront en fait
de sa part, aux niveaux sonores superposeés, trpeur lui les seules occasions d’entendre ou de di
riches en son, mais non transparents’.” riger ses partitions orchestrales atonales ou sé
Un second petit joyau voit le jour en juillet rielles. A partir de I'été 1931, sa situation semble
1927: ce sont le5 Petites Variationpour piano, se dégrader, avec la perte de la Bourse Benakis, ¢
piéce étonnante de maturité. C’est seulement Iséparation d’avec Mathilde, et surtout une mysté-
que Skalkottas amorce un tournant avec des étudgsuse rupture avec Schoenberg, dont le principa
aupreés de Schoenberg jusqu’en aolt 1930, avesfet semble étre I'arrét presque total de ses acti
cette fois le soutien d'une bourse de la Fondatiorités de compositeur jusqu'en 1934-35: il semble
Benakis. Schoenberg, lors d’'une conversation avegue Schoenberg lui ait par exemple reproché
la pianiste Marika Papaioannou (éléve d’Arthurd’écrire “trop de notes” dans sdfremier Con-
Schnabel), dira grand bien de son nouvel éléve. terto pour piano(BIS-CD-1014), a quoi Skal-
mentionne lui-méme en 1948, peu avant sa mokottas répondit avec aplomb — fort sans doute de
(ignorant complétement si Nikos Skalkottas vivaitl'expérience avec P. Jarnach — qu'il y avait dans ce
ou s'il avait composé quoi que ce soit aprés 1933foncerto toutes les notes nécessaires. Malgré cel
que “parmi les centaines de mes éléves, trés palusemble qu'il se réinscrit en 1932 dans la classe
sont devenu des [vrais] compositeurs: Antorde Schoenberg (pour des raisons probablemen
Webern, Alban Berg, Hans Eisler, Karl Rankl, Win-administratives), et que Schoenberg tente de lu
fried Zillig, Roberto Gerhard, Nikos Skalkottas, faire bénéficier d’'une derniére bourse, la Bourse
Norbert von Hannenheim, Gerald Strang, AdolphMendelssohn, attribuée par un jury ou il siege,
Weiss. C’est du moins les seuls dont jai entendumais celle-ci sera finalement offerte a Norbert von
parler.” Les quelques lettres a des amis qui suHannenheim, un ami de Skalkottas. En mai 1933,
sistent de cette époque montre un Skalkottas d’'urieretourne en Grece, pensant y passer quelque
tres grande curiosité et dans “le souci constanmnois comme lors de ses précédents séjours, aval
d’apprendre, s’inscrivant méme a I'Universitéde rentrer a Berlin — ce qui explique qu'il laisse
pour étudier un peu de littérature et de philososans état d’ame ses manuscrits en gage, en con
phie, tantot attiré par I'étude du japonais” (commepensation de loyers impayés. Mais, n'ayant pas
I'écrit Isabelle Thabard), et ses condisciples seffectué son service militaire, il n’a sans doute pas
souviennent de lui comme d’un jeune homme enpu renouveler son passeport, ce qui explique gqu'il
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se soit ainsi retrouvé bloqué en Gréce. C’est donmutes les tentatives avortant. C'est le cadn-
un retour dans la patrie qu'il n'imagine certaine-certino pour hautboigui faillit bien étre présenté
ment pas définitif & ce moment la, mais ses propuisque Skalkottas rédigea une note pour le pub
bables tentatives ultérieures pour voyager se soldelit. Ce texte est d'ailleurs instructif, puisque Skal-
visiblement par un échec. Dans une lettre a sokottas y appelle le public au rire et & 'humour de
ami Rudi Goehr de 1947, Skalkottas regrettaisa musique. Selon de nombreux témoignages il y :
“qu’il ne soit pas parti lui aussi en Amérique”. souvent deux images de Skalkottas qui coexistent
Quant a ses manuscrits abandonnés (manuscrits eglle d'un bel homme, volontiers facétieux et dy-
grande partie détruits ultérieurement par accidentpamique, et celle de 'homme isolé, (aussi bien pat
John G. Papaioannou raconte comment, lui ayafe rejet des autres que par son propre choix), secre
demandé des nouvelles de ces ceuvres écritestitriste. Il semble que Skalkottas soit victime en
Berlin, Skalkottas répondit: “mais si vous étesrentrant dans son pays d’un certain nombre de
intéressé par ces ceuvres dites-le-moi, je peux lembales et il doit pour survivre se retrancher dan:
réécrire pour vous”; de fait, il se souvenait deun emploi de violoniste du rang dans les trois
toutes ses ceuvres en détail. En 1935 il reconstrudrchestres d’Athénes jusqu’a la fin de sa vie. Dégu
sit de mémoire s®remiere Suite Symphonique il s'isole complétement et refuse de parler sérieuse
écrite a Berlin en 1929. ment de musique a quiconque a quelques excer
Son retour a Athénes s’opere sous le signe deé®ns pres, quand il est rassuré que son interlocu
retrouvailles avec la musique populaire: apres pluteur le comprend (raconté par J.G. Papaioannou)
sieurs années de crise comme compositeur, ceEntre 1935 et 1944, il va produire I'essentiel de
tains travaux de transcriptions qui lui sont officielle-son ceuvre, trés abondante (I'année 1939-194(
ment confiés par Melpo Merlier 'encouragent cer-€tant la plus incroyablement faste, et culminant
tainement dans la rédaction des fameu3@s avec les32 Pieces pour piane abordant des
Danses Grecquequi lui apporte un premier genres tres diversifiés et utilisant notamment (mais
succes incontesté dans son pays (mais qui rnms exclusivement) un systeme multi-sériel dodé-
seront jouées dans la totalité qu’en 1988 a Rio deaphonique de son invention (trés élaboré et riche
Janeiro (!) sous la direction de Byron Fidetzis). Erde potentialités) dans des ceuvres souvent de tré
fait, seules de rares ceuvres modales ou tonalgsandes dimensions. C’est le cas de&S&conde
seront jouées en Gréce jusqu’a la fin de sa vieSuite Symphoniquen six mouvements d’'une
notamment deux ballets (dob& jeune fille et la durée de 75 minutes, qui représentent I'un de se
Mort [ou La Belle et la Camarde traduction plus chefs-d’ceuvre (aux cdtés d88 Pieces pour
précise — BIS-CD-1014] des 1940), des extraits dpianoprésentées ici — écrites par contre en atonali-
la Symphonie Classiquen la majeur pour instru- té “libre”). Signalons que I&econde Suite Sym-
ments a vents et une partition pour la radio et Iphoniqueattend toujours sa création intégrale —
scéne (suHenry V— aujourd’hui partiellement seuls trois mouvements sur les six ayant été pré
perdue). Aucune des autres ceuvres ne sera joudentés jusqu’ici, notamment le sublit@rgo Sin-
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fonico(no 4) — BIS-CD-904 et 1014 - (I'orchestra- chestrations de partitions laissées en suspens.
tion de la fin du cinquieme mouvement interrom-compose aussi dans ces années une quantité pl
pue par le décés de Skalkottas, et celle du final importante qu'avant-guerre d’ceuvres tonales, dont
no 6 —, ont été réalisées par le musicologue etertaines seront jouées devant lui.
compositeur Kostis Demertzis qui a par ailleurs  Dans la nuit du dimanche 18 au lundi 19 sep-
publié un impressionnant ouvrage sur I'orchestratembre 1949, Skalkottas avoue a sa femme un
tion skalkottienne en Greéce). douleur devenue intolérable dans le ventre — il
C’est en mai 1944 qu’a lieu I'épisode de sonn’avait pas voulu I'inquiéter plus tot car elle est
arrestation par les nazis pour avoir enfreint legrés d’accoucher (le mercredi 21) d’'un second fils
couvre-feu: Skalkottas a la chance de ne pas étreon emmene d'urgence Skalkottas a I'hopital
abattu d'office comme c’était souvent le cas a c@our opération, mais trois heures plus tard il meurt
moment, et il sera “juste” interné dans le camp de’'une hernie strangulaire. En fait, il ne s’etait pas
Khaidari pendant plusieurs mois (il y compose lasoigné a temps probablement par la faute d’une
fanfare pour le réveil du camp ou des piéces augrreur de diagnostic d'un ami médecin. A sa mort
titres suggestifs commiea voiture-panier a salade brutale, ce 19 septembre 1949, Skalkottas est prz
— toutes ces pieces sont perdues). C'est aussi paiguement inconnu, ni publié, ni enregistré, ni
dant la guerre en 1943 que Skalkottas rencontra Jaué. Ses succés passagers de Berlin sont oublié
pianiste Maria Pangali par I'intermédiaire de sonsauf pour quelques-uns de ses camarades surviva
amie violoncelliste Maria Pisti pour faire du trio. encore comme Walter et Rudi Goehr. Il aura fallu
Maria Pangali a raconté comment Skalkottas déglus de cinquante années pour que ses OeUVre
la premiére séance se retournait constamment ewoient toutes jouées au moins une fois. Au mo-
jouant pour la dévisager. C'est ainsi que débutanent de son décés c’est Richard Strauss que I'ol
leur relation. Ils se mariérent aprés la guerre, enélébre, mort dix jours auparavant (et I'Europe
1946. Un premier fils, Alécos, nait en 1947. Maismusicale ne regarde guére vers la Gréce qui sor
si cette nouvelle situation lui redonne courageout juste, exsangue, d’'une longue guerre civile
pour affronter plus facilement une nouvelle crisefaisant suite a la Seconde Guerre Mondiale).
créative, il reste de caractere plutdt renfermé, ca- Ce qui est frappant a I'écoute des ceuvres de
pable ne pas dire un mot pendant des journée3kalkottas, c'est une profonde originalité au-dela
entieres. Il n’a pas non plus beaucoup d’amis, pates rapprochements légitimes que I'on peut faire
contre, il semble paradoxalement moins dépressivec les ceuvres de son Maitre Schoenberg, ave
et visiblement concerné par I'avenir de ses enfantselles de Berg, de Bartok, et surtout de Stravinsky
Aprés une nouvelle crise esthétique (moins longugue Skalkottas a toujours admiré profondément.
que la premiére) comme compositeur en 1945Ce que I'on entend d’abord, ce sont les incroya-
durant les 3 derniéres années de sa vie il va reveriites couleurs de ses accords, souvent écrits dar
peu a peu a un niveau de production presque aussie disposition éclatée utilisant un trés large spec
abondant qu’avant et surtout réaliser nombre d'ortre, un kaléidoscope d’harmonies trés recherchées

66



a la fois perpétuellement différentes et présentarte la Nouvelle Objectivité ou de la “musique ab-
toutefois un lien secret rapidement perceptible désolue” ainsi que du Jeune Classicisme de Buson
que 'on se familiarise un peu avec le style dg“aux antipodes d’un néoclassicisme purement
I'auteur. Deuxieme élément s'associant étroiterestaurateur” selon I'expression de Pascal Huynh)
ment au premier c’est la richesse de la vie ryth— Busoni qui fut du reste le Maitre de deux de ses
mique et une tres forte énergie ainsi véhiculée touyirofesseurs, Philipp Jarnach et Kurt Weill, dont il
au long de complexes ou plus simples construame faudrait pas sous-estimer I'importance dans I
tions et structures musicales. Troisiemementformation de Skalkottas en regard des études ave
I'extraordinaire éclectisme de son langage musiSchoenberg. Par ailleurs, nous pouvons aussi re
cal, par dela les aspects stylistiques communs @arquer combien certains aspects de I'ceuvre d
toutes ses partitions: le langage musical de SkaBkalkottas anticipent étonnamment sur gquelques
kottas se caractérise notamment par l'usage sopartitions du futur comme celle de Xenakis, Li-
vent parallele d’écriture atonale libre, dodécaphogeti, ou méme la musique électronique. Bien sdr,
nique sérielle, multi-sérielle surtout, tonale et enfirtous ces rapprochements concernent généraleme
modale, folklorique, jusqu’aux emprunts au Jazzplus la perception auditive que les moyens d'écri-
Plus spécialement, la musique populaire et démdure mis en ceuvre. Mais comme le fait remarquer
tique, et la musique “savante” ne s'opposent patsabelle Thabard, “pour tentantes que soient ce:
chez Skalkottas mais se nourrissent I'une de I'autreéférences dont nous ne saurions nous priver dan
On remarque aussi une tendance a des conceptiams premier temps, il nous semble que l'originalité
grandioses du temps musical ou de la masse sde Skalkottas ne sera vraiment percue que lors
nore, proches des “titans” de la fin du®k%cle qu'on cessera de le considérer par rapport a I'ur
comme Bruckner ou Mahler, non seulement dansu 'autre de ces grands maitres”.

ses partitions orchestrales mais aussi dans nombre Un aspect trés personnel réside aussi dans se
de pages de musique de chambre, et cela prindermulations du systéme dodécaphonique, plus
palement a une époque (les années 40) ou I'espdbmplexe que celui de Schoenberg; comme I'ex-
du néoclassicisme était depuis longtemps assegtique John G. Papaioannou, “au lieu d’'une seule
présent quels que soient les styles d'écritures uthiérarchie, (par exemple, série de 12 sons — sol
lisés, y compris d'ailleurs d’'une certaine fagonisolé), il introduit une hiérarchie double (complexe
chez Skalkottas lui-méme — au niveau formele série — série — son isolé), le ‘complexe’ pouvant
comme dans les concertos — ou dans le domairmntenir de 2 a 16 (exceptionnellement 18) séries
des “petites piéces” (quelques-unes 8BsPieces dodécaphoniques indépendantes — le matériau d
pour pianoou deslO EsquissefPieces]pour qua- base devient ainsi bien plus riche et apte a con
tuor). En effet, paradoxalement, méme s'il n'estduire & des ceuvres bien plus variées. De plus, le
pas foncierement proche de I'esprit néoclassiqueyiveaux de hiérarchies superposées (initialement 2
Skalkottas pourrait se rapprocher beaucoup pluse multiplient (similitudes d'échelle, voire ‘frac-
(comme I'a remarqué John Thornley) du courantale’, découvertes bien aprés la mort de Skalkottas)
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atteignant le nombre fantastique de 23 dans un casent, de facon & en exploiter au maximum ses
(Seconde Suite SymphoniyiieUn autre point potentialités, et méme plus: a créer de nouvelles
également souvent évoqué est son isolement foradnorités, et méme de nouvelles ‘unités sonores
en Gréce du monde musical international qui lui lus riches que la somme des notes jouées. Toute
permis de développer un chemin trés personneles composantes superposées, en plus de la me
envers la musique et ses techniques, a I'écart désse de la forme (souvent 2, 3, 4 formes classique:
débats parfois stériles — aprés avoir été au courastiperposées dans la méme piece, ou bien incluse
de toute la musique contemporaine dans le mondeine dans l'autre — par exemple une forme sonate
jusqu’en 1933, il ne semble pas en effet avoir rietout entiére, incluse dans le premier sujet d’'une
lu ou entendu aprés cette date a I'exception apré&onate plus vaste — la piéce se concevant ains
la guerre de la partition dQuatrieme Quatuode comme une tresse de parametres enroulés les ut
Schoenberg de 1936. J.G. Papaioannou évogaeitour des autres, mais coordonnés de fagon a c
aussi entre autres particularités “la structure hamue les sections et sous-sections multiples coin
monique qui bénéficie de son audition internecident toujours parfaitement) contribuent tant a
exceptionnelle, évitant les associations de sonasnifier le résultat final, qu'a le pourvoir de ces

verticales au hasard du type ‘cluster’, en choiqualités indéfinissables, qui conduisent a I'en-
sissant des accords complexes dissonants, maibantement et a I'exaltation”. Le musicologue

toujours enchanteurs, voire magiques, une gamnmlisse Luca Sabbatini écrivait tres judicieusemen
de familles d’accords (d’apres les types d’interd’an passé que “sa musique combine expression
valles inclus) d'une richesse auditive et d’une vanisme haletant et climats archaiques. La violence
riété exceptionnelles, I'écriture linéaire, de plus,des rythmes, le tranchant des couleurs orchestrale
étant extrémement libre, élégante, efficace, et ssont tempérés par un lyrisme halluciné qui pro-
prétant a des contrepoints ahurissants (par exempleque I'envoltement.” Effectivement, la richesse
14 voix dans I&roisiéme Concerto pour pian@7  de la musique de Skalkottas, sa fantaisie illimitée,
voix dans lesstretti de la triple fugue duRetour son imagination créative toujours inattendue sont
d’Ulysse etc). Qui plus est, un contrepoint a justeautant de jalons enthousiasmants dans la décol
2 voix est amplifié par le résultat de I'enchevétreverte de ses ceuvres — méme si parfois certaine
ment des 2 lignes mélodiques, de sorte a faire ew‘entre elles ne s’ouvrent vraiment a I'auditeur

tendre 3 ou 4 voix fictives, au lieu de 2 réelles (ilqu'aprées plusieurs écoutes (mais Schoenberg n
s’agit d’'un ‘trompe l'oreille’ analogue au trompe- disait-il pas qu'il était content si I'on ne détestait

I'il)”, une autre force de Skalkottas étant l'instru- pas son ceuvre aprés la dix-neuviéme audition
mentation ou I'orchestration, “toujours bizarre, Heinrich Neuhaus n’est-il pas tombé amoureux du
capricieuse, inattendue, contraire aux regles clafuatuorde Webern seulement aprés en avoir en-
siques, conduisant néanmoins grace a son origiendu I'enregistrement un grand nombre de fois?).
nalité a des effets magiques, irremplagables par la La musique de Skalkottas reflete compléte-
logique usuelle, sachant écrire pour chaque instrunent ses racines culturelles dans tous ses aspec
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(nier d’ailleurs I'importance de la musique popu-nant l'interpréte sur une fausse piste en empéchar
laire Grecque sur I'ceuvre “sérieuse” de Skalkottasine analyse correcte (un paralléle avec le cas Je
semble assez erroné, comme le confirment lesdtek exposé par Kundera dahss testaments
articles que le compositeur a consacrés lui-mémetaahis). C’est notamment le cas de &3 Piéces
ce sujet), y compris les dimensions mystiques gbour piang I'exemple le plus édifiant étant celui
intemporelles de la Gréce antique — non seulemenie laPassacaille(no 15) éditée séparément par
par certaines atmospheres, mais aussi dans I'utiliéalter Goehr pour Universal Edition —Wien, aussi
sation de subtilités Pythagoriciennes dans la condien par I'importance de I'erreur commise que par
truction structurelle, y compris le Nombre d’Or —le fait désolant qu’elle émane d’un des plus
et cela autant dans ses partitions inspirées par froches amis de Skalkottas du temps de Berlir
folklore comme le86 Danses Grecqueque dans (mais des erreurs importantes se trouvent égale
les ceuvres sérielles ou atonales les plus sophistiient dans les publications plus récentes super
quées et les plus ambitieuses, sans oublier les parntisées par Gunther Schuller pour les éditions Mar-
tions tonales, qui n'ont pratiquement pas été jouéggun). D’ailleurs, en retirant les indications de
jusqu’ici en raison de la véritable “croisade” quetempi erronées ou déplacées deP&ssacaille et
nécessitait déja la présentation de ses chefs-d'ceuvea observant les 2 manuscrits différents de la mair
d’écriture dodécaphonique et sérielle ou atonale. de I'auteur, j'ai pu aussi comprendre que Skal-
kottas I'avait construite selon les proportions du
Nombre d’Or, et plus grande surprise encore, que
1. Les 32 Pieces pour piano le méme point stratégique correspondait a la sec
Le cycle des32 Piéces pour pianest compos¢ tion d'or des32 Piecesentieres, preuve en plus de
(tout du moins noté) entre juin et aodt 1940, adoutes les autres existantes déja de la volonté mi
terme d'une période de créativité trés riche. Avanputieuse de Skalkottas de créer un cycle indisso
de les aborder dans le détail, il faut signaler quéiable. ) o )
les différentes éditions de la plupart des ceuvres de !l Y & bien en général une passion de Skal-
Skalkottas souffrent de nombreuses erreurs, dof@ttas pour les constructions complexes proposan
certaines se sont aprés analyse révélées tr&guvent de multiples niveaux d'organisation empi-
facheuses par rapport aux intentions du composl€s, reproduisant souvent les mémes & différente
teur. Mais I'erreur est humaine et il ne s'agit nulle-tailles comme les poupées gigognes, idée déj:
ment ici de dénigrer une entreprise d’édition con-fractale” comme le souligne plus haut J.G. Pa-
sidérable et souvent réalisée avec peu de moyeri@ioannou. Ces idées trouvent I'apogée de leu
Plus graves par contre sont les distorsions volorf€alisation dans ce cycle dont le titre exact es!
taires opérées sur certaines ceuvres par les éditegrailleurs “Musique pour piano solo — 32 pieces
et qui, méme partant d’'une bonne intention, sonPour piano / Nikolaus Skalkottas”. On peut par
absolument désastreuses et scandaleuses, cas$fftmple y trouver a linstar déseures Persanes
parfois 'idée principale du compositeur et emme{(1916) de Charles Kcechlin le développement de 2

69



journées de 'aube a la nuit dans la durée du cycléstinctive. En effet, on peut trouver une tentative
de 'Andante Religiosau Nocturne(no 16) et de de lien avec la “décade” (1+2+3+4=10) et donc au
I"Aubade de la jeune filléno 17) aux danses chiffre quatre (Tetraktys) comme des liens toutes
finales Slow-Fox Blues Valsg. On peut aussi y les 4 piéces (par exemple I'accord arpégé), outre
Voir un jour et son miroir la nuit, ou bien commel'évidence d'un premier découpage en 2 fois 16
le ressent l'interprete de cet enregistrement, Nikopiéces, pieces comportant souvent 32, 36, 44, 4
laos Samaltanos, tout simplement le grand réveesures etc (voir aussi 186 Danses Grecques
d’une folle nuit cinématographique quelque peue chiffre 36 ayant par ailleurs sa mystique person-
Kubrickienne. Plus schématiquement, la premieraelle, comme dans lBoéme de I'extasde Scria-
partie serait plutot tournée vers l'introspection etbine —, lesl6 Chansonsles 10 Esquisses pour
la seconde plus objective, ironique. Certains enguatuor a cordeks Bien sdr, la référence a Ludwig
sembles de piéces rappellent la construction d’'uman Beethoven est évidente aussi bien aux 32 so
mouvement, tout le cycle étant & I'image d’unenates qu’aux32 Variations en ut mineuret ces
symphonie avec finalement une alternance syst@iéces peuvent se comprendre aussi comme 3
matique de plages contemplatives et de musiquestyles ou systéemes distincts.

d’action. Des liens thématiques ou motiviques per- A I'’examen attentif des 2 manuscrits, on
manents circulent entre toutes les pieces (qurouve d’autres indices: alors qu'il oublie dans
peuvent du reste se rattacher a un ou deux “maleux cas de “copier” une mesure (et malgré 2
tifs” matriciels de base pour I'ceuvre entiere), caerreurs de numérotations des mesures dans les
le probléme théorique d'un cycle (en musique oumanuscrits), il maintient exact le nombre de me-
ailleurs) c’est bien que I'on puisse se souvenir disures de la piéce qui lui est nécessaire pour e
début ou de ce qui précede, en tout cas en gardeohésion générale, révélant I'importance de ces
conscience. C'est ainsi que I'on trouve I'annoncechiffres pour lui. On sait que rappelant la légende
du Tango(no 14) dans la quatrieme dBseves d'Athena sortie toute armée de la cuisse de Zeus
Variations (no 3), celle duGalopp (no 27) déja les ceuvres de Skalkottas naissent toutes prétes c
dansPartita (no 11), que l'ostinato d€indertanz  son cerveau sur le papier (si ce n’est parfois I'or-
(no 2) se retrouve darRéverie dans le nouveau chestration qui est gardée en mémoire et transcritt
style(no 7), leMenuetto(no 23) dans I&alse(no  plus tard pour les ceuvres orchestrales) — pratique
31) ou laMarche (no 32), etc (la liste est a peu ment aucune esquisse n'a été laissée par Ska
prés infinie). Souvent Skalkottas procede aussi p&ottas alors que I'on connait le soin avec lequel il
I'annonce de la piece suivante un peu avant la figardait chaque page; toute idée d’esquisses dé
de la piéce en cours, et d'une maniére générale, druites peut donc certainement étre écartée. Tout I
retrouve une série de formules communes qui reravail compositionnel se fait en réalité de mémoire
viennent constamment et unifient le cycle, de mémeomme on le dit de Mozart. Malgré de grandes
que des procédés et techniques d'écriture, tout cemilitudes entre les 2 manuscrits (et il y fort a
en plus de lidée de construction pythagoricienngarier qu'il n'examine pas tout le temps le premier
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pour réaliser la seconde “copie”, d'ou certained’on examine a présent Rassacailleelle-méme,
micro-différences), un certain nombre d’hésita-elle contient comme pour Retour d’'Ulysseleux
tions sur 'ordre des piéces contribue a révéler ceections d’or si I'on peut dire, non seulement celle
souci d'agencement — par exemple le déplacemede la mesure 17 (petite partie + grande) mais auss
de laMarche funebreoriginellement no 8, vers le le contraire (grande et petite parties), donc a la
no 9 et son remplacement pardanonou bien le  mesure 27. Or pour qu’une “section d’or” ait quel-
décalage dans le dernier manuscrit du positionnetue intérét il faut évidemment que cela corres-
ment des piéces no 10 a 19. ponde a un “événement” structurel. Que trouve-t-
Certes il y a une part d'amusement pour Skalen donc a la mesure 17? Le premier changemen
kottas dans ces jeux (il aime jouer avec le hasarde tempo de I&assacaille(par ailleurs compor-
et les chiffres, et avec les dés, nous dit son fils, déant 44 mesures et développée en 20 variations
venu lui, joueur d’échecs), mais méme s'il n'estqui est aussi un changement de caractéere “Er
pas comme Berg obsédé de développer une syravant peu & peu Quasi moderatb(le tempo ini-
bolique des chiffres et des codes jusqu’au dertial étaitGrave). Que trouve-t-on a la mesure 27?
niéres conséquences, il va développer fortemerite retour dufempo primdau centre a la Variation
un autre type d’organisation souterraine dans ceo 10 — voir la “décade” — on trouve le tempo le
cycle, celle liée a la “Divine proportion” comme je plus rapideAllegro). Ce n'est donc pas par “erreur”
I'’évoque au début de ces lignes, et c’est mémeomme I'a pensé Walter Goehr, que Skalkottas re-
I'un des rares cas dans son ceuvre ou il le poussewsént auTempo primalés la mesure 27 donc avant
loin. En effet on peut trouver ailleurs quelquesla réexposition du theme mesure 33. Mais plus fort
tentatives, un peu comme si Skalkottas calculaiéncore, la mesure 17 correspond au début de |
cela “a vue de nez” (voir notamment$&conde Variation no 8 et la mesure 27 a la Variation no 13,
Sonate pour violon et piarte 1940, et surtout le la totalité des segments de cePassacailleétant
Retour d’Ulysse- 1942 — ou ce type de construc-21 (théme + 20 variations). Souvenons nous main:
tion est évident et proche de I'exacte proportion)tenant que la série de Fibonacci dont le rapport de
mais pour le882 Piecedes proportions sont abso- 2 termes consécutifs tend vers la section d’or
lument précises. Rappelons pour mémoire que ll+2=3, 2+3=5, etc..) commence par les chiffres 1,
section d’'or représente le rapport entre la largew2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89! On ne peut
d’un rectangle et sa longueur, égal au rapport entrgu’admirer cette logique, prolongée par exemple
la longueur et le tout (longueur + largeur). 13%  dans l'utilisation d’'un métre a 9/8 pour un théme a
Piecescontiennent 2169 mesures si I'on tientla basse de 9 sons principaux, et allant jusqu’a de
compte des reprises et des “Da capo”. La sectiodétails étonnants comme le fait qu'il s’agisse de la
d’or entre la plus petite partie (829 mesures) et lauitiéme piéce du cycle liée a la section d’or, ou
plus grande correspond exactement a celle de Gue le manuscrit définitif s’arréte en haut de la
Passacailleprise dans les mémes proportions,page 88 pour ne reprendre avedzturneno 16
c'est-a-dire a la Variation 8 (mesures 17 et 18)! Squ'a la page 89 alors méme que Skalkottas dan:
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tout le reste du manuscrit d8& Piécesnchaine ment duBlues(no 28) et méme dans @apriccio
systématiquement chaque piece I'une apres l'autr@o 30) avec la “réexposition” de son ostinato sur
sans laisser de blanc (seule exception: un blanm do diése renversée a la main gauche. (Lhumou
aussi entre I€atastropheno 4 et laDanse Grecque personnel n'est sans doute pas absent puisque |
no 5, donc a la fin des quatre premieres piéces mesure 666 du cycle — chiffre dont on connait la
encore la Tetraktys — ainsi qu'a la fin darddante signification “terrible” — tombe juste a la fin de la
Religiosono 1). Si l'arrivée page 88 tient certaine- Sérénadgno 12) sur une triple citation & la basse
ment du hasard, la décision de laisser le reste dki “rythme du destin”. Mais peut-étre, est-ce la un
cette page en blanc marque bien une volonté deasard?...)
laisser un indice précis; en effet le “milieu” du Donc nous avons la de multiples preuves d’'une
cycle serait alors placé entre Passacailleet le  construction générale, en plus de celle du proje
Nocturne asymétriquement. (Au fait, le clavier avec la dénomination initiale en prélude et finale
d’un piano ne comporte-t-il pas 88 touches?) des pieces 1 et 32. Bien sOr chaque piéce peut pa
Pour ce qui est des autres pieces, on trouviaitement vivre seule et I'on pourrait en fait de-
environ 13 autres tentatives de diverses impormander: “entend-on” une section d’or? Mais c'est
tances: la section d’'or deAhdante Religioso dans la continuité que se révélent des aspects ir
correspond au début de la section centrale avemupgonnés, qu’une notion d’expérience s’en dé-
une ouverture sonordote) assez soudaine, dans gage, non dans la signification scientifique mais
les Breves Variationgno 3) cela correspond a la comme expérience humaine — connaissance mys
citation brusque et inattendue du Tango déja évdique, dans I'idée du chemin d’apprentissage, du
quée plus haut, dansRéverie dans I'ancien style voyage initiatique, voyage d’Ulysse justement —
(no 6) a une brusque spacialisation du registre sgour l'auditeur et bien sQr (surtout, peut-étre) pour
nore, dans I&éverie dans le style nouve@o 7) Ilinterpréte. On ne peut que conseiller vivement
a la soudaine apparition de trilles amenant la corune écoute en continu du cycle, ou du moins en -
clusion, dans l&Canon(no 8) a I'entrée de l'in- “journées”.
versus (miroir) du sujet, dansMarche Funébreéx On trouve de nombreuses catégories d’écriture
une culmination sonore, surtout dansSlanatine dans les32 Piécescelles en ostinatos, les mélo-
comme dans l@assacaille la section d'or re- diques, les virtuoses, toute une suite de danse:
couvre dans les deux sens la divisions tripartite d@zz ou baroques et classiques, les piéces structt
la piéce, dans Rubade de la jeune filltno 17) relles ou au contraire improvisatives, souvent
elle souligne d’abord la construction de la piece eassociée a une idée de cinéma. L'ceuvre aborde
marque l'arrivée d’'un curieux point exalté, indi- peu prés toutes les émotions et affects humain:
qué “frappant en plein cur” par Skalkottas, pour lgpossibles par le biais des sons y compris la mu:
Gavotte(no 22), de nouveau elle recouvre la divi-sique “absolue” qui tente justement d’éviter tout
sion tripartite de méme presque exactement pouaffect”. Mais la fin du cycle Retite Marche Pay-
le Slow-Fox(no 26), pour le début du développe-sanng évite d’étre une fin pour ce que I'on ne peut
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jamais finir: la vie; car c’est bien de la vie toutd’autres, au niveau notamment de la virtuosité ou
entiere que ce cycle est une métaphore. Un dernide I'ambition générale de la construction, en prou-
“clin d’'ceil” fait que le théeme de IMarche pay- vant simplement encore 'unicité absolue de cet
sannesemble plus élégant que Valse un rien “objet” pianistique que sont |e32 Piéces Le
landler, mais déja lointaine et comme un adieu a laycle de Skalkottas contient presque tout ce qu'il
féte. Les derniéeres pieces du cycle constituent uest possible de faire au piano, I'auteur conduisan
bouquet de feux d'artifices festifs et réconcilient lale pianiste a I'extréme de ses possibilités motrices
musique de féte non sérieuse et [égére, avec les mentales (et méme parfois un peu au-deld!). Le
exigences d’une écriture moderne et hautemermompositeur souligne du reste lui-méme dans sor
élaborée. texte en préambule a s&8 Piecegju'il y propose
Evidemment on peut a loisir trouver des aspectden moins qu’une nouvelle technique de jeu pia-
mabhlérien, scriabinien, debussyste, schoenbergienistique. Ceci dit, comme le fait remarquer l'inter-
bergien, stravinskiens, etc au cours de ces pieceséte de cet enregistrement, une caractéristiqu
mais ces références s’estompent rapidement a uparadoxale de I'écriture dans ce cycle, c’est une
écoute répétée et attentive. Si I'on peut mettre eimpression parfois de fragilité du son, car Skal-
parallele les32 Piecesavec d'autres cycles du 20 kottas use beaucoup de nuances engezopiano
siécle comme d'un cottberia d’Albéniz ou de etppp pour de larges périodes, dans les 2 octave
l'autre les24 Préludes et Fuguemp. 87 de Chosta- médium du clavier, ceci souvent dans un contexte
kovitch, les20 Regardst le Catalogue des oi- de texture néo-romantique, sans pour autant uti
seauxde Messiaen ou le groupe délavierstiicke liser le spectre entier des tessitures du piano. Cel
de Stockhausen, mis a part I'intérét du travail desemble voulu, car il lui arrive aussi d'utiliser au
comparaison possible, on s'apercoit que cela réontraire ces possibilités sonores plus tradition-
vele 'aspect tout a fait unique du cas % nellement romantiques comme au début de Iz
Piécespar le fait que les autres exemples sont treRomance-LiedCette fragilité apparente est donc
homogénes stylistiquement alors que Skalkottasn contraste bien venu avec les pieces plus mas
embrasse la diversité du monde (comme disasgives.
Mahler a Sibelius) et ses ambiguités fondamen- Voici pour finir quelques notes additionnelles
tales, et que son cycle cumule paradoxalement wsous la nomenclature de chaque piéce. (Titre
extraordinaire sens de construction sur la durééMusique pour piano solo — 32 Piéces pour piano /
liens puissants en réseaux tissés entre toutes INskolaus Skalkottas”) — Deux manuscrits diffé-
pieces, et en méme temps une extréme hétérog@nts (le premier écrit beaucoup plus petit, parfois
néité des pieces entre elles par les caractéristiqussulement une page par piece) et une page sépar
extérieures. Les liens avec le monde extérieulistant les piéces, dans une écriture comparable .
peuvent se trouver entre telle piece et un autreelle du premier manuscrit. Il est a noter que les
compositeur mais le cycle dans son ensemble maétronomes indiqués par Skalkottas sont tous :
peut se comparer que superficiellement avepeu pres praticables (contrairement a ce qui a ét
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déclaré dans le passé) & I’exception notable de ce-
lui du Ragtime simplement erroné. Les indications
de tempi sont particuliérement précieuses dans la
perspective de 1’exécution du cycle entier, mais il
est évident que chaque pice prise séparément est
assez riche musicalement pour se CONCevoir avec
différents tempi.

Piece I: Klavierstiick I

(Sans titre — dans la liste initiale: Intermezzo — Préludio). An-
dante religioso — 48 mesures — 4/4 — & la seconde mesure,
armonioso

Pas d’ouverture grandiose (ni de conclusion de ce
type) mais un parlando lyrique ou expressivité
recitative trés éloignée d’une quelconque austérité
— gageons que cette mention du religieux, unique
dans tout 1'ceuvre de Skalkottas correspond plus 2
I’évocation d’ Apollon (voir du Parthénon — corres-
pondant au nombre d’or — ou du tétragdre de
Pythagore symbole de création universelle) qu’a
celle d’un sentiment chrétien. On pourrait consi-
dérer cette introduction comme une sorte de Veni
creator spiritus paien ou invocation a Apollon,
appel donc 2 I’inspiration, & 1’imagination avant le
“départ” vers l'inconnu — en effet les derniéres
lignes semblent nous emmener vers des horizons
lointains tel Ulysse partant sur les flots.

Piece II: Kinder-Tanz

Presto et ritmico — 33 mesures — 2/2

Cette Danse Enfantine, incisive, joueuse, est la
plus courte du cycle: elle est construite sur un osti-
nato léger en décalage avec le balancement de
polka humoristique de la main gauche.
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Piece IIl: Kurze Variationen auf ein Bergsthema
siidlichen Characters und prignanter Dissonanz
107 mesures — 19 Vi1 1940. Theme: métronome 120 la noire
— 3/4 — “Mit den relativem wolkigem Milieu und der hiillen~
der Eleganz” / Variation 1: 180 la noire [malgré mesure a 6/8
- noire pointée dans le premier manuscrit], puis Variation 2:
3/4 Ordinario — Quasi lyra 100 la noire, Variation 3: Marcia
discreta — 2/4 — 140 ]a noire, Variation 4: Andantinc — 4/4 —
“Parodistisch” puis “trés simple (mais espressivo)”, Variation
5: Allegro molto vivace 4/4 et retour du Theme: Rubaro 3/4 -
120 ]a noire

“Les Bréves Variations sur un théme montagnard,
de caractére méridional et dissonant, utilisent un
théme probablement méditerranéen, mais plutdt
non grec, espiegle, raffiné, 1éger” nous dit J.G. Pa-
paioannou; la Variation 5 en forme de canon-fu-
gato est pleine d’énergie beethovenienne (op. 101),
avant la réapparition du théme qui semble magni-
fié et exalté.

Piéce IV: Katastrophe auf dem Urwald [Film-
musik]

S8 mesures — “Tr&s vite et pricise — Wuchtig” [massif, vio-
lent] — 6/8

Malgré toutes les beautés des 3 premiéres pieces,
c’est certainement avec celle-1a que Ion regoit le
premier “choc” ou surprise du cycle avec un style
d’écriture différent et prophétique: un vent de folie
nous emporte, une énergie dionysiaque déja per-
ceptible dans les Variarions éclate ici (sur le méme
accord de départ) — “Catastrophe dans la jungle se
réfere, avec ironie sympathisante, au malheureux
pianiste qui. du temps du cinéma muet, se dé-
battait devant un piano droit, souvent mal accordé,
pour y improviser des images sonores suggestives
des scénes les plus extrémes, les plus ahurissantes
du film” (Papaioannou). A la fin on peut entendre
un appel de “trompettes” du Prélude Feux d arti-



Jice de Debussy. Dés les quatre premiéres piéces du
cycle on en a donc déja une sorte de résumé stylisé.

Piéce V: Griechischer Volkstanz

47 mesures — 7/4 — “Trés rythmé” - 21 VI 1940
Enchainement d’un grand effet aprés la Katastrophe
— Cette danse est un Kalamatianos — *un Kalama-
tianos doit étre 2 7 temps ~ 7 ‘noires’ — mais en
réalité, d’apres la ‘théorie populaire’, & 3 temps iné-
gaux: longue, bréve, bréve, la longue étant selon les
conventions austéres, exactement une fois et demi
de la bréve; cette danse étant une des plus répan-
dues a travers toute la Gréce, et tirant son origine,
d’aprés des théories trés considérées, du ‘dactyle’
homérique, la Danse Grecque donc nous est présen-
tée sous une écriture éminemment riche, grave,
complexe (dans plus d’un sens) et par surcroit, fort
flexible, et en méme temps, héroigue. Il existe en
grec moderne une expression ‘lérendia’, totalement
intraduisible dans n’importe quelle langue non-
grecque, désignant une ‘qualité supréme’ de fierté,
héroisme, indépendance, audace, etc: c’est exacte-
ment cet attribut qui est ‘fét€’ dans cette splendide
interprétation de la Danse populaire grecque par
Skalkottas” (Papaioannou). A noter 1'utilisation
dans les demiers accords d’un registre plus grave
que les limites traditionnelles du piano, offrant une
couleur éclatante et percussive.

Piéce VI: Reveria im alten Stil

32 mesures — 4/4 — Andante molto espressivo (le plus petit
nombre de mesures du cycle)

Piéce VII: Reveria im neuen Stil

54 mesures — 6/8 — métronome 180 la noire pointée — “Ein
wenig schneller und nicht zuriickhalten™ — 21 VI 1940

Les deux Réveries sont toutes deux lyriques mais
1I’opposition de 1’ancien et du nouveau se fait

d’abord sur la base du vertige de la vitesse qui
caractérise la seconde & 'opposé du balancement
de berceuse de la premiere — “Réveries aux titres
caractéristiques dans le vieux style (plus roman-
tique, plus raffiné, plus élaboré, avec un lyrisme
expressif), et dans le nouveau style (plus fluide,
plus absolu, plus coulant, plus linéaire): un con-
traste auquel il se référe souvent, dans d’autres
ceuvres aussi” (Papaioannou). Une fin sublime
pour la Réverie dans le nouveau style avec & mon
sens la stylisation des cigales — 2 mesures qui
semblent ajoutées aprés coup sur le premier ma-
nuscrit (idée rappelant les 2 accords ajoutés au
début du mouvement lent de 1’op. 106 par Ludwig
van Beethoven) — une pigce qui baigne tout entiere
dans une tumiére irréelle.

Piece VIII: Vierstimmiger kleiner Kanon

58 mesures — Allegro vivo — 2/2

Canon 4 4 voix annongant un peu les fugues de
1’0p. 87 de Chostakovitch — importance décisive
des quartes qui caractérisent les entrées succes-
sives du sujet, implacable mouvement vers la con-
clusion.

Piéce IX: Marcia funebra

38 mesures — Moderaro — 4/4

Piece lyrique mais digne (Ludwig van Beethoven
de I'Héroique) d'une signification énigmatique —
Skalkottas a d’ailleurs composé d’autres marches
funebres — on peut y entendre le défilé d’un or-
phéon de campagne, les dissonances d’instruments
a vent joués faux sous les parapluies noirs. L’écri-
ture est tour a tour massive, nue, ou contrapun-
tique.



Piéce X: Sonatina Piece XI: Partita
53 mesures — “Fliessend” — 6/4 — métronome 120 la blanch@) mesures — 2/4Vivo— métronome 200 la noire
pointée / au milieuAndantino4/8 “et de nouveau Fliessend” Second torrent ou déluge, véritable ouragan de
—24V11940 . o . folie — le titre de cette piece est relié bien sir aux
Retour au mouvement de la vie, objectif, d'StanC'emouvements de toccata ou d'ouverture des suite:
mais non indifférent (me_lodle_ accompagnée d’unbaroques comme par exemple chez Bach. Skal
ostinato) pour cett€onatinemicroscopique dans | qas y tente des effets difficiles au tempo deman:
Ses proportions — structuree en fe}'t en3 parties Agé de polyrythmie, opposant a une basse stable de
B,'A : Surtf)’ut,_ Skalkottas crée la un petit Chef'groupes irréguliers ou décalés de 3, 4, 5 ou 6 note
d’ceuvre d’écriture, outre la construction selon Ies’élangant a I'assaut de limpossible — (un révolu-
Nombre'c'i or déja évoquee, le retour du premiefjonnaire a bien dit “Soyons raisonnable, deman-
tempo n'étant tout simplement que le strict rétroyons Iimpossible™!), revenant a la charge en
grade des ‘l?, mesures g,e la pr:am!e_re pe}frtledg ferces furieuses, suivies soudain d’une plus froide
gote Fi_rez(a (a_xt;e;)ltlon un seu mlnl-motlbre get implacable progression chromatique ascendant
ans lorare or|g|f1a), avec un certain nombre Suis descendante avec le relief vertigineux de trois
renversef_r?er!ts_ d'accords et clje _ryth|;1es_|nversea|ans sonores différents, une folle accélération
avant quil n"ajoute une conclusion de ¢ing Me-gyiicielle (réduction des valeurs rythmiques) ra-

sures, la moitié de I'épisode median, lui-méme deenant le motif initial, avant qu'un véritatiein-
caractére complétement différent, malgré une cor;

. o= gendone vienne se fracasser sur la conclusion.
respondance rythmique entre son motif initial et le

théme de I&Sonatine L'intérét de cette construc- pjace XlI: Kleine Serenade

tion a l'oreille est de ressentir physiquement une4 mesures — “Leicht bewegt” — 4/4 — métronome 100 la
sorte de mouvement a reculons similaire a I'effenoire — 27 Vi 1940

cinématographique d’une séquence visionné®n rentre a nouveau dans le domaine du fantas
d’abord a I'endroit puis a I'envers. Ce procédé ertique pour cette piece mystique, en tous cas mysté
miroir se trouve par exemple dans le troisiemeieuse, Iégere (comme le demande le compositeur
mouvementAllegro misteriosade la célebréSuite et capricieuse, batie sur une écriture en ostinato, €
Lyrique de Berg comme dans la musique de filmdes colonnes d’accords arpégés comme rituelle
(justement) au centre du second actdLdie. Le  ment énoncés, sur lesquels se pose dans I'aig
fait que cette piece tres élaborée recoive finald:appel du désir, insistant et monotone. Un épisode
ment la 16 place dans le cycle (initialement occu- contrastant apporte une certaine inquiétude ame
pée par |dPartita) apres avoir d’abord constitué la nant une timide culmination, mais les nuances ne
piéce no 19 est une bonne illustration des répartdépassent guére teezzo-forte

tions pythagoricienne symboliques (la Décade)

évoquées plus haut.
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Pi¢ce XIII: Intermezzo

45 mesures — Moderato — “Sehr emst” [trés sérieux]- 12/8
(sic! — en fait 4/4]

Musique lyrique — formée d’une mélodie accom-
pagnée (motif initial chromatique) basée sur
I’accord de fa mineur, tonalité perceptible dans
tout le morceau — construit en trois parties A-B-A'
symétriques — musique centrale plus statique, triste-
ment contemplative et vespérale, avec la prédomi-
nance des harmonies de quartes — I’affect général
étant ouvertement romantique. On pense peut-étre
un peu pour I’atmospheére des derniéres mesures a
la scéne centrale nocturne de Tristan.

Piéce XIV: Tango

94 mesures — Tempo giusto — 2/4

Un tango de type “habanera”, dont le théme arché-
typal et légérement vulgaire se répéte comme une
obsession, un extraordinaire tango bien sir assez
différent du génial caractére que lui a donné récem-
ment Piazzolla mais une danse nocturne nerveuse,
violente et inattendue (rappelant }’indication de
Debussy pour son Mouvement de Habanera de la
Puerta del Vino, “avec de brusques oppositions
d’extréme violence et de passionnée douceur”™) —
Skalkottas imitant méme le déhanchement gringant
caractéristique des soufflets de 1’accordéon, un
tango ol les dissonances crues pénétrent 1’dme
comme le poison du désespoir amoureux — aprés
une explosion culminative “hurlée”, la danse se
dissout en une conclusion murmurée préparant la
piéce suivante.
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Piéce XV: Passacaglia

44 mesures — Grave — 9/8 (Théme “sehr vorstellend” et 20
Variations — Variation 8 “vorwirts treiben — Quasi Moderato™
/ Variation 10: Allegro / Variation 12: Moderato | Variation
13: Tempo 1 { Variation 20: Grave))

La position de cette piéce ne tient pas du hasard
malgré son décentrage: c’est bien le véritable cceur
du cycle, sa culmination aussi bien comme struc-
ture que comme force d’impression. — Dés le début,
la mise en volume trés éclatée du théme sur une
basse de neuf sons principaux frappe par un carac-
tere a la fois cosmique et arachnéen. La progres-
sion implacable de la pulsation générale (la varia-
tion 8 ot le tempo bascule n’évoque-t-elle pas une
sorte de marche nazie?) met en relief I'impression-
nante logique de 1’écriture et I'on ressent une fois
de plus, méme au centre d’une spéculation d’écri-
ture aussi abstraite, 1’incroyable sens dramatur-
gique du compositeur. Un des sommets de cette
Passacaille se trouve dans la trés mystique varia-
tion 15 (molto delicato dans le premier manuscrit)
qui précede le retour du théme, dont I’aspect ryth-
mique est légérement transformé, constituant en
fait la variation 16. Puis, la variation 17 appassio-
nato et la fin de P'eeuvre apportent la conclusion
grandiose et écrasante que I’on pouvait attendre.

Piéce XVI: Nachtstiick

51 mesures — Andantino maestoso et molto espressivo — 4{4 —
31 VII 1940

Ce Nocturne est un peu I’ouverture d’une sorte de
seconde partie — le spectre sonore immense et ma-
jestueux de la “nuit étoilée” (comme le titre de
I"ceuvre de Dutilleux), ot le temps semble infini et
le bonheur presque “palpable” — on retrouve 1’uti-
lisation des accords arpégés, des ostinatos, avec
une polyphonie de trois a six voix parfois et les



intervalles de seconde et tierce mineure caractéris-
tiques des musiques byzantines comme les accords
de quartes partout présents.

Piece XVII: Das Frithstindchen der kleinen
Magd

85 mesures — Molto agitato — 6/8 — métronome 142-170 la
noire pointée

Est-ce 12 une nouvelle manifestation de 1’esprit
cinématographique du compositeur, apres la Kata-
strophe? L’aubade de la petite vierge, c’est une
bouffée d’énergie provocatrice pour le réveil éroti-
que du matin, le “matin” pouvant aussi se com-
prendre comme la “jeunesse” de la “petite vierge”
— En tout cas, Skalkottas malmene joyeusement le
pianiste comme avec ces inimaginables glissandi
de quintes effleurés & quatre pianissimi. On trouve
au milieu de ce tourbillon “course-poursuite” des
collages soudains d’une sorte de polka demandée
“trés joyeux” (en frangais) et lors du développe-
ment stratégique de la pigce, Skalkottas annonce:
“frappant en plein cceur” — la conclusion “trés
vite” hésitant un moment avec la polka nous préci-
pitera a la derniére mesure au lit, certainement! Et
“hors cadre” bien sfir.

Piece XVIIL: Fox-Trot ~ Der alte Polizist

71 mesures — Tempo giusto — 2/2 — métronome 120-140 la
blanche

Provocation — humour — sans douie encore une
sorte de musique de film pour ce Fox-Trot du
Vieux Policier qui, le pauvre, semble provoquer
dés le début un concert de klaxons — Skalkottas
fait revivre 1a quelque souvenir de Berlin — c’est le
triomphe d’une musique piquante et sarcastique
qui trouve son paroxysme dans une triviale chan-
son de rue.
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Piece XIX: Etiide Phantastique

46 mesures — Con brio — 4/4 - méuonome 182 la noire

Voila cette fois le triomphe de 1’abstrait — triomphe
de 1a vitesse et de la virtuosité surtout — un accord
arpégé déclenche un kaléidoscope visionnaire ou
les ostinatos en vrille s’enchainent pianissimo les
uns aux autres jusqu'a un violent crescendo, puis
disparaissent comme un diable que 1’on rentre
dans sa boite.

Piéce XX: Berceuse

70 mesures — “Ein wenig langsam et sostenuto” - 4/4

On ne peut imaginer contraste plus saisissant entre
cette Berceuse et ce qui précéde. C’est peut-Etre le
sommet émotionnel du cycle — trés développée, elle
est en 3 parties avec une inquiétante marche cen-
trale (on ne peut s’empécher de repenser a la con-
frontation entre marche et berceuse dans le Wozzeck
de Berg). Cette pigce est une page d’une sombre
beauté dont le thé¢me tourne autour d’un emprunt
fuyant 2 la tonalité de si bémol mineur, et dont
I’écriture me rappelle certains aspects des Inter-
mezzi de Brahms. La conclusion demandée “trés
tendre” est comme un long adieu, qui s’évanouit
dans I’impalpable.

Piéce XXI: Romance — Lied

82 mesures ~ Andante molto espressivo —*“Emst im Ton und
mit Tendenz nach grosser Lyrie!” — 6/4 — 8 VIII 1940

La référence est ici ouvertement mahlérienne et
romantique — avec un accompagnement demandé
régulier et soutenu — “La Romance — Lied d’en-
vergure grandiose jusqu’a l'extréme, romantique
sans réserves, employant exceptionnellement des
dédoublements d’octaves, s’achemine, aprés un
passage culminant d’une énorme expressivité, vers



la fin pianissimo a travers un diminuendo fort
long” (Papaioannnou), toute la pi¢ce sonnant un
peu comme un seul grand “ressac” de la mer au
ralenti.

Piece XXII: Gavotte

55 mesures [+37, réexposition de la Gavotte [ +27 premiéres
reprises — exposition] ~ I: “Bien modéré” — 2/2 — (II: idem)
Musique obsessionnelle avec des reprises
constantes, qui tourne comme un manege, sem-
blant hors du temps — nuances en demi-teintes —

aspects grotesques dans I’épisode II (sorte de Trio)

Piéce XXIII: Menuetto

87 mesures [+49 réexposition du Menuet] — Allegretto mode-
rato — 3/4 - (Trio idem)

Ici, transparence des textures, souvenirs de Pierrot
lunaire et de la Suite op.25 de Schoenberg (Mu-
serte par exemple) — violence du trio a la Kurt
Weill dans un style “Cabaret” qui “entre” comme
un couperet aprés une fin de menuet oli le mouve-
ment “tombe douloureusement” (“fallend dolo-
roso” demande Skalkottas) peu avant la conclu-
sion “en écho”.

Pi¢ce XXIV: Italienische Serenade

67 mesures — “Frohlich bewegt” — 4/4

Retour a des pages moins “soucieuses” avec ces
variations brillantes sur un discret parfum de vul-
garité (souvenons-nous du contexte anti-italien en
1940 a ’approche de I'invasion de la Gréce par
Mussolini): une rengaine digne de celle que
viennent présenter les musiciens des rues & ’'Hotel
des Bains devant un Aschenbach dégoaté dans
Mort & Venise de Visconti, et que Skalkottas har-
monise de fagon trés inattendue.
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Pi¢ce XXV: Ragtime (Tanz)

64 mesures — “Sehr schnell” — 2/2 — métronome 220 la
blanche (sic ! — sans doute la noire)

Ouverture d’une série de danses nocturnes et
retour au jazz brillant et sardonique des souvenirs
de Berlin — le compositeur créant un prototype
génial d’une musique de féte, provoquant avec
succeés le son du piano-bordel, I'ivresse paraissant
totale, et ce qu’il réclame de P'interpréte devient &
peu preés sans limite.

Piece XX VI: Slow-Fox

68 mesures — Moderato et ritmato — 2/2 — 11 VIII 1940
Suite des jazz-piéces trés inspirées (une sorte
d’hommage aux pianistes de jazz virtuoses de son
époque) — construction tripartite A-B-A' — atmos-
phere plus détendue et nonchalante que la piece
précédente — la partie centrale n’étant en fait qu’une
variation du théme principal sur fond d’un tour-
billon d’arpéges — la conclusion surprenante ren-
force le caractére intentionnellement improvisatif.

Piece XXVII: Galopp

92 mesures — Tempo molto ritmato di Galoppe — 2/4 - métro-
nome 160-180 la noire — 10 VI 1940

Toujours le Berlin années 20 — folies et virtuosité
“éclair” — méme pulsation que le scherzo du Qua-
triéme Quatuor a cordes (Skalkottas) également
de 1940 — et & nouveau une énergie solaire.

Pi¢ce XXVIII: Blues

47 mesures — Andante a la breve —2/2 — 11 VIII 1940

C’est en fait un rembetiko sur un théme de carac-
tere grec — J.G. Papaioannou a évoqué I'utilisation
du rembetiko par Skalkottas dans le mouvement
central de son Concerto pour 2 violons (1944-45)
ot se trouve également varié un théme grec tres



connu Kato stin arapia (La bas au pays des
Arabes): “On pense exclusivement a la musique
populaire grecque ‘pure’, celle rurale ou des
villages, développée dans ce pays, & partir de sa
sceur byzantine séculaire, depuis le 9¢ ou 10¢ sigcle.
Mais il existe, a partir du 19¢ siécle, une musique
populaire que beaucoup qualifient ‘d’impure’,
développée dans les centres urbains les plus ‘sus-
pects’ socialement: ports, prisons, lieux de con-
sommation de drogues, etc; les simples gens qui
fréquentent ces lieux, s’exprimaient initialement
dans le langage populaire ‘pur’, le leur, mais peu a
peu y ajouterent une harmonisation a 1’occiden-
tale, et d’autres éléments ‘hybrides’. A cause de
son origine sociale ‘suspecte’, cette musique,
connue sous le nom de rembetiko, était violem-
ment rejetée par les milieux ‘comme-il-faut’,
jusqu’a la fin des années 40 ol le compositeur
Manos Hadjidakis découvrit cette musique: épris
de son charme et de son originalité, il annonga
qu’elle venait ‘directement’ de la musique grecque
antique; le tabou social fut levé, et cette musique
devint, a partir des années 50, tout a fait 4 la mode
et connut un succes social et commercial multiple.
Skalkottas n’eut pas 1’occasion de connaitre ce
mouvement, mais il avait découvert cette musique
avant Hadjidakis” — Le Blues est une piece de sé-
duction particuliérement réussie, démontrant com-
bien n’importe quel matériel lui permet d’affirmer
son imagination et sa maitrise de compositeur — la
construction est similaire & celle du Slow-Fox.

Piéce XXIX: Rondo brillante

79 mesures — Allegro vivace — 6/8

Retour a un style en apparence plus abstrait et une
forme classique — alors que 1’on peut ici prendre le
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mot ronde dans son premier sens, mais surtout, au
contraire des “lignes” larges caractérisant la plu-
part des autres piéces, un morcellement et une
fragmentation du discours musical générant
I’impression d’un inquiétant enfermement et d’une
extréme nervosité (Skalkottas composa une petite
piéce similaire, mais d’un caractére plus facétieux,
également un Rondo, pour violon et piano, en
1937-38).

Piéce XXX: Capriccio

101 mesures — Moderato vivace - 2/4

Skalkottas aurait pu intituler cette pi¢ce “invention
(ostinato) sur un do diése” — les sons semblent
tourner comme des toupies et 1’on peut étre pris de
vertige — encore des pages visionnaires par la tech-
nique demandée (comme Etiide Phantastique),
une musique extravagante et ludique.

Piéce XXXI: Walzer

63 mesures — Tempo moderato — 3/4

C’est une valse “en rond” qui peut recommencer a
I’infini avec le levé sur le troisiéme temps — si j’ai
déja évoqué plus haut ses caractéristiques appa-
rentes de lindler autrichien, 'indication constante
par Skalkottas (dans les 2 manuscrits) d’une dyna-
mique forte pousse & penser surtout a Stravinsky,
de méme, qu’avec les violations réguliéres du
metre qui se transforme I’espace d’une mesure en
pulsation a deux temps (effet qui pourrait d’ailleurs
symboliser les difficultés a danser la valse dans un
état éthylique avancé! — mais plus sérieusement,
on peut constater trés souvent, auparavant dans ce
cycle, que Skalkottas aime beaucoup créer la sur-
prise en cassant la logique de la pulsation de dé-
part, évitant un “métrage” trop régulier).



Piece XXXII: Kleiner Bauernmarsch

49 mesures {+25 de la réexposition] — “Nicht zu schnell” -
2/4 (dans la liste initiale: “SchlussMarsch™)

Comme V'a écrit John G. Papaioannou, “il pourrait
sembler curieux que Skalkottas choisisse de ter-
miner ce cycle imposant, non pas par une piéce
d’une certaine envergure, mais par une sorte de
‘Bagatelle’; cela nous rappelle I'importance qu’un
Ludwig van Beethoven attachait 4 ses nombreuses
et splendides Bagatelles” (ou la conclusion des Va-
riations Diabelli). C’est avec cette Petite Marche
du Paysan de construction tripartite, riche harmo-
niquement, d’apparence populaire et humoristique,
mélant aspect délicat ou gracieux avec des accents
plus énergiques et décidés que Skalkottas prend
congé de nous et de son cycle.

IIL. Les autres ceuvres pour piano

En 1936, quatre ans donc avant les 32 Piéces.
Skalkottas avait déja écrit une Suite pour piano de
large dimension (nommée plus tard Premiére
Suite), en 4 mouvements, annongant un peu les
diverses caractéristiques a venir de son écriture
pianistique, comme une sorte d’expérimentation.
D’autre part, tout de suite apres le grand cycle de
1940, Skalkottas a prolongé son ceuvre pour piano
avec trois autres suites de 4 mouvements chacune,
mais cette fois de dimensions réduites, prolon-
geant I'idée d’une série de miniatures caractéri-
sées, et enfin il revient en 1941 a une écriture plus
massive et charpentée avec les 4 Etudes.

On sait ce que Skalkottas avait répondu tout
d’abord lorsque la famille Papaioannou (notam-
ment Marika) lui avait demandé d’écrire pour le
piano seul: “si j"écris comme Debussy, il I'a cer-
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tainement mieux fait, si j’écris comme Schoen-
berg. il I’a également mieux fait; comment écrire
pour piano?” Dans les articles de la méme époque,
Skalkottas déclare aussi en substance qu’en tant
que violoniste, il sait écrire pour son instrument ou
pour les instruments assimilés, mais que pour le
piano il a besoin du travail en commun avec 1’in-
terpréte (ce que justement il n’a pu avoir, aucune
de ces pi¢ces pour piano solo d’apres la période de
Berlin n’ayant été jouée de son vivant).

La Suite, écrite en 1936, était le premier retour
de Skalkottas au piano solo depuis les Variations
de 1927 et le Premier Concerto de 1931, et elle
illustre aussi tout a fait une sorte de conjonction
entre le style de Schoenberg dans les ceuvres pour
piano des années 20, et une écriture pianistique
cherchant a se rapprocher de Busoni. (Il est
d’ailleurs possible que Skalkottas ait été au cou-
rant du fameux “épisode” concernant 1’écriture
pianistique entre Busoni et Schoenberg & propos
de la Piéce op.11 no 2 du Maitre autrichien.) Mais
dans cette Suire de 1936, on peut aussi observer
sur 1’ensemble de la partition un mélange entre le
développement d’une grande respiration unique
(ce qui sera renforcé dans les 32 Piéces), et des
petites lignes rappelant plutdt 1'idée d’esquisses
(impression que 1’on retrouve dans les trois suites
qui suivront le grand cycle de 1940). L'ceuvre
s’ouvre sur un Prélude énigmatique et abstrait se
rapprochant de la forme sonate suivi d’une Séré-
nade inquiétante, brouillant des impressions de
marche avec une esquisse de valse, a laquelle
succéde un Menuet trés poétique (trés différent de
celui des 32 Piéces), et le Final, constituant déja
un exemple particulicrement typique de virtuosité
extravagante. Il faut noter que cette Premiére Suite



pour piano jouée dans son intégralité, ne constitu voulu éviter de raturer un manuscrit par ailleurs assez bier
pas seulement un premier enregistrement mondididligraphié et destiner a étre offert ni n'a souhaité refaire sa

: H 5 4 : P “ age a une époque ou le papier commence a se faire rare. E
mais aussi la premiere execution Imegrale tOUt)copiant” de mémoire il s’est souvenu surtout de I'équilibre

court” de cette partition. des mesures et des périodicités, et il na pas jugé la modifica
Quant auxQuatre Etudesle 1941, elles pro- tion catastrophique pour I'ceuvre. Jouer la version originale
longent tout & fait I'écriture développée dans legeste néanmoins clairement préférable — lire aussi texte ci-
pieces commeartita, Capriccio etc. qui se trou- 9essus)
vaient dans le82 PiecesLa premiére, pourrait se
considérer comme une étude de sonorités, la se-.
conde est construite sur un rythme typiquemen ikolaos Samaltanos
grec & sept temps, la troisiéme est une valse entrale suis né a Atheénes. Mon pére, mécanicien civil
nante et tourbillonnante. On pouvait s'attendreest amateur d’opéra italien et ma mére a fait des
apreés les “excés” virtuoses d@® Piécesa ce que études de violon et de piano. A I'age de 2 ans, J'ai
I'on atteigne avec ceBtudesune nouvelle culmi- €U la chance de faire partie d’'un programme péda
nation de “folie”, et de fait, Skalkottas ne nousgogique expérimental pour la Gréce de cette pé
décoit pas en la matiére, ce que démontréiode ot I'on apprenait précocement de nom-
spécialement la quatriéme étude, sorte de final eRreuses matiéres enseignées plus tard dans le
diablé, basé sur un air grec. Le compositeur corfcoles traditionnelles et qui surtout m'a initié au
firme donc 13, la perspective proposée dans |8ystéme Dalcroze. Dans cette école, de nombreu
cycle des32 Pigcesle 1940, qu'il évoque lui-méme Pianos se trouvaient disponibles librement (ainsi
dans le pen[ pro]ogue (dé]é évoqué p|u5 hau[) qlﬂue d’autres instruments de musique), et c’est 12
précéde ce cycle, indiquant qu'il a essayé de réalfiue j'ai commencé a pratiquer le piano seul pen-
ser une nouvelle technique, une nouvelle approcHéant 2 ans. J'ai poursuivi les études avec une pé
de jeu au piano. dagogue renommeée, Ivi Delijanni. Plus tard je suis
© Christophe Sirodeau 2000 rentré au Conservatoire d’Athénes dans la class:
de Aliki Vatikioti. Pour la premiére fois, a cause
(Notons que cet enregistrement @&Piécesse base d'une d’une émission télévisée dédiée aux compositeurs
maniere générale sur les deux manuscrits existants et particgrecs de la premiére moitié du®decle, jai étu-
lierement sur le second, qui fut offert par le compositeur a Igjjg quelques piéces de Skalkottas, ce qui éveille

famille Papaioannou a l'automne 1940. @lw-Foxet le it A ) -
Bluessont enregistrés ici d'aprés le premier manuscrit suitd"2 curiosité pour d'autres ceuvres de ce composi

aux petits oublis du second: dansBriesmanque de la te‘f”-, CVQSI_a la r?’léme épOgue, que j’ai_?USSi tra-
mesure 22, dans IBlow-Fox au lieu de la variation de la Vvaillé certaines piéces du répertoire traditionnel de
mesure 61, c'est le motif de la mesure 63 qui se trouve répénusique de chambre avec le violoniste Leonidas

tée textuellement — donc mesures 62 et 63 du second Mecavakos. et que jai été accepté pour mes étude
nuscrit — ce qui est bien plus “plat” et provoque une irrésolu-_, . I ' I'Ecole d'A it d lus “diffi '
ion génante & la mesure 61 [ex-mesure 62 du premier m€nérales & 'Ecole d’Anavrita (une des plus “diffi-

nuscrit]. Cela s'explique seulement par le fait que Skalkotta§iles” Ecoles de Gréce, que je n'ai pu hélas termi-
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ner, car incompatible avec la poursuite des études/ec la violoniste russe Zoria Schikhmourzaeva
musicales). (professeur au Conservatoire Tchaikovsky de
Plus tard, j'ai poursuivi mes études a Paris et dMoscou avec laquelle j'ai d'ailleurs présenté un
Moscou et j'ai recu des conseils (parfois excelprogramme d’ceuvres pour violon et piano de
lents parfois regrettables) de professeurs connuskalkottas dans le méme Conservatoire), avec le
comme Evgueni Malinin ou Germaine Mounier, etcompositeur et chef finlandais Leif Segerstam (j'ai
profité de rencontres fructueuses avec le regreténregistré un cd — BIS-CD-792 — avec quelques-
Gyorgy Sebok. unes de ses ceuvres de musique de chambre, ¢
Mais un beau jour, je me trouve pour la pre-compagnie de la violoncelliste Pia Segerstam et dL
miére fois devant un curieux exemple d'écriturepianiste Christophe Sirodeau), avec le musicologue
pour piano qui se trouvait étre 182 Piecesde francais Alain Poirier, le compositeur Paul Méfano
Skalkottas; une écriture trés contradictoire avec let bien sdr avec le musicologue grec, collegue e
répertoire “pianistique” mais qui présentait 'avan-ami de Skalkottas John G. Papaioannou, décéd
tage d’étre moulée dans les formes et traditionset hiver.
classiques (on pourrait considérer que Skalkottas J'ai eu la joie de présenter en création mon-
n'est pas un “pur” compositeur du2€iecle mais diale 2 grandes partitions de Skalkottas: en 1994
qu’il représente dans ce siecle aussi une époque ¢ Athénes et Moscowe retour d’Ulyssedans la
développement musical qui n'a pas pu exister emersion de I'auteur pour 2 pianos (avec Christophe
Grece du fait de I'occupation turque — il a rempli aSirodeau), et en 1999, a ParisCencerto pour 2
sa maniere durant sa courte vie les aspects styligiolons et piand/ceuvre non orchestrée par 'au-
tigues des 1Bet 1< siecle en Occident et son teur) avec Anna et Eva Lindal (petites-filles du
langage formel s'éloigne rarement de la traditiorcompositeur). Toujours en 1999, j'ai participé, aux
classique mais avec une palette d’harmonies tré&dtés des violonistes Eiichi Chijiiwa et Nina Zym-
recherchées et des sonorités futuristes). En y revbalist, du hautboiste Alexei Ogrintchouk, et de Pia
nant aprés beaucoup de temps (et apreés une fi8egerstam au cycle de 10 concerts donnés a Par
quentation assidue du répertoire classique), cetmour le cinquantenaire de la mort de Skalkottas de
musique qui m'avait déja donné des sentimentséme qu'a Lyon et en Allemagne.
trés particuliers a I'époque de mes études au Con- Cet enregistrement de I'ceuvre pour piano de
servatoire d’Athénes, réveilla en moi un immenseSkalkottas (que viendra compléter un troisieme
intérét et une grande soif de travail. disque) est donc le résultat “photographique” actuel
Durant ces années de travail approfondi (préde ces années de recherches autour de ce répe
férant, a 'age ou de nombreux collégues préparerobire étonnant.
des concours internationaux, investir mon temps
dans une musique “neuve” et si riche de possibili-
tés), j'ai eu la chance d'échanger des idées avec
des musiciens d’horizons trés divers; par exemple
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