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From Berlin to Athens
The selection of works on this disc and my interpretations of them are the result of my
research into Skalkottas’s artistic environment, both in Berlin (1921-33) and in Athens
(1933-49), with the aim of understanding how the milieu in which he evolved shaped his
concept of piano music. The programme is organized as a triptych, focusing on three dis-
tinctive compositional styles. First, all surviving Berlin works for piano solo are presented
in chronological order (1924—27), showing the influence of ‘jazz’ on his early composi-
tional development. (At this time in Germany, the term jazz was used for any popular music
coming from the USA, in particular commercial dance music. It is used with the same
meaning in this text.) This is followed by Suites Nos 2, 3 and 4, a mature group of works
composed at the beginning of World War II in Athens (1940—41), and appearing here for
the first time on disc as a body. Finally, the dance suite 7he Gnomes, probably composed
in 1939, belongs to a group of ballet scores with Greek-related subjects (BIS-1564).

What were Skalkottas’s aesthetics with regard to piano performance? Through his
letters, his concert reviews as Berlin correspondent of the Greek magazine Mussike Zoe
(Musical Life) and the concert programmes of Arnold Schoenberg’s composition class at
the Akademie der Kiinste during the period Skalkottas belonged to it, we know that he
attended Busoni’s last concert with the Berlin Philharmonic (28th May 1922) and concerts
by pianists who promoted the music of their time, such as Egon Petri, Leonid Kreutzer,
Else C. Kraus, Franz Osborn and Polyxeni Mathéy, with whom he also collaborated. He
will also have been present at concerts where his composition teacher, Philipp Jarnach,
played new piano works and possibly he heard Eduard Erdmann, Artur Schnabel and
Claudio Arrau, the foremost Berlin-based pianists in the twenties, involved in various
ways with contemporary music. What we know about these pianists and their playing,
combined with the special qualities of the instruments from Bechstein, the leading firm
of the time, can give us an insight into the aesthetics of piano playing to which Skalkottas
also adhered. It can also inspire musicians of today toward a multi-layered pianistic sound
world, where the differentiation of timbres becomes a key concept, together with rhythmic
clarity, fluidity of tempo and sparing use of the pedal.
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Berlin works

Skalkottas mentions composing for the first time in a letter dated 22nd June 1922, when
he was eighteen years old and had been enrolled for one year in the violin class of Willy
Hess at the Berlin Hochschule. Unfortunately, no piece composed before the Greek Suite
(Griechische Suite) of 1924 has survived.

During his first Berlin years, Skalkottas was a close friend of Antonis Skokos and Katina
Paraskeva, two pianists studying with Egon Petri at the Hochschule fiir Musik, and of Dimitri
Mitropoulos, at this time active as composer and pianist/répétiteur. Skalkottas’s early piano
works are strongly associated with these friendships, going back to his student days at the
Athens Conservatory: the Greek Suite was composed four years after Mitropoulos’s Greek
Sonata (1920) and its last two movements exist also in a version for two pianos, probably
intended for the duo formed by Skokos and Paraskeva; the untitled work from 1924 has sur-
vived thanks to Paraskeva’s copy of it; and the Sonatina (1927) is dedicated to Skokos. Also
from 1927, the 15 Little Variations (15 kleine Variationen) are dedicated to another pianist
friend from the Conservatory and Skalkottas’s flatmate in Berlin, Spiros Farandatos.

The Greek Suite probably derives its name from the 7/8 time signature of the opening
Allegretto, a predominant rhythm in Greek traditional music. But it is also possible that
the title is a reference to the suite’s first theme, reminiscent of the tremolos typical for the
santur. Following the Greco-Turkish war (1919-22), this Middle Eastern instrument, a
hammered dulcimer, was becoming more common in the café-aman (music cafés) in
Greece, as a consequence of the exchange of populations. The Andantino follows without
a break, the instruction sans nuances appearing at the beginning as well as towards the
end, and with a sonority close to the purity and childlike innocence of Ravel’s Pavane de
la belle au bois dormant from Ma meére ['Oye. A first reference in Skalkottas’s ceuvre to
the exuberant dance music of the jazz bands that were taking Berlin’s Golden Twenties
by storm is heard in the closing Presto (played ‘as fast as possible!”), the use of the dif-
ferent registers of the piano bringing to mind the typical line-up of such ensembles.

The second work dating from 1924 has the first two pages of the manuscript missing, in-
cluding its title. Consequently, the recording starts at the beginning of the first complete
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phrase, on page 3. Skalkottas’s first (and prolific) researcher, John G. Papaionnou, refers to
the work as ‘(Suite)’. The doubt concerning the work’s original title makes the use of brackets
necessary, and when followed by the year of composition this clearly distinguishes it from
Skalkottas’s other piano suites. Flowing melodic lines and canon-like passages built on short
motifs alternate in the tripartite initial movement, which ends with a reference to a song well-
known throughout Greece, Kato sto gialo (Down by the seaside). The Molto moderato is
exceptionally expressive and delicate, with rich and surprising harmonies. In the recapitulation
of its second theme and its culminating stringendo, there is a surprise of a different kind: a
sudden nod to the main theme of the first movement. The finale, in ‘Shimmy tempo’, freely
inspired by the provocative and famous jazzy dance with the same name, displays its hum-
orous and witty character through unusual instructions in the score (quasi Fagotti, jammerlich,
Rhythmus und Humor) and by exploring the low register of the piano to comic effect. The
irregular metres of the second theme and some virtuosic jazz-like figures add to the
impression of listening to the accompaniment for an imaginary silent comedy film.

References to popular music continue in the finale of the Sonatina (1927), with moments
reminiscent of the Charleston in its first section. Short and concise, the opening Allegretto is
in a miniature sonata form with a masterful polyphonic climax. The second movement,
Siciliano, is constructed on an ostinato, leaving all expressive weight to the melodic line. In
the finale, the ‘Charleston’ alternates with a contrasting lyrical section, again constructed on
an ostinato, but with a main motif which is nothing other than an augmented version of the
Charleston motif. A passage played with a feeling of improvisation (‘improvisierend!”) to-
wards the end of the movement is another reference to jazz practices. This leads to a gradual
loss of tempo and a rather dark and remote ending, something which will become a char-
acteristic feature in many of Skalkottas’s future works, as a concluding signature.

An important music event in Berlin in 1927 was the complete performance of Beetho-
ven’s 32 Sonatas by Artur Schnabel at the Volksbiihne, in commemoration of the centenary
of the composer’s death. Composed the same year, the 15 Little Variations in their own
way also pay homage to Beethoven, making direct reference to his 32 Variations in C
minor, WoO 80, albeit from an atonal perspective. The theme of both works is a series of
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chords, upon which each variation is based. The two symmetrical phrases of Skalkottas’s
theme are connected by the brief motif of a falling minor third, which is also to be found
at the end of Beethoven’s theme. In the 15 Little Variations it appears as a contrasting
element at the middle of each variation, emphasizing their unchanging bipartite structure.
The most striking example of the links between the two works is Skalkottas’s Variation
VII, Andantino, which sounds like an atonally distorted version of Beethoven’s Variation
XII; several other variations share important similarities, and both sets end with an ex-
tended final variation, based on the characteristic minor third interval.

Athenian works

In the Suites Nos 2, 3 and 4 Skalkottas combines baroque forms with an atonal language,
a characteristic device of the composers of the Second Viennese School. Each of the three
suites is self-contained, but they all together form a kaleidoscopic musical world, where
baroque forms and baroque phrase construction, free atonality, references to Greek music,
jazz and (once more) Beethoven’s piano works co-exist with touches of Skalkottean irony
and deep desolation. These Suites, which bear no stylistic relation with the Suite No. 1
from 1936, further explore the same vein from which the cycle of 32 Piano Pieces sprang
in the summer of 1940.

Suite No. 2 (1940) is the most expressionistic of the group, with its melodic material
echoing Berg’s Sonata, Op. 1. Its formal balance is achieved by the alternation of free move-
ments (Largo, Rapsodie) with more dance-oriented ones (Gavotte, March). The virtuosity
of the surprisingly fragmented texture of the Rapsodie is a unique case in Skalkottas’s piano
music: in the context of the ‘dialogue’ he undertakes with all musical styles, it might be
regarded as inspired by Liszt’s keyboard writing in his Rhapsodie espagnole.

In Suite No. 3 (1941), we encounter another major reference to Beethoven, this time
to his Op. 26 Sonata. The titles of the four movements of the two works are almost iden-
tical: in Skalkottas’s suite, the scherzo has become a minuet and the first two movements
have changed places. The opening minuet in its course borrows elements of the tango, its
angular character contrasting with the delicacy of the trio; the ‘Greek popular theme’ of
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the following Thema con variazioni contains a reference to the opening of Skalkottas’s
ballet The Maiden and Death (1938), in a way foreshadowing the mournful outburst of
the Marcia funebra. The variations are very short, forming a gradual accelerando, with
only elusive appearances of the theme. The finale is the closest to its Beethovenian coun-
terpart in terms of its motif, texture and vivacious character.

For the most part, Suite No. 4 (1941) avoids all strong emotional expression, as a good
example of the spirit of New Objectivity. The opening Toccata asks for a baroque-like
dexterity and energy, while an almost Mozartean grace emanates from the Andantino with
its contrasting articulations between the two hands. The Polka is followed by an ironic
tango as its trio, coupling an old-fashioned dance with a modern and fashionable one. The
Serenade, recalling at times Stravinsky’s Serenade in A, exudes a subtle melancholy; the
piece concludes with another typical Skalkottean dark coda.

The Gnomes

The piano score for a ballet entitled 7he Gnomes was discovered by musicologist Yannis
Samprovalakis in 2015 on a microfilm kept at the Skalkottas Archives in Athens. Accord-
ing to Samprovalakis, who subsequently edited the score, it was probably composed in
1939 under the initial title Dance Suite (Tanz-Suite), with the prospect of making an orch-
estration for small orchestra, to accompany the Christmas show of Koula Pratsika’s dance
school. The music seems to have been deemed too advanced for the occasion and the
composer was instead asked to orchestrate a selection of short piano pieces, mainly by
Bartok, Stravinsky and other composers. (The resulting suite, also entitled 7he Gnomes,
has been released on BIS-1364.) Skalkottas’s original score remained forgotten until Sam-
provalakis’s discovery. A first, partial performance of it was given by me at the Tellogleion
Foundation in Thessaloniki, on 3rd December 2017.

Skalkottas organized his score in two parts: the first is made up of six dances, three of
which return in the second, varied to a lesser or greater extent. The music appears to follow
a plot divided into ‘tableaux’ with sometimes evocative titles, and in both parts we hear a
surprising version of the Greek Christmas carol Kalin esperan arhontes (Good evening
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noblemen), accompanied by bitonal harmonies (Majestic Dance, Finale II). This version
of The Gnomes is representative of Skalkottas’s vision of dance music: characteristic melo-
dic lines and rhythmic patterns, three-part forms and tonal/modal harmony are tools used
by the composer in this genre.

© Lorenda Ramou 2018

Lorenda Ramou’s predilection for the contemporary repertoire is reflected by all her
artistic choices. Her recitals often combine piano music with the plastic arts, literature
and theatre. Following studies at the Paris Conservatoire and London’s City University,
she took part in courses run by the Centre Acanthes and the Académie du XX° siécle with
Pierre Boulez, David Robertson and Pierre-Laurent Aimard. She has studied under Tonis
Georgiou, Claude Helffer, Marie-Frangoise Bucquet, Denis Pascal and Steve Drury. In
2017 she gained her doctorate summa cum laude from the Paris Sorbonne University and
Paris Conservatoire, on the subject of Nikos Skalkottas’s piano music.

She has appeared in venues such as the Amsterdam Concertgebouw, the Diisseldorf
Tonhalle, the Hotel des Invalides and the Cité de la Musique in Paris, the TSAI Performance
Center in Boston, the Megaron and Onassis Stegi in Athens. She has also played at
numerous European festivals and made tours in the USA and Chile. She has collaborated
with the composers Mauricio Kagel, Maurice Ohana, George Crumb and Frederic Rzewski
and with the writer Pascal Quignard. Greek piano music occupies a special place in her
research projects, concerts, lectures and recordings. Her CD of Skalkottas’s ballet music
for piano (BIS-1564) was selected as a ‘Recommended Recording’ by Gramophone mag-
azine. Lorenda Ramou lives in Athens, where she gives the seminar ‘The Piano in the 20th
and 21st Centuries’ at the Athens Conservatory and works as a project manager at Onassis
Stegi for its contemporary music programming.

Her work has received support from the Academy of Athens, the French Ministry of
Culture, the British Council, the Fulbright, Gaudeamus, Meyer and Leventis Foundations
and from the Center for Hellenic Studies at Harvard University.
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Amo6 To Bepohrivo stnv AN va

H emoyn kot eppunveio tov £pymv mov mepthapfdvovtatl 6 avTdv T0 d16KO0 aKTivag eival To
TPOIOV NG EPELVAG HOL 6TO KOAATEYVIKO TepPdrlov Tov £lnoe 0 TKAAKMTOG, TOGO GTO
Bepohivo (1921-1933) 600 kot otnv AbMva (1933-1949), ne oromd va yivel katovontd to
OGS AVTO HOPPOTOINGE TIG WEES TOV GYETIKA [E TN HOVOIKN Yt Tttévo. To mpdypaptpa eivar
0pYOVOUEVO Gav Eva TpimTLY0, e0TIdlovTag o€ Tpio EexmPlotd cuvOeTIKA VoM. Apyikd, Ola
o colopeva €pya Tov Beporivov yia 6OA0 mdvo mapovstdloviat 6e YpOVOLOYIKY GEPA
(1924-1927), avadetkvoovtag TV entppon] TG «tlald» otnv Tpdiun cuvhetikn eEEMEN Tov
Yroikoto. (Exeivn v emoyn ot Teppavia o 6pog tlal ypnowomotodviay yio. v
0nOL0dNTOTE SNHOPIM] LOVGIKN TTOV TTpogp)OTaY amd Tig H.IT.A., kot edtkdTepa TNV EUTOPIKT
KOPELTIKN HOVOIKN. Me ot Vv £€vvola ¥PNCILOTOLEITAL KAl G° oVTO TO KEIUEVO).
AxolovBovv ot Xoviteg ap. 2, 3 kot 4, pio opddo Epymv TG OPIUNG TEPLOSOV TOV, TOV
ypaomrkav oty apy tov B’ IMaykoopiov IoAiépov otnv Abnva (1940-1941), kot
NYOYPOPOVVTOL Y10 TPATN POPA 6T diokoypapio mg cvvoro. TELog, n covita praAétov To
Hoyova, mBavototo ypappévn to 1939, avikel 6TIMOTIKG GTI LOVGIKY UTOAETOL UE
ednvikn Ospotoroyia (BIS-1564).

IMow Tov 1 aeONTIKH TOV ZKOAKDTO, GYETIKE LE TV TOVIGTIKY epunveio; Xapn otnv
OAANAOYPOQiL TOV, TIG KPLTIKEG TOV £YPOPE OG OVTATOKPLTIS 6T0 Beporivo Tov meptodikon
Movaiki Zwn Kot T TpOYPAULATO GUVOVAOV TG TAENG 6OVOEGNG TOL APpVOAVT Zévumepyk
oV Akadnpia tov Teyvov katd T S1GpKELN TOV GTOVOMV TOV G’ ATy, EEPOuLLE OTL NTOV
mapdv oty teErevtaio cvuvaviio tov Mmovlovt pe ) Dhoppoviky tov Bepolrivov
(28.5.1922), xkabdG Kol 68 GUVOLAIEG TLAVIGT®OV TOL TPOMHOVGAV TN HOVGIK TNG EMOYNG
tovg, ommg ot 'Eykov ITétpt, Aéovivt Kpovtoep, 'Eroe K. Kpdovg, Ppavtg Ocpmopv kot
TToAvEévn Motév, pe v omoio emiong cvvepydotnke. Oa TPEMEL Vo NTOV TOPDOV GTIG
GLVOVAiEG OOV 0 ddcKaLOG TOL 6T cvvleon Dilr [Ndpvay Emaule véa £pya yio Tavo Kot
etvor mBavo va elxe axovoet Toug Evrovapvt ‘Epvipav, Aptovp Zvaumed kot Kiaodvtio
Apdov, onpavtikdtatovg mavioteg mov {ovoav 6to Bepolivo ) dekaetio tov 1920 kot mov
oyetiloviav, Stapopetikd o Kabévag, te T cuyxpovn Hovatkn. Ot Tyég mov avaeépovTal
6TOVG TpoovapepHEVTES TavioTeg kot To Tai&Ld Tovg, 6€ GLVOVOGHO e To Waitepa
FKAPOKTNPLIOTIKG TOV TOVEV MIEYGTAY, TN GTLOVTIKOTEPY ETALPELN TNG EXOYNG, LTOPOVV VO
HLOG dDGOLVY oL EIKOVOL TG GO TIKNG TOV TovioTikoD mou&itatog mov aoralotay Kot o {0106
0 ZKOAKOTOC. AVTEG OL TNYEG UTOPOVV VO 0STYGOVV KOl TOV GNUEPIVO EPUNVEVTH TTPOG EVOV
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TOAVETITESO NYNTIKO TLAVIGTIKO KOGHO, OTOV 1] S10pOPOTOiNGT TOV NYOYPOUATOG OOTENED
e Bastkn apyn, pali pe v kabapdmto Tov pLOUOY, TNV TAUGTIKOTNTO TOV TEUTO KoL THY
PEWOAN ¥PNOT TOV TEVTAA.

"Epya Tov Bepolrivov

O ZKAAKOTOG OVOPEPEL Y10 TPMTT OPE TN GUVOETIKN TOL SPACTNPIOTNTO GE L0 ETGTOAN
™G 22ag Iovviov 1922, étav NTav deKaokTd £TdV Kot Ovtag NonN padntig yia Eva xpovo ot
16En Proiod Tov Bidhv Eg oty Avertdrn Xyoi Moveiknig tov Bepoiivov. Avetuydg dpag,
Kavéva £pyo Tov dev Exet cbel mpv v EAAnvikiy Zovita tov 1924.

Katé m Sidpkeia tov TpdTov etdv 6to Bepokivo, 0 Zkaikdtog frav otevdg gikog pe
tov Avimvn Xkoko kot v Kortiva [opackevd, éva Levydpt moviotdv mov omoddalav e
tov ‘Eykov IIétpt oy Avotdrn ZxoA Movoikic, 0nmg emiong kot pe tov Anuntpn
Mntpoémovro, 0 0m0i0g IPUGTNPLOTOLOVVTAY TOTE WG GLVHETNG KL TOVIoTOG/ KOpETETITOPUG.
To veavikd épya Tov XKOAKOTO GYETICOVTOL GTEVA [E OVTEG TIG PIAEG amd TNV MO TV
omovdmV Tov 6T0 Qdeio ABNVAOV: M EAdnvikij Zovita ypaptnke T€66Epa xpOvIeL PHETA TV
Elnvixn Zovaza (1920) tov Mntpdmoviov kot ta §0o tehevtaio pépn g vdpyovy emiong
oe ekdoyf ywo dVO MV, PE TOPUANTTEG THOVOTOTO TO VIOVETO TOL EKOKOV KOl TNG
Iapaockevd. To dritho £€pyo tov 1924, mov icwg Tpdkettar Yo pio akodpun Zovita, cobnke
x&pn oto avtiypago g [apoackevd, evd n Zovaziva (1927) givon apiepopévn 6tov ZKOKO.
O 15 Mixpéc [opoldayés, axoun éva épyo tov 1927, eivan aplepopéves og Evav akdun eito
moviota and o Qdeio AINVOV Kot GVYKATOKO ToL XKoAkdTO 6T0 Bepohrivo, Tov Emdpo
Dapavdro.

H EAMnvikn Zovito mype mBavd 1o Ovoud g omd to pétpo tov 7/8 tov apyikod g
Adeykpéro, éva Bacikod puBud g eAdnvikig povetkic. Tomg opmg o Tithog va givar pia
avapopd 6to TpmdTo BN TOV Epyov, mov Bupilet Ta TVTTKE TPEHOAD EVOG GavTOVPLOL. METd
tov EAAnvotovpkikd morepo (1919-22), avtd to dpyavo mov mpoépyetar and tn Méon
Avotol, eppavifotav 6do Kat cuxvotepa ota Kagpé-opdv g EALGdag, og cuvéneia g
avtoALoymg Tov TAnducpdv. To Avtavtivo akolovBei ywpig drokomr, pe v odnyia ywpic
ovvoyurés voL epoviCeTon oTny opyl| Kot To TELOG TOL KOl LE LLo NTkN 7ottt Tov Gupilet
mv koBoapdto Kot v nodiky aboomta g Hafdvog e Qpaiag Kopwuévng amd 1o
unoréto H Mave pov n yive tov PaBél. To tehko Tpéoto g covitag, marypévo «dco mo
yYpNyopo yivetaw, etvat pio TpOTN avopopd Tov ZKoAKOTE 6T (OVTAVIO TNG YOPEVLTIKNG
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HOVGIKNG TV 0pynotpav téal mov elyav Katakvpevoetl to Bepoiivo g ypuong dekoetiog
oL 1920, pe ) xpNon TV StpopmV TEPLOYOV TOL TLEvoL Vo Bupilet Ta nyoyxpduraTe 0VTOV
TV GLVOLOV.

Am6 10 devtEpO €pyo TOv 1924 Aelmovv ot 300 mPDTEG GEMIEG TOV YEPOYPAPOL,
coprepapfavopévou kat tov tithov. Katd cuvéneia, 1 nyoypaenon apyilet omd v mpdT
mpn epdon g tpitg oedidag. O Idvvng I Manaiodvvov, TpdTOG Kot TOAVYPAPOTOTOS
UEAETNTAG TOV TKOAKADTO, OvapEPETOL 6TO £pYo MG «(Xovita)». H apeifolio mov mapapével
GYETIKA e TOV TiTAO, KOOIGTA T ¥pNon ™G Tapévieons avaykaic, KaOmS Kot Ty ovoypoen
™g xpovoroyiag cvvBeonc, €10l dote vo yivetal évag coeng Soy®PIoHOg He TG GALES
TOVIOTIKEG 60VITEG TOL GLVOETN. H pon TV HEADIIKOV YPOUU®OV EVOALGGGETOL LE THILLOTO
GE YPAPN KOVOVO GTO apyko TPILEPES HEPOG, TO O0molo KAElveEL e Lo avapopd GTO YVMOGTO
dnpotkd Tparyovdt Kdrw oto yioAd. To MOATO pHovtepdto £xet Lo 1310iTepn EKPPOUCTIKOTNTO
KOl AEmTOTNTO, HE TAOVGLEG GPUOVIEG TOV EKTANGGOLV TO OVTL. TNV KOPLO®OT («UE
emTAYLVON — Sstringendo) TOL Yivetol 6TNV emavEKDEST TOL devTEPOL BENaTOC, eppavileTon
pio S1oPOPETIKNG PVGEMS EKTANEN, KAOMDG aKOVYETOL PEVLYOLED TO KUPLO BEUN TOV TPDOTOV
HEPOLG TOL £pyov. To evdike, Le TV emtypaen 2iuw téumo, epmvéetol ErebBepa amd Tov SLUGTLLO
KOt TPOKANTIKO OHAOVVLO ¥0p6 TG TLal. O Y1OUHOPIETIKOS KoL TVELHLOTMING YOPAKTPAS TOV
yivetor gpoavng péco amd oacvvnbioteg evoeifelg oty moptitodpa («oav oyKOTO»,
CKOKOUOIPIKOY, «pLOLOG Kot YLOVHOP») KOl TNV KOUKY XPNOT TNG YUUNANG TEPLOXNG TOV
opyévov. Ot acOpupetpeg peTpikés ahhayég Tov debtepov Bépatog Kot ta mepdopata tlal
de&loteyviog divouv TV eVIOTMOT OTL AKOVLLE T GUVOSELD LG PAVTASTIKNAS oV Kopmiog.

Ot avoeopég ot INUOPIAY Lovatkn cuveyilovv oto wae g Zovartivag (1927), pe
onueio mov Bupilovv Tedprestov 60 apytkd Tov TUNKO. To GVUVTOHO AAEYKPETO LE TO OTOT0
Eekva to £€pyo, elval pio LviaTovpo GOPLOG GOVATAS LLE [0 APLGTOTEYVIKT] TOADPOVIKT
Kkopvemor. To devtepo LEPOG, Z1GIAAVO, VOl XTIGHEVO TAVM GE £VO. OGTIVATO, APNVOVTOG
OMO TO EKQPOACTIKO BApog otV Hovodikn elevBepn pelmdwkn ypappr. Xto @wdle, o
«TGAPAEGTOV» EVOAMAGGETAL LLE VAL ADPIKO TUNLLO, ENIONG YTIGUEVO TAVE GE £VOL 0OGTIVATO,
oL Opms dev etvar Tapd o id1o potifo oe pubpkt| peyéduvon. Ilpog to téhog, éva o
mov maileTon pe «ovTooyedoTikny d1ddeon (akdun pio avaeopd o€ TPoKTKES ™G tlal),
odnyetl oe po oTodoKy EMPPASLVON TOL TEUTO KOl MO O GKOTEWN KOl OTOUOKPT
KatdAnén, otoyeio mov o yivel pio yopoKTNPIGTIKY VIOYPAPT TOAADV HEAAOVTIKOV EPYOV
TOL XKOAKOTOL.
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"Evo onpovtikd pHovstkod yeyovog Kotd Tov E0pTacHO TG ekatovtaeTnpidag Tov Bavatov
tov Mretofev oto Bepolrivo 1o 1927, Ntav kot 1 cuvolikn ektéreon tov 32 Xovatdv ond
tov Aptovp Zvépmed ot Porokpmove. Ot 15 Mixpéc Hopotlayés, ypappéves v 18t ypovid.,
OTOTIVOVV TO O1KO TOVG POPO TIUNG GTOV MTETOPEV YPNGILOTOLDVTOG EVOEIES AVOPOPES OTIG
32 Hapallayés oe vio elaosoova WoO 80, and po otovikn opog okomid. To 0épa kot tev
dVo épymv eivol Lo Gepd GLYXOPILOV, TAve oTiG omoieg Bacilovtat OAeS Ol TopaALAYES.
‘Evo. obvtopo potifo og didotnpa tpitng EAMAooovog cuvdéet T 600 PPAcEls Tov OEH0TOg
TOV ZKOAKOTO — eV KAgivel kot o Bépa tov Mmetdfev — Kot Aettovpyei cov ctotyeio
avtifeong axpiBdg 6T HESN OA@V TOV TAPOARAYDV, OVASEIKVOOVTAG TV KOWT| SOLUT TOVG
oe 6vo pépn. To mo yTomNnTd TOPAdEYLO TG GVUVOESNG avapesa ota 600 £pya etvor 1
nmaporroyn VII tov kodkdto, Avtaviivo, 1 0moio nyel Gov Lo 0TOVIKG TPaLOPOMUEVT
exdoyn ¢ moaparrayng XII tov Mmetofev. IToAhég dAdleg mapariayés mapovstalovv
OVALOYES OLOLOTNTEG, KATOAYOVTOG GE £VaL SIEVPVUEVO OLVAAE, YTIGUEVO KOl 6T SVO £PYO.
TAVO GTO YOPAKTNPIOTIKO SLAGTNHO TPiTNG EAAGGOVOG.

AOnvaika épya

Y1g Zoviteg ap. 2, 3 kor 4, 0 TKOAKDTOG GLVOVALEL POPLES TNG ETOYNG UTOPOK LLE LU0 OLTOVIKY
YADGGO, VOl YOPAKTNPICTIKO 6TolXEl0 TV GuvheT®dV TG Agvutepng Zyoing g Biévwne.
Topott n kobepio and T1g Ttpeic Loviteg eivor avtovoun, oieg pali oynuotilovv éva
KOAEWBOOKOTIKO HOVGIKO GUUTOV, OOV Ot HITaPOK POPUES Kot 1) UTopdK SOUN TV Ppaoewmv,
N ehedBepn ATOVIKOTNTO, Ol AVOPOPES GTNV EAANVIKY LOVGIKY, 6T TLal KoL, Y10l [iol aKO[o:
(Qopa, oToL EPY0L Yo TAVO TOV MTETOPEV, GUVLTIAPYOVV [E TIVEMEG CKUAKMTIKNG EPOVEILNG
kot Babetdc amdyvoone. Avtég ol Zoviteg, OV Ogv £OVV Koo GTIMGTIKN 6Y£0T 1e T Zovita
ap. 1 (1936), cvveyilovv va gEgpguvoiv Ty id1o cuvOeTIKN PAEPa ar’ OOV EgmMdnoay Kot
ta 32 Koppdria yio mdvo to keAokaipt tov 1940.

H Zovita ap. 2 (1940) givor 1 o e£TPeciovioTikn and Tig TPELS, Kabms to Ogpatikd g
AKO Oopilet ) Zovdara épyo 1 tov Ahumav Mmrepyk. H wooppomio g @dppag g
EMTUYYAVETOL e TNV evoray eElevBepmv pepdv (Adpyko, Paymdia) pe avtd mov xovv
yopevtikd mpocavatomopd (I'kapdto, EpPatipro). H dedoteyvio g evivmmotokd
KOTOTETUNUEVNG VONG TNG Paymdiog eivar pio Lovadikn mepint@on 6T LOVGIKY Yio Tivo
TOL TKAAKMOTA, 1] 01010, HEGE 6TO TAAIGLO TV «OAGY®V» TTOV ENLXELPEL pLe OAaL TOL LOVGIKG
oTVA, Oopiler v maviotikn Ypaen g lomavikie Paywdiag tov Aot.
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X Zovita op. 3 (1941) cuvavtdple T de0TEPT GNUAVTIKY avapopd 6Ttov Mretdfev, avt
™ @opd ot Xovata Yo Tdvo £pyo 26. Ot TitAol TV Hep®V TV 600 £pYmV glvol oyeddv
id1ot: To Zxéptoo et yivet Mvovéto kat ta Vo mpmto Bpickoviat o avtictpoen Béon oTov
Yroikdto. To apyikd Mvovéto daveiletar oty mopeia Tov GToLyKEln VOGS TAYKD, EVED O1
LETOTTMOGELG TOV ONptovpyovv pia évrovn avtibeon pe ) Aertotnto tov Tpio. To «eAAnvikod
TOPOS0GLOKO OEH» TOV TAPUALOYDY TTOV 0KOAOVOODV, TEPIEYEL LLLOL OVOPOPH GTNV EIGOYOYN
Tov pmaAétov H Avyepn kot o Xdpog (1938), mpoavayyérlovtag, p” avtd tov tpdmo, v
atuoceapa Tov Opnvntikoy Eeomdopatog tov [Tévhipov Eppatmpiov. Ot mapariayés etvor
TOAD GUVTOUEG Kot oYNUATilOVV [0 GTOSIOKT ETLTAYVVGY, LE EALETTIKEG EULOOVIGELS TOV
6épatoc. To potifo tov Pwvdke,  ven kot 1 oVTEvia ToV gival TO TO GLYYEVIKA GTOt El
LLE TO OVTIOTOLYO UTETOPEVIKO HEPOG.

H Xoviza ap. 4 (1941) nopopével 0mocTaclonotmpévn and omotdnToTe GUVALGONUATIKY
@OPTION, GV £Vl KOO TapAderypo. Tov Tvedpotog e Néag Avtikeevikomtag. H apyun
Tokdra xpedletar po propokikn de&roteyvia kot EVEPYELD, EVA TO AVTOVTIVO, [LE TNV GUVEYT
avtifeon avapeco oty apbpmaon tov dHo yepldv, omonveéet Lo potadptia xépn. H T1oika
akolovOeitar and éva elpmvikd taykod ot 0€on tov Tpio, cuvdvalovtag £va TaAaopoditiko
¥0po e éva xopd mov NTav TOTE 6TN Hoda. Ao TN Lepevata, 1 omoia avd onpeio Bopilet
Xepevato oe Ao TOL ZTpafivokt, avadDETOL Lo EAOEPE HEAOYXOALD, TTOV KATOANYEL GE L0
KOO TUTKG CKOAKMTIKT GKOTEWV TEMKT QPAsT).

To Hayava

H moviotikny maptitodpo g TpOTOTLANG HOVGIKNG MmaAiétov pe titho Ta [layava,
evtoniotnke 10 2015 og éva pikpoeily tov Apyeiov ZkaAikdTto oty AOva and Tov
povokoddyo Iévvn ZapumpoPardkn, o omoiog empeAnOnke kot TV £kO00T TOL £PYOL.
Xopeova pe tov I ZapnpoBordxn, to £pyo cuvetédn mbavotata to 1939, vd Tov apykd
titho Tanz-Suite [Xopevtikny covita], e TNV TPOOTTIKN Vo gvopynotpmbel yloo pkpn
0PYNOTPO. KOl VOL GUVOSEVGEL TN YPLOTOVYEVVIATIKN YIOPTH TOV EMOLYYEAUATIKOD TUNUOTOS TNG
oG xopov s Kodrag [parowa. H povoikn eaiverat mog kpibnie apketd tolunpn yo
™V mepioTaon Kot £T61 0 GLVOETNG KAMONKE TEAKE VO EVOPYNOTPMGEL Y10 LIKPT 0pYNOTPOL
pio emA0Y GOVIOU®V KOUUOTIOV Yo Tdvo, Kupiog Tov Mmdptok, tov LTpafiveky Kot
dAlov ocvvBetdv. (H covita mov Stopopeadnke tithopopeitan emiong Ta Hoyave kot
Kukhopopnoe and v BIS-1364). H tpmtotunn cbvieon tov Tkoikdta éueve otn Anon
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péxpt v avokdivyn tov I ZoapmpoPordin. Mo TpdTn, LEPIKN EKTELEGT) TOV £PYOV £YIVE
and epéva oto Teldoyrewo Tdpupa g Oescalovikng otig 3 Askepfpiov tov 2017. O
YKOAKDTOG €L OPYAVMOGEL TN SIKN TOL €KOOYN TOL UTOAETOL GE VO WEPN: TO TPATO
mepAapBavel £€1 YopovG Kat TO SEVTEPO TPELS, TOV EIVOL EMAVOAWELS XOPAV TOV TPATOV
HEPOLG, TaPUALAYUEVOV GE peyaAdTepn 1 pkpdtepn KAlpoko. H povokn eaivetol vo
aolovBel pio TAOKY, YOPIGUEVT GE EMUEPOVG EVOTNTES, LLE TITAOVS TTOV EVIVIDVOVTOL GTOV
aKpoatr, TEPIKAEIOVTOG Kot 6TO 6V0 HEPT WO OVATAVTEYT EKOOYT TOV KOAAVI®OV TMOV
Xplotovyévvav (Koadijv eomépav dpyovieg), €VOPUOVIGUEVOV HE GLYYopdieg amd dVo
tavtdypoveg Tovikotteg (Meyalompenis yopos, Pivale I). Avti n exdoyn tov Hayovaoy
€IVOL OVTITPOCOTEVTIKY TOV TPOTOV LE TOV OTOI0 OVTIHETOTILEL 0 GVVOETNG TN HOVGIKT
YOPOV: YOPUKTNPIOTIKES LeAmOiES Kot £vTova pubpcd potifo., TpuLepeic @OpLLEeS Kot TOVIKY/
TPOTIKT appovia givat To «epyaleion Tov ypnoponotel 6” oavtd To €i00G.

© Aopévra Pauov 2018

H aitepn oyéomn g Aopévrag Papov e to c0yypovo TavicTikd pemeptoplo Eivat ELQAVIG
og O ™G TV KeAlteyvikn ) Stadpopn. Ta pecttdh g yopaktpiloviotl omd TpoTdTLIN
Oepatohoyia pe eikooTiKy, Aoyotexvikn 1 Oeatpiky didotaon. Metd to T€A0G TOV GTOVIOV
™G oto Avartato Ebvikd Qdeio Tov [Tapioiov kot to City University (Aovdivo), maipvet pépog
ota ogpvapio tov Centre Acanthes kot g Axadnpiog tov 20°° cudva pe tovg Pierre Boulez,
David Robertson kot Pierre-Laurent Aimard. Mehémoe pe toug Tovn I'ewpyiov, Claude
Helffer, Marie-Frangoise Bucquet, Denis Pascal kot Steve Drury ot Bootdvn. To 2017 €ywve
dwbxtop summa cum laude tov [Mavemotpiov g ZopPfdvvng kot tov Avotdtov Ebvikon
Qdeiov tov [Maptolod, pe Oépa dratpiPng to mavietikd £pyo Tov Nikov ZKUAKOTO.

‘Exet epoovictel oe aibovoeg 0nwg n Concertgebouw (Apctepvtap), n Tonhalle tov
Diisseldorf, n Cité de la Musique kot to Hotel des Invalides (ITapiot), to TSAI Performance
Center (Bootdvn), tn Ztéyn tov 1dpvpatog Qvdon kot to Méyapo Movcikig Abnvaov, oe
ToALG evpomaikd QecTIPAL Kot €xel kavel meplodeieg otig HITA kot ™ Xidn. ‘Exet
cuvepyaoTel e Tovg cuvbéteg Mauricio Kagel, Maurice Ohana, George Crumb kot Frederic
Rzewski, 0nmg eniong kot pe tov cvyypagéa Pascal Quignard. To eAAnvikd movicoTikd
peTEPTOPLO ExEL PO, 1310ETEPT] OEGT GTNV £PEVVA TNG, TO. TPOYPALLATO GUVAVALDV, TIG OLIAIES
ko 1 dekoypaeio me. To CD g pe épyo prarétov Tov Nikov Zxoikdta (BIS-1564) éhafe
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10 aotépt Recommended recording tov meploducod Gramophone. Awddoket o cepvapto «To
mavo atov 20° kot 21° cudvor oto Qdeio AONvdV Ko givar project manager ot XTéyn TOV
[6pOpatog Qvaomn yio Ta TPOYPAUULATO TG GVYYXPOVNG LOVGIKNG.

Ot dpactnpomég g £xovv vroatnpydel amd v Akadnpio ABnvov, to Taiiid
Yrovpyeio [ToAtiopov, to Bpetavikd Zvppoviio, ta dpopata Fulbright, Gaudeamus, Meyer
Kot Agfévn, kabadg kot To Kévrpo EAAnvikdv Znovddv tov [avemotnuiov Harvard.

Nikos Skalkottas (centre) with Antonis Skokos and Katina Paraskeva

Photo: Archives of the Athens Conservatory
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Von Berlin nach Athen

Die hier vorgelegte Werkauswahl und meine Interpretationen sind das Ergebnis meiner
Forschungen zum kiinstlerischen Umfeld von Nikos Skalkottas wihrend seiner Jahre in
Berlin (1921-1933) und Athen (1933-1949); mein Ziel war es zu verstehen, wie das
Milieu, in dem er sich entwickelte, seinen Begriff von Klaviermusik prigte. Das Pro-
gramm ist als Triptychon angelegt, das sich auf drei verschiedene Kompositionsstile kon-
zentriert. Zundchst werden alle iiberlieferten Berliner Werke fiir Klavier solo in chrono-
logischer Reihenfolge (1924—-1927) vorgestellt, wobei sich der Einfluss des Jazz auf seine
frithe kompositorische Entwicklung zeigt. (Zu dieser Zeit wurde der Begriff ,,Jazz* in
Deutschland fiir alle populdren Musikrichtungen aus den USA verwendet, insbesondere
fiir kommerzielle Tanzmusik. In diesem Text wird er mit derselben Bedeutung verwendet.)
Es folgen die Suiten Nr. 2, 3 und 4, eine reife Werkgruppe, die zu Beginn des Zweiten
Weltkriegs (1940/41) in Athen komponiert wurde und hier zum ersten Mal in Génze auf
CD erscheint. Die wahrscheinlich 1939 entstandene Tanzsuite Die Gnome schlie3lich
gehort zu einer Gruppe von Ballettmusiken, deren Sujets von Griechenland inspiriert
wurden (BIS-1564).

Welche Asthetik des Klavierspiels war fiir Skalkottas maBgebend? Durch seine Briefe,
seine Konzertkritiken als Berlin-Korrespondent der griechischen Zeitschrift Mussiké Zoée
(Musikleben) und die Konzertprogramme von Arnold Schonbergs Kompositionsklasse an
der Akademie der Kiinste aus der Zeit, als Skalkottas ihr angehorte, wissen wir, dass er
Busonis letztes Konzert mit den Berliner Philharmonikern (28. Mai 1922) besuchte sowie
Konzerte von Pianisten, die die Musik ihrer Zeit forderten, wie Egon Petri, Leonid
Kreutzer, Else C. Kraus, Franz Osborn und Polyxeni Mathéy, mit denen auch er zu-
sammenarbeitete. Er diirfte zudem bei Konzerten anwesend gewesen sein, bei denen sein
Kompositionslehrer Philipp Jarnach neue Klavierwerke spielte; vielleicht horte er auch
Eduard Erdmann, Artur Schnabel und Claudio Arrau — die bedeutendsten in Berlin
ansidssigen Pianisten der Zwanziger Jahre, die sich auf vielfiltige Weise mit zeitge-
ndssischer Musik auseinandersetzten. Kombinieren wir unser Wissen {iber diese Pianisten
und ihr Spiel mit den spezifischen Eigenschaften der Instrumente von Bechstein — der
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seinerzeit fiihrenden Klavierbaufirma —, so kann uns dies einen Einblick in die Asthetik
des Klavierspiels geben, der sich auch Skalkottas verpflichtet fiihlte. Auch heutige Musiker
mag sie zur Entfaltung einer vielschichtigen pianistischen Klangwelt inspirieren, in deren
Zentrum die Differenzierung der Klangfarben steht — zusammen mit rhythmischer Klar-
heit, flieBenden Tempi und sparsamem Pedaleinsatz.

Berliner Werke

Skalkottas erwéhnt das Komponieren erstmals in einem Brief vom 22. Juni 1922, als er
achtzehn Jahre alt war und fiir ein Jahr in die Geigenklasse von Willy Hess an der Berliner
Hochschule aufgenommen wurde. Leider ist keine Komposition aus der Zeit vor der
Griechischen Suite von 1924 iiberliefert.

In seinen ersten Berliner Jahren war Skalkottas ein enger Freund von Antonis Skokos
und Katina Paraskeva — zwei Pianisten, die bei Egon Petri an der Hochschule fiir Musik
studierten — und von Dimitri Mitropoulos, der damals als Komponist und Pianist/Kor-
repetitor tatig war. Skalkottas’ frithe Klavierwerke sind eng mit diesen Freundschaften
verbunden, die auf seine Studienzeit am Konservatorium von Athen zuriickgehen: Die
Griechische Suite entstand vier Jahre nach Mitropoulos’ Griechischer Sonate (1920); ihre
letzten beiden Sitze liegen zudem in einer Fassung fiir zwei Klaviere vor, eingerichtet
wahrscheinlich flir das Duo Skokos/Paraskeva (das unbetitelte Werk von 1924 hat dank
Paraskevas Kopie tiberlebt); die Sonatine (1927) ist Skokos gewidmet. Ebenfalls aus dem
Jahr 1927 stammen die 15 kleinen Variationen, die Spiros Farandatos gewidmet sind,
einem weiteren Freund und Pianisten aus der Konservatoriumszeit, der sich in Berlin eine
Wohnung mit Skalkottas teilte.

Die Griechische Suite leitet ihren Namen wahrscheinlich vom 7/8-Takt des eroft-
nenden Allegretto ab, der die traditionelle Musik Griechenlands prigt. Moglich aber auch,
dass sich der Titel auf das erste Thema der Suite bezieht, das an die fiir die Santur typi-
schen Tremolos erinnert. Nach dem Griechisch-Tiirkischen Krieg (1919-1922) war dieses
Hackbrettinstrument aus dem Nahen Osten infolge des Bevolkerungsaustauschs in den
griechischen café-aman (Musikcafés) zusehends hiufiger anzutreffen. Das Andantino
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folgt ohne Pause und tragt am Anfang wie am Ende die Vortragsanweisung sans nuances
(unnuanciert); sein Klang erinnert an die Reinheit und kindliche Unschuld von Ravels
Pavane de la belle au bois dormant aus Ma mére [’Oye. Das abschlieBende Presto (,,s0
schnell wie moglich!*) verweist, erstmals in Skalkottas’ Schaffen, auf die tiberschwing-
liche Tanzmusik der Jazzbands, die das Berlin der Goldenen Zwanziger Jahre im Sturm
eroberten; der Einsatz der verschiedenen Klavierregister lasst an die typische Besetzung
solcher Ensembles denken.

Beim zweiten Werk des Jahres 1924 fehlen die ersten beiden Seiten des Manuskripts,
einschlieBlich des Titels. Die Aufnahme beginnt daher mit der ersten vollstindigen Phrase
auf der dritten Seite. John G. Papaionnou, der erste (und sehr produktive) Skalkottas-
Forscher, hat das Werk als ,,(Suite)* bezeichnet. Die Ungewissheit hinsichtlich des Ori-
ginaltitels macht die Verwendung von Klammern erforderlich, und die Angabe des Ent-
stehungsjahres unterscheidet das Werk deutlich von Skalkottas’ anderen Klaviersuiten.
FlieBende Melodik und kanonische Passagen aus kurzen Motiven wechseln einander im
dreiteiligen Eingangssatz ab, der mit einem Anklang an ein in ganz Griechenland be-
kanntes demotisches Lied — Kdto sto gialo (Unten am Meer) — endet. Das Molto moderato
mit seinen vollen und iiberraschenden Harmonien ist auflergewdhnlich expressiv und zart.
Die Reprise des zweiten Themas mitsamt kulminierendem stringendo sieht eine weitere
Uberraschung vor: einen plétzlichen Riickgriff auf das Hauptthema des ersten Satzes. Das
Finale im Tempo des Shimmy, frei inspiriert von dem provokanten und beriihmten Jazz-
Tanz gleichen Namens, zeigt seinen humorvollen und witzigen Charakter auch durch die
ungewohnlichen Vortragsanweisungen (,,quasi Fagotti®, ,,jammerlich®, ,,Rhythmus und
Humor®) und durch die komisch wirkende Erkundung des tiefen Klavierregisters. Die
irreguldre Metrik des zweiten Themas und einige virtuose Jazz-Figuren verstirken den
Eindruck, der Begleitmusik fiir einen imagindren Stummfilm zuzuhéren.

Verweise auf populdre Musik finden sich auch im Finale der Sonatine (1927), in dem
der erste Abschnitt zeitweise an den Charleston denken lédsst. Das so kurze wie biindige
Eingangs-Allegretto weist eine Sonatenform en miniature und einen meisterlichen poly-
phonen Hohepunkt auf. Der zweite Satz (Siciliano) basiert auf einem Ostinato und {iber-
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lasst der Melodik alle Expressivitét. Im Finale wechselt der ,,Charleston® mit einem kon-
trastierenden lyrischen Abschnitt ab, der ebenfalls auf einem Ostinato aufgebaut ist — sein
Hauptmotiv aber ist nichts anderes als eine augmentierte Version des Charleston-Motivs.
Eine ,,improvisierend!* markierte Passage gegen Ende des Satzes verweist ein weiteres
Mal auf den Jazz. Allmihlich entschleunigt sich das Tempo und fiihrt zu einem eher
dunklen, weltentriickten Schluss — einem Markenzeichen vieler kiinftiger Werke von Skal-
kottas.

Ein bedeutendes musikalisches Ereignis im Berlin des Jahres 1927 war Artur Schnabels
Gesamtauffithrung von Beethovens 32 Sonaten an der Volksbithne anldsslich des hun-
dertsten Todestags ihres Komponisten. Auch die im selben Jahr entstandenen 15 kleinen
Variationen huldigen auf ihre eigene Weise Beethoven und beziehen sich dabei direkt auf
seine 32 Variationen c-moll WoO 80, wenn auch aus atonaler Perspektive. Das Thema
beider Werke ist eine Akkordfolge, auf der jede Variation beruht. Die beiden symmetri-
schen Phrasen von Skalkottas’ Thema sind durch das kurze Motiv einer fallenden Kleinterz
verbunden, das sich auch am Ende von Beethovens Thema findet. In den 15 kleinen
Variationen erscheint es als kontrastierendes Element in der Mitte jeder Variation und be-
tont ihre unverédnderlich zweiteilige Form. Das sinnfalligste Beispiel fiir die Beziehungen
zwischen den beiden Werken ist Skalkottas’ Variation VII (4ndantino), die wie eine atonal
verzerrte Version von Beethovens Variation XII klingt; mehrere andere Variationen teilen
wichtige Gemeinsamkeiten, und beide Sammlungen enden mit einer ausgedehnten
Schlussvariation, die auf dem charakteristischen Kleinterzintervall basiert.

Athener Werke

In den Suiten Nr. 2, 3 und 4 verbindet Skalkottas barocke Formen- mit atonaler Tonsprache
— ein charakteristisches Mittel der Komponisten der Zweiten Wiener Schule. Jede der drei
Suiten ist eigenstandig, gemeinsam aber bilden sie eine kaleidoskopische Musikwelt, in
der barocke Formen und barocker Phrasenbau, freie Atonalitét, Anklénge an die griechi-
sche Musik, an den Jazz und (ein weiteres Mal) an Beethovens Klavierwerke neben Skal-
kottas’ Ironie und tiefer Verzweiflung stehen. Diese Suiten, die keinen stilistischen Bezug
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zur Suite Nr. 1 von 1936 haben, stehen in der Tradition des im Sommer 1940 komponierten
Zyklus 32 Klavierstiicke.

Die Suite Nr. 2 (1940) ist die expressionistischste dieser Werkgruppe; ihr melodisches
Material erinnert an Bergs Sonate op. 1. Thr formales Gleichgewicht verdankt sich dem
Wechsel freier (Largo, Rapsodie) und eher tinzerischer Sitze (Gavotte, Marsch). Die Vir-
tuositit der iiberraschend fragmentierten Textur der Rapsodie ist ein Unikum in Skalkottas’
Klaviermusik: Im Kontext seines ,,Dialogs* mit allen Musikstilen kdnnte sie den satztech-
nischen Einfluss von Liszts Rhapsodie espagnole bekunden.

In der Suite Nr. 3 (1941) stolen wir auf einen weiteren zentralen Bezug zu Beethoven,
diesmal zu seiner Sonate op. 26. Die Titel der vier Séitze beider Werke sind beinahe iden-
tisch: In Skalkottas’ Suite ist aus dem Scherzo ein Minuetto geworden, und die ersten
beiden Sdtze haben ihre Position vertauscht. Das Eingangs-Minuetto zeigt in seinem
Verlauf Elemente des Tangos, sein kantiger Charakter kontrastiert mit der Delikatesse des
Trios. Das ,,griechische Volksthema® des folgenden Thema con variazioni verweist auf
den Anfang von Skalkottas’ Ballett Das Mddchen und der Tod (1938) und nimmt in ge-
wisser Weise den Ausbruch von Trauer in der Marcia funebra vorweg. Die Variationen
sind sehr kurz und ergeben ein allméhliches Accelerando; das Thema begegnet nur in
schwer fasslicher Form. Das Finale ist im Hinblick auf Motiv, Textur und Lebhaftigkeit
dem Beethoven’schen Gegenstiick am nachsten.

Die Suite Nr.4 (1941) vermeidet starken emotionalen Ausdruck weitgehend — ein
gutes Beispiel fiir den Geist der Neuen Sachlichkeit. Die Toccata zu Beginn verlangt ba-
rocke Geschicklichkeit und Energie, wihrend das Andantino mit seinen kontrastierenden
Artikulationen der beiden Hénde eine fast Mozart’sche Anmut ausstrahlt. Der Polka folgt,
als Trio, ein ironischer Tango — ein altertiimlicher steht neben einem modernen Tanz a la
vogue. Die Serenade, die mitunter an Strawinskys Serenade in A erinnert, verstromt eine
subtile Melancholie; das Werk endet mit einer weiteren dunklen Coda, wie sie fiir Skal-
kottas typisch ist.
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Die Gnome

Der Klavierauszug fiir ein Ballett mit dem Titel Die Gnome wurde 2015 von dem Musik-
wissenschaftler Yannis Samprovalakis auf einem Mikrofilm im Skalkottas-Archiv in
Athen entdeckt. Samprovalakis, der die Partitur spater herausgab, vermutet, dass sie wahr-
scheinlich 1939 zunédchst unter dem Titel 7anz-Suite komponiert wurde, um dann gege-
benenfalls als Musik fiir die Weihnachtsproduktion der Tanzschule von Koula Pratsika
orchestriert zu werden. Doch die Musik wurde fiir diesen Anlass offenbar als zu avanciert
erachtet; stattdessen bat man den Komponisten, eine Auswahl kurzer Klavierstiicke von
Bartok, Strawinsky und anderen Komponisten zu orchestrieren. (Diese Suite, ebenfalls
mit dem Titel Die Gnome, wurde auf BIS-1364 vorgelegt.) Skalkottas’ Originalpartitur
blieb bis zu Samprovalakis’ Entdeckung vergessen. Am 3. Dezember 2017 habe ich einen
Teil dieser Musik in der Tellogleion-Stiftung in Thessaloniki uraufgefiihrt.

Skalkottas hat das Werk zweiteilig angelegt: Der erste Teil besteht aus sechs Tdnzen,
von denen drei im zweiten mehr oder weniger variiert wiederkehren. Die Musik scheint
einer Handlung zu folgen, die in ,,;Tableaux* mit manchmal suggestiven Titeln unterteilt
ist, und in beiden Teilen horen wir eine tiberraschende Version des griechischen Weih-
nachtsliedes Kalin esperan arhontes (Guten Abend, Edelmdnner), begleitet von bitonalen
Harmonien (Majestitischer Tanz, Finale II). Diese Fassung von Die Gnome steht stell-
vertretend fiir Skalkottas’ Vision von Tanzmusik: Charakteristische Melodik und Rhyth-
musmodelle, dreistimmige Formen und tonale/modale Harmonik sind Mittel, die der Kom-
ponist in diesem Genre verwendete.

© Lorenda Ramou 2018

Lorenda Ramous Vorliebe fiir zeitgendssisches Repertoire spiegelt sich auch in ihren

kiinstlerischen Entscheidungen wider. Bei ihren Klavierabenden verbindet sie oft Musik

mit bildender Kunst, Literatur und Theater. Nach ihrem Abschluss am Conservatoire

National Supérieur de Musique et de Danse de Paris und an der City University of London

nahm sie am Acanthes Centre und an der Académie du XX° si¢cle an Kursen von Pierre
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Boulez, David Robertson und Pierre-Laurent Aimard teil. Sie arbeitet mit Tonis Georgiou,
Claude Helffer, Marie-Frangoise Bucquet, Denis Pascal und Steve Drury in Boston zu-
sammen. Im Jahr 2017 promovierte sie an der Université Paris-Sorbonne und dem Con-
servatoire de Paris iiber Nikos Skalkottas’ Klavierwerk.

Konzerte fiihrten sie in das Amsterdamer Concertgebouw, die Tonhalle Diisseldorf,
das Hotel des Invalides und die Cité de la Musique (Paris), das TSAI Performance Center
(Boston), das Megaron und das Kulturzentrum Onassis (Athen), zu mehreren européischen
Festivals sowie in die USA und nach Chile. Sie arbeitete mit den Komponisten Mauricio
Kagel, Maurice Ohana, George Crumb und Frederic Rzewski und mit dem Schriftsteller
Pascal Quignard zusammen. Das griechische Klavierrepertoire nimmt bei ihren For-
schungsprojekten, Konzerten, Vortragen und Einspielungen einen besonderen Platz ein.
Ihre CD mit Skalkottas’ Ballettmusik (BIS-1564) erhielt von der Zeitschrift Gramophone
eine Empfehlung. Sie lebt in Athen, wo sie am Konservatorium das Seminar ,,Das Klavier
im 20. und 21. Jahrhundert” lehrt und am Kulturzentrum Onassis fiir die Programm-
gestaltung im Bereich zeitgendssischer Musik verantwortlich ist.

Lorenda Ramous Wirken wurde von der Akademie von Athen, dem franzdsischen
Kulturministerium, dem British Council, den Stiftungen Fulbright, Gaudeamus, Meyer
und Leventis sowie dem Centre for Hellenic Studies der Harvard University unterstiitzt.
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De Berlin a Athénes

Le choix d’ceuvres sur ce disque et mon interprétation sont le résultat de ma recherche
dans le monde artistique de Skalkottas a Berlin (1921-33) et a Athénes (1933-49), dans
le but de comprendre comment le milieu dans lequel il se trouvait forma son concept de
musique pour piano. Le programme est organisé en triptyque mettant en valeur trois styles
distincts de composition. D’abord, toutes les ceuvres restantes pour piano solo de Berlin
sont présentées en ordre chronologique (1924-27), montrant I’influence du «jazz» dans
son premier développement compositionnel. (A cette époque en Allemagne, le terme
«jazz» était utilisé pour toute musique populaire en provenance des Etats-Unis, en parti-
culier la musique de danse commerciale. Il est utilisé de la méme maniére dans ce texte.)
Ceci est suivi des Suites nos 2, 3 et 4, un groupe d’ceuvres mires composées a Athénes
au début de la Seconde Guerre mondiale (1940—41) et présentées ici pour la premiére fois
sur disque comme un tout. Finalement, la suite de danse Les Gnomes, probablement com-
posée en 1939, appartient a un groupe de picces de ballet sur des sujets relatifs a la Gréce
(BIS-1564).

Qu’était I’esthétique de Skalkottas quant a I’exécution au piano ? Grace a ses lettres,
ses critiques de concerts en tant que correspondant a Berlin du magazine grec Mussike
Zoé (Vie musicale) et aux programmes de concert de la classe de composition d’Arnold
Schoenberg a I’ Akademie der Kiinste quand Skalkottas en faisait partie, nous savons qu’il
assista au dernier concert de Busoni avec la Philharmonie de Berlin (28 mai 1922) et a
des concerts de pianistes qui promouvaient la musique de leur époque dont Egon Petri,
Leonid Kreutzer, Else C. Kraus, Franz Osborn et Polyxeni Mathéy avec qui il a également
collaboré. Il aurait aussi assisté a des concerts ot son professeur de composition, Philipp
Jarnach, jouait de nouvelles ceuvres pour piano et il a possiblement entendu Eduard
Erdmann, Artur Schnabel et Claudio Arrau, les plus grands pianistes résidant a Berlin et
engagés de diverses maniéres dans la musique contemporaine pendant les années 1920.
On sait que ces pianistes et leur jeu, conjugué aux qualités spéciales des instruments de
Bechstein, le meilleur facteur de cette époque, peuvent nous donner un apergu de 1’esthé-
tique a laquelle adhérait aussi Skalkottas. Cette perspicacité peut également inspirer les
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musiciens d’aujourd’hui vers un univers sonore pianistique multidimensionnel ou la
différenciation des timbres devient un concept-clé, ainsi que la clarté rythmique, la
fluctuation du tempo et ’'usage limité de la pédale.

Les ceuvres de Berlin

Skalkottas mentionne pour la premiére fois dans une lettre datée du 22 juin 1922, qu’il
composait ; il avait alors 18 ans et s’était inscrit pour un an dans la classe de violon de
Willy Hess au conservatoire de Berlin. Aucune piéce composée avant la Suite grecque n’a
malheureusement survécu.

Dans ses premiéres années a Berlin, Skalkottas était un grand ami d”Antonis Skokos
et de Katina Paraskeva, deux pianistes étudiant avec Egon Petri au conservatoire de Berlin,
et de Dimitri Mitropoulos, alors actif comme compositeur et pianiste-répétiteur. Les pre-
miéres ceuvres pour piano de Skalkottas sont étroitement associées a ces amitiés qui re-
montent a ses années d’études au conservatoire d’Athenes. La Suite grecque fut composée
quatre ans apres la Sonate grecque de Mitropoulos (1920) et ses deux derniers mouve-
ments existent aussi en version pour deux pianos, probablement prévue pour le duo formé
de Skokos et Paraskeva ; I’ceuvre sans titre de 1924 a survécu grace a la copie de Paraske-
va; et la Sonatine (1927) est dédiée a Skokos. Egalement de 1927, les 15 Petites Variations
sont dédiées a un autre pianiste ami du conservatoire et colocataire de Skalkottas a Berlin,
Spiros Farandatos.

La Suite grecque tire probablement son nom de I’indication de mesure a 7/8 de 1’ Alle-
gretto d’ouverture, un rythme prédominant en musique grecque traditionnelle. Mais il est
aussi possible que le titre soit une référence au premier théme de la suite rappelant le
trémolo typique du sanfour grec. Suite a la guerre gréco-turque (1919-22), cet instrument
du Moyen-Orient, un dulcimer a marteaux, se répandait dans les café-aman (cafés musi-
caux) en Gréce , une conséquence de 1’échange des populations. L’Andantino suit sans
interruption, I’instruction «sans nuances» apparaissant au début et a la fin, et avec une
sonorité rappelant la pureté et I’innocence enfantine de Pavane de la belle au bois dormant
tirée de Ma meére I’Oye de Ravel. Une premiere référence dans 1’ceuvre de Skalkottas a la
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musique de danse exubérante des ensemles de jazz qui prenaient Berlin d’assaut dans son
age d’or des années 1920, est le final Presto (joué «aussi vite que possible ! ») ou I’emploi
des différents registres du piano rappelle la composition typique de tels ensembles.

Datant de 1924, la seconde ceuvre a perdu les deux premiéres pages de son manuscrit,
y compris son titre. Conséquemment, |’enregistrement commence au début de la premiére
phrase compleéte sur la page 3. Le premier (et prolifique) chercheur, John G. Papaionnou,
se refeére a I’ceuvre en tant que « (Suite) ». Le doute quant au titre original oblige a I’emploi
de parentheses et quand il est suivi par I’année de la composition, cela la distingue claire-
ment des autres suites pour piano de Skalkottas. Des lignes mélodiques coulantes et des
passages en canons batis sur de brefs motifs alternent dans le premier mouvement tripartite
qui se termine avec une référence a une chanson populaire bien connue partout en Gréece,
Kato sto gialo (Sur le bord de la mer). Le Molto moderato est exceptionnellement expres-
sif et délicat, truffé d’harmonies riches et surprenantes. Dans la réexposition de son second
théme et son stringendo d’apogée, une surprise d’un autre genre nous prend de court : une
soudaine référence au theme principal du premier mouvement. En «tempo de shimmy »
et librement inspiré de la célebre danse provocatrice du méme nom, le finale affiche son
catactére humoristique et spirituel au moyen d’instructions inhabituelles dans la musique
(quasi Fagotti, jammerlich, Rhythmus und Humor) et en explorant le registre grave du
piano pour un effet comique. Les mesures irrégulicéres du second théme et quelques figures
virtuoses de jazz ajoutent a I’impression d’écouter I’accompagnement d’une comédie
muette imaginaire.

Des références a la musique populaire continuent dans le finale de la Sonatine (1927)
avec des moments rappelant le charleston dans sa premiére section. Bref et concis, 1’ 4//e-
gretto initial est moulé dans une forme de sonate en miniature au sommet polyphonique
magistral. Le second mouvement, Siciliano, s’érige sur un ostinato, laissant tout le poids
expressif a la ligne mélodique. Dans le finale, le «charleston» alterne avec une section
lyrique contrastante, elle aussi érigée sur un ostinato, mais dont le motif principal n’est
rien d’autre qu’une version augmentée du motif de charleston. Un passage joué avec une
sensation d’improvisation («improvisierend !») vers la fin du mouvement fait une autre
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référence aux pratiques du jazz. Ceci mene a une perte graduelle de tempo et a une fin
plutot sombre et éloignée, ce qui deviendra un trait caractéristique de plusieurs des ceuvres
a venir de Skalkottas, comme une signature finale.

Un événement musical important a Berlin en 1927 fut I’exécution complete des 32
sonates de Beethoven par Artur Schnabel a la Volksbiihne, en commémoration du cente-
naire de la mort du compositeur. Composées la méme année, les 15 Petites Variations
rendent aussi hommage a Beethoven, a leur fagon, faisant une référence directe a ses 32
Variations en do mineur WoO 80 bien que d’une perspective atonale. Le théme des deux
ceuvres est une série d’accords sur laquelle repose chaque variation. Les deux phrases
symétriques du théme de Skalkottas sont reliées par le bref motif d’une tierce mineure
descendante qu’on peut aussi trouver a la fin du théme de Beethoven. Dans /5 Petites
Variations, il parait comme un élément contrastant au milieu de chaque variation, sou-
levant leur constante structure bipartite. L’exemple le plus frappant de liens entre les deux
ceuvres est la variation VII de Skalkottas, Andantino, qui sonne comme une version
atonalement déformée de la dixiéme variation de Beethoven ; plusieurs autres variations
présentent des similitudes semblables et les deux séries se terminent par une variation
finale prolongée basée sur ’intervalle caractéristique de la tierce mineure.

Les ceuvres d’Athénes
Dans les Suites nos 2, 3 et 4, Skalkottas allie des formes baroques a un langage atonal, un
moyen typique des compositeurs de la seconde Ecole de Vienne. Chacune des trois Suites
est autonome mais elles forment ensemble un monde musical kaléidoscopique ou formes
et constructions de phrase baroques, atonalité libre, références a la musique grecque, jazz
et (encore une fois) ceuvres pour piano de Beethoven coexistent avec des touches de
I’ironie et de la profonde désolation de Skalkottas. Ces Suites, qui ne montrent aucune
relation stylistique avec la Suite no 1 de 1936, explorent plus loin la méme veine de la-
quelle le cycle de 32 Pi¢ces pour piano émergea a I’été de 1940.

Suite no 2 (1940) est la plus expressionniste du groupe ; son matériau mélodique fait
écho a la Sonate op. 1 de Berg. L’équilibre de sa forme est atteint par 1’alternance de
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mouvements libres (Largo, Rapsodie) avec d’autres d’orientation plus dansante (Gavotte,
Marsch). La virtuosité de la texture étonnamment fragmentée de Rapsodie est un cas
unique dans la musique pour piano de Skalkottas : dans le contexte du «dialogue» qu’il
entreprend avec tous les styles musicaux, elle peut étre vue comme inspirée par 1’écriture
virtuose pour piano de Liszt dans sa Rhapsodie espagnole.

Suite no 3 (1941) nous met en présence d’une autre référence importante a Beethoven,
cette fois a sa Sonate op.26. Les titres des quatre mouvements des deux ceuvres sont
presque identiques : dans la suite de Skalkottas, le scherzo est devenu un Minuetto et les
deux mouvements ont changé de place. Le Minuetto d’ouverture emprunte des éléments
du tango dans son cours, son caractére angulaire faisant contraste avec la délicatesse du
trio ; le «théme populaire grec» du Thema con variazioni suivant contient une référence
au début du ballet La jeune fille et la Mort (1938) de Skalkottas d’une maniére annongant
I”¢éruption affligée de la Marcia funebra. Les variations sont trés courtes, forment un acce-
lerando graduel et ne permettent que des apparitions fugitives du théme. Le finale est le
plus proche de sa contrepartie beethovénienne en termes de motif, texture et vivacité de
caractere.

La majeure partie de Suite no 4 (1941) évite toute forte expression émotionnelle,
comme tout bon exemple de I’esprit de la Nouvelle Objectivité. La Toccata d’ouverture
demande la dextérité et I’énergie du baroque tandis qu’une grace presque mozartienne
émane de I’4ndantino avec ses contrastes d’articulation entre les deux mains. La Polka
est suivie d’un tango ironique comme trio, alliant une danse antique a une moderne et a
la mode. La Sérénade, rappelant parfois la Sérénade en la de Stravinsky, exude une mélan-
colie subtile ; la pi¢ce se termine avec une autre coda sombre typique de Skalkottas.

Les Gnomes

La partition pour piano d’un ballet intitulé Les Gnomes fut découverte par le musicologue

Yannis Samprovalakis en 2015 sur un microfilm conservé aux archives de Skalkottas a

Athénes. Selon Samprovalakis qui édita ensuite la musique, il fut probablement composé

en 1939 sous le titre initial de Suite de danses (Tanz-Suite) avec le but d’en faire une
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orchestration pour petit orchestre pour accompagner le spectacle de Noél de I’école de
danse de Koula Pratsika. La musique semble avoir été¢ jugée trop avancée pour I’occasion
et le compositeur fut plutét pri¢ d’orchestrer un choix de bréves piéces pour piano surtout
de Bartok, Stravinsky et autres. (La suite qui en résulta, intitulée aussi Les Gnomes, est
sortie sur BIS-1364.) La partition originale de Skalkottas resta oubliée jusqu’a ce que
Samprovalakis la découvre. J’en donnai d’abord une exécution partielle a la fondation
Tellogleion a Thessalonique le 3 décembre 2017.

Skalkottas divisa sa partition en deux parties : la premiére est constituée de six danses
dont trois reviennent dans la seconde, plus ou moins varié¢es. La musique semble suivre
une intrigue divisée en «tableaux » aux titres parfois évocateurs et, dans les deux parties,
nous entendons une version surprenante du noél grec Kalin esperan arhontes (Bonsoir,
nobles gens) accompagnée d’harmonies bitonales (Danse majestueuse, Finale II). Cette
version des Gnomes représente bien la vision de musique de danse de Skalkottas : lignes
mélodiques et motifs rythmiques caractéristiques, formes tripartites et harmonie tonale/
modale sont les outils utilisés par le compositeur dans ce genre.

© Lorenda Ramou 2018

La prédilection de Lorenda Ramou pour le répertoire contemporain se refléte tout au
long de ses choix artistiques. Ses récitals combinent souvent le répertoire pianistique avec
les arts plastiques, la littérature et le théatre. A ’issue de ses études au Conservatoire
National Supérieur de Musique et de Danse de Paris et la City University de Londres, elle
participe aux cours du Centre Acanthes et de I’ Académie du XX siecle avec Pierre Boulez,
David Robertson et Pierre-Laurent Aimard. Elle travaille auprés de Tonis Georgiou,
Claude Helffer, Marie-Frangoise Bucquet, Denis Pascal et Steve Drury a Boston. En 2017,
I’Université Paris-Sorbonne et le Conservatoire de Paris lui décernérent un doctorat avec
mention summa cum laude sur 1’ceuvre pour piano de Nikos Skalkottas

Elle s’est produite dans des salles telles que le Concertgebouw (Amsterdam), la Ton-
halle de Diisseldorf, I’Hotel des Invalides et la Cité de la Musique (Paris), TSAI Perfor-
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mance Center (Boston), le Mégaron et le Centre Culturel Onassis (Athénes), plusieurs
festivals européens et a effectué¢ des tournées aux Etats-Unis et le Chili. Elle a collaboré
avec les compositeurs Mauricio Kagel, Maurice Ohana, George Crumb et Frederic
Rzewski, ainsi qu’avec 1’écrivain Pascal Quignard. Le répertoire pianistique grec occupe
une place privilégiée dans ses projets de recherche, ses concerts, conférences et enregistre-
ments. Son CD avec les ceuvres pour ballet de Skalkottas (BIS-1564) a obtenu 1’étoile
«Recommended recording» du magazine Gramophone. Elle vit a Athénes, ou elle
enseigne le séminaire « Le piano aux XX° et XXI° siécles» au Conservatoire d’Athénes
et elle est chargée de projets au Centre Culturel Onassis pour la programmation de la
musique contemporaine.

Ses activités ont regu le soutien de I’ Académie d’ Athénes, du Ministére francais de la
Culture, du British Council, des fondations Fulbright, Gaudeamus, Meyer et Leventis et
du Centre des Etudes Helléniques de I"Université de Harvard.

Gregor Willmes and Werner Griinzweig allowed me access to the historical Bechstein pianos owned
by Wilhelm Furtwéngler and Artur Schnabel; Costas Mantzoros and Haris Xanthoudakis provided
me with all the necessary sources from the Skalkottas Archives and the Athens Conservatory
Archives respectively; Yannis Samprovalakis shared with me his discovery of The Gnomes and
Annini Siouti her work on Skalkottas's scores. The recording and release of this disc have been made
possible thanks to the main sponsorship of Chiona Xanthopoulou Schwarz and the Schwarz
Foundation, the sponsorship of Onassis Stegi, Stamos Fafalios, Michalis Patseas and the Kodaly
Conservatory, and the support of Katy Romanou, Marcin Habela, Sotiris Petropoulakis and Athina
Zachou. Christos Carras, Nikos Tsouchlos, Nelli Semitekolo and Tassos Kriekoukis helped in various
ways with the realization of this project. | express my gratitude and warmest thanks to all.

Lorenda Ramou
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Instrumentarium:
Grand Piano: Steinway D

The music on BIS's Hybrid SACDs can be played back in Stereo (CD and SACD) as well as in 5.0 Surround sound (SACD).

Our surround sound recordings aim to reproduce the natural sound in a concert venue as faithfully as possible, using the
newest technology. In order to do so, all channels are recorded using the full frequency range, with no separate bass
channel added. If your sub-woofer is switched on, however, most systems will also automatically feed the bass signal
coming from the other channels into it. In the case of systems with limited bass reproduction, this may be of benefit to
your listening experience.

Recording Data

Recording: October—November 2017 at Reitstadel, Neumarkt in der Oberpfalz, Germany
Producer and sound engineer: Christian Starke
Piano technician: Christian Niedermeyer

Equipment: BIS’s recording teams use microphones from Neumann, DPA and Schoeps, audio electronics
from RME, Lake People and DirectOut, MADI optical cabling technology, monitoring equipment
from B&W, STAX and Sennheiser, and Sequoia and Pyramix digital audio workstations.
Original format: 24-bit/ 96 kHz

Post-production: Editing and mixing: Christian Starke

Executive producer: Robert Suff
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If we have no representation in your country, please contact:
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