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de ALBERO, Sebastiin (r72z-r7s6)
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E Sonata (K.143) in  C major .  A l legro. . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .4 ,40
E Sonata I  in  C major .  A l legro . . , , . . . . . . . . . . . , . .4 '18
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E Sonata III in D major. Andante* ...........5,42
E Sonata IV in D minor. Allegro ...............2'48
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E Sonata VI  in  A minor .  Al legrox. . . . . .  . . . . . . . .9 '13
E Sonata VII in F major. Andante ............4,4b
E Sonata VIII in F major. Allegro* ...........9'gg
@ Sonata (K.742) in F sharp minor. Allegro .................4'28
E Sonata IX in G major. Allegro* ..............9'16
@ Sonata X in G major .  A l legro* . . . . . . . . . . . . . . .2 ,03
E Sonata XI in D minor. Andante'k ...........6'0b
@ Sonata XII in D major. Allegro* ............4,27
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E Sonata XIV in B f la t  major .  A l legro. . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .2 ,3b
E Sonata (K.144) in  G major .  Cantabi le  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .9 '46
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INSTRUMENTARIUM

Harpsichords by Jeremy Adams, Danvers, Massachusetts'

* I. Single manual, 2x8' after an instrument in the Smithsonian Institution,

W a s h i i g t o n ,  D . C .  D a t e d  1 6 9 3  b y  a n  a n o n y m o u s  I t a l i a n - m a k e r ,  i t s

dimensio"ns and disposition are characteristic of Italian harpsichords of the

period. Its depth ofione and clear resonance, however, can be attribr'.te6 to u

method of riLbing similar to that employed in northern Europe. Ttrning:

unequal temperament.

II. TWo manuals, 2x8" 4'. A copy of an instrument dated 1730, bearing the

sign of Nicolas and Franqois Etienne Blanchet. I t  is a rare surviving

exlmple from the at6lier of the Parisian family who, for a century' were

supreme in the field of harpsichord making. T\rning: unequal temperament.

By courtesy ofthe owner, Carroll Cabot'

PERFORMANCE TEXT

Biblioteca Nazionale Marciana, Venice: It' IV 197 b (=9768)

Edition by Genoveva Gfivez. Madrid: Union Musical Espaflola, 1978



fJ\here is a marvellous corpus of keyboard music by eighteenth-century

I Spanish and Portuguese composers that complements the rediscovery
r  o f  the  work  o f  Scar la t t i  and  so le r .  Because o f  the  concent ra ted

research into the music of these more famous composers, the exact output of
the secondary f igures has yet to be establ ished. Their signif icance is at
present uncertain. without minimizing the decisive r6le of Italian composers
(including scarlattit in the general development of the sonata through the
forma bipartita,this spanish school was not entirely under Italian infl-uence,
at least with the same degree of intensity that one finds in vocal forms. Tlue
enough, the influence of Italian musicians, in harpsichord music as in opera,
was felt all over Europe. For the most part it was accepted with ,rtrqouiifi"d
ardour, but sometimes it was rejected with great vehemence.

A basic problem to be encountered is the nature of the term sonata.
Literally and originally the word meant a 'sounded piece,, as opposed to
cantata, a'sung piece'. Eventually, in the Baroque period, the sonaia became
an ins t rumenta l  chamber  fo rm cons is t ing  usua l ly  o f  severa l  d is t inc t
movements. This sectional arrangement has been traced to the influence of
the canzona, an instrumental form of the sixteenth and seventeenth
centuries that developed from the Franco-Flemish chansons of Josouin.
Janequin, Crequil lon, Sermisy and others. Like their vocal models, the
instrumental canzonas were noted for clari ty of texture and sectional
structure (oflen involving repetition). However, the tendency in the keyboard
canzona was towards  grea ter  un i f i ca t ion  o f  s ty le  and increased
concentration on structure. By the middle of the seventeenth century the
canzona and the sonata had merged. Gradually the term sonata replaced
canzona. TWo distinct types developed. The church sonata \sona,tct da chiesa)
contained several abstract_ movements distinguished by tempo markings.
Eventually they were standardized by corelli into a piece consisting of four
movements: slodfast/slodfast. The chamber sonata (sonata d,a caiera). on
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the other hand, was actually a suite consisting of an introduction and three

or four dances. It merged imperceptibly with the Baroque suite-or partita'

The formal structure orine present sonatas by Albero shows definite

traces of suite influence. In the suite, the dance movements are invariably in

tlrr"ry form, either symmetrical (both sections of approximately the same

lengtil) or asymmetrical (with the second section expanded in a manner

foreshadowing 
'sonata form'). I t  is clear, then, that in speaking of the

sonatas of Albero we are prescinding from the classical 
'sonata form' - a

term that relies heavily fn the con"cepts of exposition, development and

.".tpil"f.ti"n. The temptation to draw parallels between binary types and

the Classical real izat ion of sonata structure must be approached with

caution. In this music we have only an incipient sonata form'- 
A .o"ro"y glimpse at the music of Spanish court composers during the

,"1g". of iftilip V init .".o"a reign), Ferdinand VI and Carl III reveals much

influence that originat"J fro,,' leographical regio^ns-.other. thal Italy' The

music of Albero diJplays 
" 

.o*pt-"hJttsive gamut of idiomatic writing for the

ii".pri.ttota derivei, ir part, fiom traces 7f the style brisd ttadition. of the

ofaI" f ' r"".h couri luienists and the sweet and singing m-elodies of

n*ifiraro*heit,but mostly it reflects the lyrical pathos and rhythmic

vitality that are distinctively Spanish' -
F,r"th..-ore, the exteirt  io which even Scarlatt i 's music may have

influenced these composers - Albero, Nebra, Courcelle' Herrando' to name

but a few - is very much under question' It-may not have been as great as

hu. f."n generally ."ppo."a. Quite poss-ibly, the ideas may have flowed

eouallv in both airectro'ni, as revlaledln the present recording in which the

i["?J"i'r"i;;d6;;;;'.ror..,r"r"ttt of the lives and music of Albero and

Scarlatti are documented'
If the life of Domenico scarlatti still seems obscure it is no doubt due to

there la t i ve insu la r i t y f romthemains t reamofEuropeanmus ica lac t iv i t y
which his position in the Spanish court imposed' It is not surprising' then'
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that virtual ly no biographical detai l  about sebastidn de Albero exists.
Modern comprehensive reference works (e.g. Groue's Dictionary) make no
mention of him, but in an article by Jos6 subirri (Anuario MusiLal, xilI, of
1958) we learn that he was born in the town of Roncal in Navarra and was a
well-established figure in the Royal court at Madrid by the time he was
twenty-four. Albero becam_e__Principal organist of the Royal chapel, serving
the monarch Ferdinand vI, at the same t ime that scarlatt i  was t ied to
Maria Barbara as her personal harpsichord instructor. And so it was to the
king that Albero's sonatas para clauicordjo are dedicaLed. (Ctauicoiil.o was
the Spanish word used for harpsichord). What appears to be the bulk of
Albero's output rests in manuscript collections al-Mudrid [Conservatorio
s_uperior de Musica, MS 411727(:2)1, as well as in the Biblioteca Marciana ar
venice. In repose at the latter is also a volume of sixty-on" ,o.rutu. by
scarlatti, d.ated, 1742, of which Albero was the scribe, u" i-port.u"t ru.t
which,raises many questions. It is likely that these were u-o"g- l*o ,"ts or
the collected sonatas of scarlatti that made their way r.o- sfrui"1o Italy
with the famous castrato Farinelli when he was released from his duties at
the Spanish court upon the death ofphilip V.

Fourteen of the sonatas presented in this recording are from the set of
thirty sonatas of the venetian coilection.. sonatas t ani tt atro upplu, i., a
more recently discovered manuscript (MS B/140g) in the library #the Real
conservatorio de Mrisica at Madrid where they are misaitr ibuied to
scarlatt i .  The latter were not known to Kirkpati ick, and thus were not
included in his catalogue.

. In this recording, the order of pairing as found in the manuscripts has
been retained. They are interspersed with three sonatas from I most
interesting source: the so-called ,Worgan manuscript,(Add. MS Blbb3 of the
fritlp! Library). Of Spanish prorreni.rce, it was once the property of the
English organist John worgan, whose_widow presented it to bharres"wesley.
These three sonatas are unique to this .oo..", and despite the fact that
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Ralph Kirkpatrick listed them in his catalogue (thus making them part of
the Scarlatti canon), there is very strong evidence to suggest that these last
three sonatas are not genuine Scarlatti. Walter Gerstenberg first questioned
their authenticity and Joel Sheveloff has rejected them as bona fide on
stylistic grounds. The most compelling evidence of Albero's authorship of
these pieces, however, stems from the lower left of the manuscript's title-
page, where, despite an attempted eradication, the fol lowing is clearly
discernible: '...DE D. SEBASTIAN ALBERO, ORGANISTA PRINCIPAL DE
LA REAL CAPILLA DE SU MAGESTAD...'. The misattribution of these
sonatas, as well as that of several others, contributes considerably to the
stature ofAlbero, not only as a leading player in the Scarlatti saga, but as a
fine composer in his own right; a notable contributor in the implantation and
development of the binary form in Spain.

Like many Spanish keyboard composers of the period, Albero's style is
marked by a prevalence of fast tempi, driving zapateado and' fandango
rhythms, and the exploitation of harpsichord sound for special effects. He
groups his sonatas in pairs, but his conventions and criteria of coupling are
much clearer than Scarlatti's, whose relationships within pairs and triptychs
often seem more subtle. Albero arranges his sonatas according to tonality
and related tonalities with considerable regard to contrast of tempo, metre
and spirit. Frequently, there are noticeable traits of Enpfindsantkeit, as
Genoveva Gflvez has shown, with striking modulations and chromaticisms
that confer a melancholic, almost romantic character (XI). Like the dance
movements of the suite, these sonatas are meant to complement each other.
Some appear to be slow pr6ludes to their partners (I I I  and IV), others
provide a measure ofrelief - a dance or scherzo after a brilliant or profound

movement (VII and VIII).
The sonatas of Albero demand no less technical abi l i ty than those of

Scarlatti. we find extravagant leaps (K.142) and a utilization of the entire
range of keyboard f iguration. This includes rapid repeated notes (VI),



frequent trills in one or both hands (K.I42), parallel scales or diverging
scales (K.142 and VII), rapid scales or glissandos (IX), handcrossings (VI),
horn calls and trumpet themes (XIIi), and acciaccatura harmonies - the
simultaneous superimposit ion of non-chord tones in a given chord that
produce a biting, percussive effect (VIII).

A lbero 's  h igh ly  deve loped melod ic  sense is  a  most  d is t ingu ish ing
characteristic. Though he is capable of drawing contours in long lines that
carry implications of strength and expressive gesture (K.142), there can be
observed in them 'a will to symmetry,' as Rosario Alvarez Martinez points
out, 'by the fragmenting of the theme into motifs of four bars that are varied
or developed, something that links them to the galant style.' 

"o""O 
h payne

A leading exponent of harpsichord playing 'in the grand manner', British-
born Joseph Payne was a pupil of several great musicians and teachers -
Fernando Valenti, Josef Marx, Luigi Silva, Noretta Conci and Raymond
Hanson - as well  as one of the last and youngest students of Wanda
Landowska in Lakeville, Connecticut. Based in Boston since 1965, he was a
university professor for many years and now tours the world, performing an
average of more than sixty concerts yearly on the organ as well as the
harpsichord. The present recording is part of Payne's comprehensive survey
for this label of three centuries of harpsichord literature .

ine wundervolle musikalische Sammlung ftr Tasteninstrumente von
spanischen und portugiesischen Komponisten des 18. Jahrhunderts
vervollstdndigt die Wiederentdeckung des Werkes von Scarlatti und

Soler. Weil  sich die Forschung bisher auf die Musik der bekannteren
Komponisten konzentr iert hat, miissen die Werke der Personen in der
zweiten Reihe erst noch sorgfi i l t ig studiert werden. Ihre Bedeutung ist
d .e rze i t  noch n ich t  zu  bes t immen.  Ohne d ie  en tsche idende Ro l le  der
italienischen Komponisten (einschlieBlich Scarlattis) bei der allgemeinen



Entwicklung der sonate aus der ,,forma bipartita" verkleinern zu wollen,

-on fu.tgufralten werden, daB die spanische Schule nicht gdnzlich unter

italieniscf,em EinfluB stand, zumindeit aber in demselben MaBe wie in der

vokalmusik. GewiB war der Einf luB der i tal ienischen Musiker, in der

cembalomusik wie in der oper, in ganz Europa offensichtlich. Zumeist

wurde er mit uneingeschriinkter Bereitschaft angenommen, manchesmal

aber auch mit groBer Vehemenz abgelehnt'- - 
oi.r g"rrnaratrli.hur Problem ist die Herkunft des Begriffes ,,sonata".

W<trtlic-h und urspriinglich bedeutete das Wort ,,klingendes Sti.irck" im

Gegensatz zu ,,caniata,,,"einem ,,gesungenen stiick". In der barocken Periode

wu"rde  d ie  Sonate  sch l ieB l iJh  zu  e iner  Form der  ins t rumenta len

Kammermusik, die gewcihnlich aus mehreren verschiedenen siitzen bestand.

Oi"r".  lABt sich u-of a"tt  Einf luB der , ,canzona" zuri ickf i ihren, einer

instrumentalen Form aus dem 16. und 17. Jahrhundert, die sich aus den

franzcisisch-f l  i imischen chansons von Josquin, Janequin, crequi l lon,

Sermisyundanderenentw icke l te .Wie ih revoka lenVorb i lderwarend ie
instrumentalen Kanzonen fi.ir die Klarheit ihrer struktur bekannt (oftmals

mit wieaernolungen). Die Kanzonen f i . i r  Tasteninstrumente tendierten

j;;;"h zu einer g"".i3"r, Vereinheitlichung des stils und einer deutlicheren
"Konzentratiotr uif di" Struktur. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts waren

Kanzone und sonate verschmolzen. Allmiihlich ersetzte der Begriff,,sonata"

au" a"t ,,carrzorta". Zwei unterschiedliche TYpel entwickelten,sich' Die

Kirchensonate (,,sonata da chiesa") enthielt verschiedene abstrakte Satze'

a;; _i;t durch fempobezeichnungen unterschieden. sie wurden schlieglich

durch corelli in einem aus vier stitr"., bestehenden stiick standardisiert:

i."grr*-..t nell-langsam-schnell. Die Kammersonate (,,sonata da camera")

*""'u"J"r"rreits ein6 Suite, bestehend aus einer Introduktion und drei oder

vier Tdnzen. Sie verschmoi" eher unbemerkt mit der barocken Suite oder

Partita.



Die  fo rmel le  s t ruk tu r  der  vor l iegenden sonaten  A lberos  we is t
zweifelsohne spuren des Einflusses der suite auf. In der suite befinden sich
die tiinzerischen siitze eindeutig in einer biniiren Form. sie sind entweder
symmetrisch (beide Teile etwa von gleicher Ldnge) oder asymmetrisch (mit
einem ausgedehnten zweiten Tei l  in der Art einer vorweggenommenen
,,Sonatenform"). Wenn wir deshalb von den Sonaten Alber"os sprechen,
miissen wir die klassische ,,sonatenform" auBer Betracht lassen. Dieser
Begriff bezieht sich eindeutig auf das Konzept von Einleitung, Entwicklung
und Rekapitulation. Der versuchung, parailelen zwischen Linaren T),pen
und der klassischen Realisierung der Sonatenstruktur zu ziehen, muB mit
groBer Zurtickhaltung begegnet werden. In der vorliegenden Musik haben
wir es nur mit Ansiitzen einer Sonatenform zu tun.

Ein oberflrichlicher Blick auf die Musik spanischer Hofkomponisten in
den Regierungszeiten von Felipe v. (seine ,*"ite He.r.chaft), Fernando vI.
und carlos III. leBt bereits Einfliisse aus anderen geographischen Regionen
als Italien erkennen. Die Musik von Albero weist ein utfasse.rdes spektru-
individueller Komposition fiir das cembaro aaf. zur'r- Teil leitet 

", 
.i.h lroo

der  Trad i t ion  des  , ,s ty le  b r is6"  der  i i l te ren  f ranz i i s ischen hc i f i schen
Lautenmusiker und der lieblich singenden Melodien der ,,Empfindsamkeit.,
ab. Zumeist ref lekt iert es aber das lyr ische pathos und'die'rhythmische
Vitalitet, die so charakteristisch spanisch ist.

A u B e r d e m  i s t  d a s  A u s m a B ,  i n  d e m  s o g a r  s c a r l a t t i s  M u s i k  d i e s e
Komponisten - Albero, Nebra, Courcel le, Herrando, um nur einig" zu
nennen - beeinfluBt haben mag, sehr in Frage zu stellen. Es dtirfte nicht so
gro8 sein, wie es gemeinhin angenommen wurde. Es ist sehr gut mriglich,
daB die gegen-seitige Beeinflussung sich in beide Richtuttg"., "gt"i"h;enig
vertei l t  hat. Das wird auch in der vorr iegenden AufnahLe f,eutl ich, i i
w.elcher die eindeutigen Zusammenhdnge des Lebens und der tvtrrrit .,ro.,
Albero und Scarlatt i  dokumentiert sind. wenn das Leben von Domenrco
scarlatti immer noch im Dunkern zu liegen scheint, so ist das zweifelsohne
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a u f  d i e  r e l a t i v e  A b g e s c h l o s s e n h e i t  v o m  H a u p t s t r o m  e u r o p d i s c h e r
mus ika l i scher  Ak t iv i t i i t  zur i i ckzu f i ih ren ,  we lche se ine  Pos i t ion  am
s p a n i s c h e n  H o f  m i t  s i c h  b r a c h t e .  E s  i s t  d e s h a l b  e b e n f a l l s  n i c h t
tiberraschend, daB praktisch kein biographisches Detail von Sebastidn de
Albero vorliegt. Umfangreiche moderne Nachschlagewerke erwiihnen ihn
nicht einmal (2.8. Groue's Dict ionary).In einem Art ikel von Jos6 Subirr i
(Anuario Musical, XII/1958) erfahren wir aber, daB er in dem Ort Roncal in
Navarra geboren wurde und im Alter von 24 Jahren bereits eine etablierte
Persrinlichkeit am kriniglichen Hof in Madrid war. Albero wurde Erster
Organist an der kriniglichen Kapelle und diente Ktinig Fernando VI. Zur
selben Zeit war Scarlatti als ihr perscinlicher Cembalolehrer Maria Barbara
verbunden. Alberos sonatas para clauicordio waren deshalb dem Kcinig
gewidmet (,,Clavicordio" war der in Spanien gebriiuchliche Ausdruck fiir das
Cembalo). Der offensichtliche Hauptteil der Werke Alberos befindet sich in
Manuskriptsammlungen in Madrid l(Conservatorio Superior de Musica, MS
411727 (2)l sowie in der Biblioteca Marciana in Venedig. In letzterer ruht
auch ein Band mit 61 Sonaten Scarlattis, datiert auf das Jahr 1742, dessen
Schreiber Albero war - eine wichtige Tatsache, die viele Fragen aufwirft.
Es ist wahrscheinlich, daB diese Werke zu den beiden Ausfiihrungen der
gesammelten Sonaten von Scarlatti gehdrten, die ihren Weg von Spanien
nach Italien durch den bertihmten Kastraten Farinelli machten, als er mit
dem Tode von Felipe V. aus seinen Pflichten am spanischen Hof entlassen
wurde.

V i e r z e h n  S o n a t e n  d e r  v o r l i e g e n d e n  A u s g a b e  s t a m m e n  a u s  d e r
venezianischen Sammlung von 30 Sonaten. Die Sonaten I und II tauchen
auch in  e inem k i i rz l i ch  en tdeck ten  Manuskr ip t  (MS 3 /1408)  in  der
B ib l io thek  des  Rea l  Conserva tor io  de  Mr is ica  in  Madr id  au f ,  wo s ie
fd lsch l i cherwe ise  Scar la t t i  zugeschr ieben wurden.  Le tz te re  waren
Kirkpatrick nicht bekannt und fanden deshalb auch keinen Einzug in seinen
Katalos.
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I n  d i e s e r  A u f n a h m e  w u r d e  d i e  p a a r w e i s e  A n o r d n u n g  i n  d e n
Manuskripten beibehalten. Sie wird unterbrochen mit drei Sonaten aus
einer sehr interessanten Quelle - dem sogenannten ,,Worgan manuscript"
(Add. MS 31553 der British Library). Von spanischer Herkunft, gehcirte es
einst dem englischen Organisten John Worgan, dessen Witwe es an Charles
Wesley verschenkte. Diese drei Sonaten stammen aus einmaliger Quelle,
und obwohl Ralph Kirkpatrick sie in seinem Katalog auflistete (und sie so
dem Scarlatti-Kanon zuordnete), gibt es sehr deutliche Hinweise, daB sie
keine echten Scarlatti-Sonaten sind. Walter Gerstenberg hat als erster ihre
Authentizitdt in Frage gestellt und Joel Sheveloff hat sie aus stilistischen
Gri inden i iberzeugend hinterfragt. Der i iberzeugendste Beweis f i i r  die
Autorenschaft Alberos an diesen Stiicken befindet sich allerdings aus der
l inken unteren Ecke der Titelseite des Manuskriptes. Trotz versuchten
Ausradierens ist dort das folgende klar zu erkennen: ,,... DE D. SEBASTIAN
ALBERO,  ORGANISTA PRINCIPAL DE LA REAL CAPILLA DE SU
MAGESTAD. . . " .  D ie  fa lsche Zuordnung d ieser  sowie  e in iger  anderer
Sonaten triigt erheblich zur Bedeutung von Albero bei. Er ist nicht nur eine
f i ih rende F igur  in  Scar la t t i s  Leben,  sondern  auch e in  qua l i f i z ie r te r
Kompon is t  in  e igener  Sache,  mi t  bemerkenswer ten  Be i t r i igen  zur
Einftihrung und Entwicklung der bindren Form in Spanien.

Wie viele spanische Komponisten ftir Tastenmusik in dieser Periode, ist
der Stil von Albero durch eine Vorliebe fiir schnelle Tempi, antreibende
, ,zapateado"  -  und , , fandango" -Rhythmen und d ie  Nutzung des
Cembaloklanges fiir besondere Effekte gekennzeichnet. Er gruppiert serne
Sonaten paarweise, aber seine Kriterien des Verkniipfens sind um vieles
klarer als diejenigen Scarlattis, dessen Verbindungen innerhalb der Paare
und tiptychen hiiufig subtiler erscheinen. Albero arrangiert seine Sonaten
nach verwandten Tonarten unter Berricksichtigung des Kontrastes von
Tempo, MaB und Stimmung. Wie Genoveva Girlvez gez6.gt hat, gibt es oft
spiirbare Ansdtze der,,Empfindsamkeit", mit eindrucksvollen Modulationen
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und Chromatismen, die einen melancholischen, beinahe romantischen

Charakter vermitteln (XI). Wie die tdnzerischen Siitze der Suite sollen diese

sonaten als gegenseitige Ergdnzungen verstanden werden. Einige scheinen

langsame Vorspiele zu ihren Partnern zu sein (III und IV), andere bieten

einen Moment der Erleichterung - ein Tanz oder Scherzi nach einem

brillianten oder tiefsinnigen Satz (VII und VIII).
Die Sonaten von Albero erfordern nicht wenier technische Fertigkeiten

als diejenigen von Scarlatti. Wir finden extravagante Spriinge (K.142) und

die Anwendung des gesamten Spektrums der Tasten-Figuration. Dieses

umfaBt schnelle wiederholte Noten (vI), haufige Tliller in einer Hand oder

beiden Htinden (K.142), parallele oder auseinanderlaufende Lafie (K.142

und vII). schnelle L6ufe oder Glissandos (IX), uberkreuzen der H,inde (vI),

Hijrnerrufe und Tlompetenthemen (XIII) sowie,,acciaccatura"-Harmonien -

die gleichzeitige LTkrerlagerung von Nicht-Akkordtrinen in einem gegebenen

Akkord, welche einen scharf hdmmernden Effekt hervorruft (VIII)'

Alberos hochentwickelter melodischer sinn ist ein ihn auszeichnendes

Charak ter is t i kum.  Obwoh l  e r  in  der  Lage is t ,  Konturen  langf r i s t ig

anzulegen, die Implikationen von Stdrke und ausdrucksvollen Gesten mit

sich bringen (K.142), kann in ihnen ,,ein Wille zur Symmetrie" beobachtet

werden -  w ie  Rosar io  A lvarez  Mar t inez  hervorhebt  -  , ,durch  das

Fragmentieren des Themas in Motive von vier Takten, die variiert oder

entwickelt werden; etwas, was sie mit dem galanten Stil verbindet".
Joseph PaYne

Joseph Payne, aus GroBbritannien stammend und einer der fiihrenden

Vertreter des Cembalospiels im ,,erhabenen" Stil, war Schiiler einer Reihe

groBer Musiker und Lehrer - Fernando valenti, Josef Marx, Luigi Silva

und Noretta conci - wie auch einer der letzten und jtingsten schiiler von

wanda Landowska in Lakeville, Connecticut. seit 1965 in Boston lebend war

er viele Jahre lang Universitiitsprofessor und unternimmt nun Welttourneen
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mit  durchschn i t t l i ch  mehr  a ls  sechz ig  Orge l -  und Cembalokonzer ten
j-rihrlich. Die vorliegende Aufnahme ist Teil von Paynes ausfiihrlichem
Uberblick iiber dreihundert Jahre Kompositionen fiir das Cembalo. der fi.ir
die Firma BIS entsteht.

Jl existe un magnifique corpus de musique pour clavier de compositeurs

I  e s p a g n o l s  e t  p o r t u g a i s  d u  1 8 "  s i d c l e ,  p i d c e s  q u i  c o m p l d t e n t  l a
Iredelcouverte de l'euvre de Scarlatti et de Soler. A cause des recherches
concentr6es sur Ia musique de ces compositeurs c6ldbres, on n'a pas encore
6tabli l'ampleur de la production des figures secondaires. Leur signification
est encore incertaine. Sans diminuer Ie r6le d6cisif des compositeurs italiens
(dont Scarlatt i)  dans le d6veloppement g6n6ral de la sonate d travers la
forma bipartita, cette 6cole espagnole n'6tait pas entidrement sous I'emprise
italienne, du moins pas autant que dans les formes vocales, Il est vrai que
l'influence de musiciens italiens, en matidre de musique pour clavecin et
d'op6ra, a 6t6 ressentie partout en Europe. El le remporta la plupart du
temps un succds fou mais elle fut aussi, des fois, rejet6e avec beaucoup de
v6h6mence.

Un probldme fondamental qui se pose est la nature du terme sonate. A
I'origine, le mot voulait litt6ralement dire "pidce jou6e sur un instrument',
par opposition d. cantate, "pidce chant6e". Sous le baroque enfin, Ia sonate
devint une forme instrumentale de chambre consistant habituellemenr en
plusieurs mouvements distincts. Cet arrangement en sections provient de
I'influence d,elacanzona, une forme instrumentale des 16" et 17e sidcles. qui
se d6veloppa d partir des chansons franco-flamandes de Josquin, Janequin,
Crequillon, Sermisy, etc. A l'exemple de leurs moddles vocaux, les canzonas
instrumentales furent remarqu6es pour la clart6 de leur t issu et leur
structure divis6e (souvent avec des reprises). Quoi qu'il en soit, la canzona
pour  c lav ie r  tenda i t  d  une p lus  g rande un i f i ca t ion  du  s ty le  e t  d  une
concentration accrue sur la structure. Au milieu du 17" sidcle, la canzona et
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la sonate avaient fusionn6. Le mot sondte remplaqa peu ir peu celui de
cdnzona.. Deux types distincts se d6veloppdrent. La sonate d'6glise (sonata
da chiesa) renfermait plusieurs mouvements abstraits distingu6s par des
indications de tempo. Ils finirent par 6tre standardis6s par Corelli en une
pidce en quatre mouvements: lent/vif/lenVvif. La sonate de chambre (sonata
da camera), d'un autre c6t6, 6tait  en fait  une suite comprenant une
introduction et trois ou quatre danses. EIle se fondit imperceptiblement avec
la suite ou partita baroque.

La structure formelle des sonates en question d'Albero montre des traces
nettes de l'influence de Ia suite. Dans la suite, Ies mouvements de danses
sont invariablement de forme binaire, soit sym6triques (les deux sections
sont de longueur d peu prds 6gale) ou asym6triques (la seconde section est
6largie d'une fagon qui annonce la "forme sonate"). Il est alors clair que,
quand on parle des sonates d'Albero, on ne tient pas compte de Ia "forme
sonate" classique - un terme qui s'appuie lourdement sur les concepts
d'exposition, de d6veloppement et de r6exposition. Il faudra se m6fier de la
tentation d'6tablir des paralldles entre des types binaires et la r6alisation
classique de la structure de la sonate. Cette musique ne renferme qu'une
forme sonate naissante.

Un coup d'eil sur la musique de compositeurs espagnols de cour sous les
rdgnes de Philippe V (son second rdgne), Ferdinand VI et Charles III nous
dit beaucoup sur f influence exerc6e par des pays autres que l'Italie. La
musique d'Albero 6tale une grande palette d'6criture idiomatique pour le
clavecin d6riv6e en partie des traces de Ia tradition du style brisd des vieux
l u t h i s t e s  d e  c o u r  f r a n q a i s  e t  d e s  d o u c e s  m 6 l o d i e s  c h a n t a n t e s  d e
|'Empfindsamkeit mais elle refldte surtout le path6tique lyrique et la vitalit6
rythmique qui sont si typiquement espagnols.

De plus, on discute beaucoup de l'importance de I'influence exerc6e par la
musique de Scarlatt i  sur ces compositeurs - Albero, Nebra, Courcel le,
Herrando pour n'en nommer que quelques-uns. Elle n'est peut-6tre pas aussi



grande qu'on l'avait cru en g6n6ral. Il est fort possible que les id6es aient
ja i l l i  avec  au tan t  de  pro fus ion  des  deux  cd t6s  comme le  r6vd le  ce t
enregistrement or) les contre-courants nets et interd6pendants de la vie et de
la musique d'Albero et de Scarlatti sont document6s.

Que la vie de Domenico Scarlatti soit encore obscure est certainement dtr
d l'6troitesse d'esprit relative du courant principal de I'activit6 musicale
europ6enne impos6e par son poste ir  Ia cour espagnole. I l  n'est donc pas
surprenant qu'il n'existe pratiquement aucun d6tail biographique relatif d
Sebastidn de Albero. Des ouvrages de r6f6rence modernes d6tai l l6s (par
exemple Groue's Dictionary) ne le mentionnent pas mais, dans un article de
Jos6 Subird (Anuario Musical XIII de 1958), on lit qu'il est n6 dans la ville
de Roncal en Navarre et qu'd 24 ans d6jd il 6tait une figure bien 6tablie d Ia
cour royale de Madrid. Organiste titulaire de la chapelle royale, Albero 6tait
au service du roi Ferdinand VI en meme temps que Scarlatti 6tait rattach6 d
Maria Barbara comme son professeur personnel de clavecin. C'est ainsi
qu'Albero d6dia au roiles sonatas para clauicordio. (Clavicordio 6tait le mot
espagnol pour clavecin.)

Ce qui semble 6tre la majeure partie de l'euvre d'Albero est conserv6 en
collections manuscrites d Madrid [Conservatorio Superior de Musica, MS
411727(2)l  et d la Bibl ioteca Marciana d Venise. C'est aussi d ce dernier
endroit qu'est conserv6 un volume de 61 sonates de Scarlatti, portant la date
de 7742, quAlbero copia, un fait important qui souldve plusieurs questions.
Il est probable que ces sonates fissent partie des deux recueils des sonates
compldtes de Scarlatti qui, d'Espagne, se rendirent en Italie avec le c6ldbre
castrat Farinel l i  quand celui-ci  fut relev6 de ses fonctions ir  Ia cour
d'Espagne ir la mort de Philippe V.

Quatorze des sonates pr6sent6es sur ce disque proviennent de la s6rie de
30 sonates de la collection v6nitienne. Les sonates I et II apparaissent aussi
dans un manuscrit (MS 3/1408) d6couvert r6cemment d la bibliothdque du
Real Conservatorio de Mrisica d Madrid oi elles sont faussement attribu6es
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d Scarlatti. Kirkpatrick ne connaissait pas ces sonates, c'est pourquoi elles
ne figurent pas d son catalogue.

Sur ce disque, I'ordre des paires a 6t6 respect6 tel que trouv6 dans les
manuscrits. Trois sonates t ir6es d'une source trds int6ressante, le dit
"manuscrit  Worgan" (Add. MS 31553 d la Bri t ish Library) complbtent le
choix offert ici .  D'origine espagnole, le manuscrit  a d6jd appartenu e
l'organiste anglais John Worgan dont Ia veuve le pr6senta d Charles Wesley.
Ces trois sonates sont uniques ir cette source et, bien que Ralph Kirkpatrick
les ett mises d son catalogue (voyant aussi d ce qu'elles fassent partie du
canon de Scarlatti), il semble assez 6vident que ces trois dernidres sonates
ne soient pas de la main de Scarlatti. Walter Gerstenberg fut le premier ir
douter de leur authenticit6 et Joel Sheveloffles a rejet6es bona fide pour des
raisons de style. L'6vidence la plus concluante de la paternit6 d'Albero
concernant ces pidces provient de la page de titre du manuscrit, en bas ir
gauche oi, malgr6 un essai de destruction, on peut encore lire: "'...DE D-

SEBASTIAN ALBERO, ORGANISTA PRINCIPAL DE I,A REAL CAPILLA
DE SU MAGESTAD..." La fausse attribution de ces sonates, ainsi que de
p lus ieurs  au t res ,  con t r ibue grandement  d  l ' envergure  d 'A lbero ,  non
seulement comme premier violon de Ia saga de Scarlatti mais aussi comme
bon compositeur en lui-m6me, lui qui a part icul idrement contr ibu6 d
I'implantation et au d6veloppement de la forme binaire en Espagne.

A l'exemple de celui de plusieurs compositeurs espagnols pour clavier de
l'6poque, le style d'Atbero se distingue par la fr6quence des tempi rapides,
des rybhmes entrainants de zapateado et d'e fandango et l'exploitation de la
sonorit6 du clavecin pour obtenir des effets sp6ciaux. Il regroupa ses sonates
en paires mais ses conventions et ses critdres d'accouplement sont beaucoup
plus clairs que ceux de Scarlatti dont les relations d I'int6rieur des paires et

des triptyques semblent souvent plus subtiles. Albero arrange ses sonates
selon lLur tonalit6 et les tonalit6s avoisinantes en tenant bien compte de

varier le tempo, la mesure et l'esprit. On remarquera fr6quemment de nets
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traits d'Empfindsamkeit, ainsi que montr6 par Genoveva G6lvez, avec des
modu la t ions  e t  du  chromat isme f rappants  qu i  amdnent  un  carac tdre
m6lancol ique, presque romantique (XI).  A l 'exemple des mouvements de
danses de la suite, ces sonates sont destin6es d se compl6ter. Certarnes
semblent faire fonction de pr6lude lent pr6c6dant leur partenaire (III et IV),
d'autres conduisent d une d6tente - une danse ou un scherzo aprds un
mouvement brillant ou profond (VIi et VIII).

Les sonates d'Albero ne sont pas techniquement moins exigeantes que
celles de Scarlatti. On y trouve des sauts t6m6raires (K.142) et I'utilisation
de toute l'6tendue du clavier. Ceci inclut des notes r6p6t6es rapides ffi), de
fr6quents trilles d une main ou aux deux (K.142), des gammes paralldles ou
en mouvement contraire (K.142 et VII), des gammes rapides ou des glissandi
(IX), des croisements de mains (VI),  des appels de cors et des thdmes de
trompettes (XIII) et des harmonies acciaccatura - la superposition, dans un
accord, de notes 6trangdres ir celui-ci, produisant un effet percussif mordant
(urr).

IJn sens m6lodique d6velopp6 est une caract6rist ique trds dist inct ive
d'Albero. MOme s'il est capable de dessiner des contours en lignes longues
qui insinuent un geste fort et expressif (K.142), on peut y observer "une
recherche de la sym6trie" ainsi que Ie fait  remarquer Rosario Alvarez
Martinez, "grdce d Ia fragmentation du thdme en motifs de quatre mesures,
motifs qui sont vari6s ou d6velopp6s, ce qui les relie au style galant."

Joseph Payne

Un c lavec in is te  ma jeur  jouant  dans  un  s ty ie  de  grand se igneur ,  le
Britannique Joseph Payne fut un 6lbve de plusieurs grands musiciens et
professeurs - Fernando Valenti, Josef Marx, Luigi Silva et Noretta Conci -
ainsi que l'un des derniers et plus jeunes 6ldves de Wanda Landowska it
Lakevi l le, Connecticut. Domici l i6 d Boston depuis 1965, i l  a enseign6 d
l'universit6 pendant de nombreuses ann6es; il fait maintenant des tourn6es
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