JOHANN SCHOBERT
paysagiste de ’ame

Une destinée de météore. Des origines incer-
taines, une fin tragique. Johann Schobert, un
musicien qui n‘a pour nous d‘autre visage que celui
de son ceuvre, une vingloine d’opus ; pour foute
biographie que quelques leftres de deux jaloux : le
baron Grimm et Léopold Mozart ; pour épitaphe, que
I'hommage flatteur d'un musicographe oublié : J. B.
de Laborde.

Un nom qui préte & I'équivoque du vivant méme
de celui qui le porte : Schobert sous lo plume des
contemporoins devient parfois Chobert, Schuberth,
Schubart, nom sur le O duquel, des années plus fard,
le U de Schubert jeftera une facheuse éclipse. Qui
donc est ce Johann Schobert ? Cerfains ont voulu
qu'il fit apparenté au musicien Schubart ; d'autres lui
ont prété une ascendance alsacienne. Mais Grimm,
dans une leftire de décembre 1765, nous apprend
qu'il est Silesien : « On a donné ces jours-ci un
opéra-comique nouveou infifulé Le garde-chasse et
le braconnier qui a été siffé... La musique était de M.
Schobert, jeune claveciniste de la musique du prince
de Conti. M. Schobert est Silésien. Il est en France
depuis cinqg ou six ans e! il a, ginsi que quelques
outres Allemands, miné de fond en comble la
réputation des Couperin (Armand-Louis), des Du
Phly, des Balbastre, qu‘on avait la softise de regarder
comme des foueurs de clavecins avant d‘avoir
entendu Bach, Mdthel, Eckard, Schoberi, Honnauer et
quelques aulres... ». Sa naissance a donc élé
conjecturalement fixée aux alentours de 1740, sans
qu’on en connaisse le lieu. L'existence, a lo bi-
bliothéque de Breslou, du manuscrit d'un
divertissement édité ultérieurement & Paris par le

musicien, donne & penser qu'il o peut-étre foit ses
études dans cette ville. Nous ne possédons aucune
indication sur les circonstances qui I'on amené @
Paris, pas plus que sur les étapes qu'il a pu faire en
cours de route. Tout ou plus suppose-1-on qu‘avant
de s‘installer dans la capitale — on sail, grice a
I'octe de baptéme d’un de ses fils qu’il demeurait rue
du Temple — il a occupé a Versailles un poste
d’organiste qu'il ourait été contraint d’abandonner
par suite de négligence. Si I'on en croit Grimm, et @
défout d'autres sources, Schobert s'est fixé vers
1760.

Quelle est la vie musicale du Paris de cefte
époque ? La Querelle des Bouffons n'est pas éteinte.
Rameau est un vieux maitre attaché a une tradition et
a un style que les amateurs d'ort lyrique estiment
démodeés. I lui reste autant d'années & vivre que le
principal représentant de la musique instrumentale,
Jean-Marie Leclair, qui vient de se refirer dans une
sinistre banlieue ou il mourra assassiné en 1764,

Les dieux et les machines sont sur le point de
disparailre de o scéne. Au sévere mythologique suc-
céde I'emu, le galont, le larmoyant méme. L'opéra-
comique @ sujet familier vo résumer toute lo mu-
sique. La production instrumentale se ressent de ce
nouveau genre ol fleurissent ariettes et romances : ce
qu'elle gagne en charme immédiat, elle le perd en
qualité durable. Schobert lui-méme tentera vai-
nement, nous I‘avons vu, de s‘imposer au theédtre, ||
est @ nofer que tous les clavecinistes frangais,
Armand-Louis Couperin, Beauvarlet, Balbastre, Le
Grand, sont d‘abord des organistes. lIs s'efforcent de
faire survivre une tradition qui dégénére sous leurs

doigts. Mais certains d'entre eux prétent déja quelque
attention a l'instrument rival du leur ef qui va peu @
peu le detroner : le piano-forte. La copitale est
accueillante aux musiciens allemands, slaves el
surtout italiens. Le constat de cefte ingérence
étrangére diclera @ Léopold Mozart des réflexions
partisanes, mais pas tout a faif fousses quand, le 1
fevrier 1764, aprés avoir signalé la guerre continue
qui oppose lo musique francaise et I'italienne, il écrit ;
« Ce sont les Allemands qui sont les maitres pour lo
musique publiee, parmi eux MM. Schober!, Eckard,
Honnauer sonl particuliérement appréciés pour le
clavecin... »

Peu de temps aprés son installation & Paris,
Schobert 0 épousé une Francaise. Rapidement, il o
assimilé son génie a nofre cullure et les porfes de
tous les salons de la capitale s'ouvrent devant lui
comme elles s'ouvriront soixante-dix ans plus tard
devant Frédéric Chopin.

Deés leur publication, ses sonates connaissent
un succes considérable el, jusqu'a la Révolution,
elles seront presentes sur le pupitre des amateurs, Ce
jeune homme de qui, écrit Laborde, « les maeurs
élaient aussi douces el aussi simples que son falent
élail extraordinaire » apporte par sa musique un
« frisson nouveau », ce pre-romantisme invente,
enire aulres, par Jeon-Jacques Rousseau. Mais
Schobert n‘est pas seul @ en recueillir I'écho. Il a des
rivaux qui se nomment Johann-Gottfried Eckard
(1735-1809), Hermann-Friedrich Raupach (1728-
1778), habiles exécutanls, aimables compositeurs
qui essaien! de mettre a profit la legon qu'ils ont
regue d'un Wagenseil af, plus récemment, d'un Carl-
Philipp-Emanuel Bach.

Cependan!, un pelit gargon que son pére exhibe
de ville en ville comme un animal savant ne va pas
s’y tromper : Wolfgang-Amadeus Mozart arrive @
Paris @ lo fin de 1763. |l o sept ans. Toute musique
le provoque. |l ne lui faul pas longtemps pour

remarquer le génie de Schobert el mesurer toul ce
que ce musicien peut lui apporter alors méme que,
dans sa correspondance, Léopold Mozaort se lance
dans ses dialribes contre celui qu'il considére
comme un rival susceptible de porter ombrage aux
succes parisiens de Wolferl et Nannerl. Ainsi il écrit le
1% février 1764 . « MM. Schobert, Eckard, Le Grand
(qui a fout-a-fait abandonné son godl national pour
notre godt allemand) ef Hochbrucker nous oni
apporte leurs sonafes gravées el en onl fait hommage
a mes enfanis... » Puis : « Ma fillette joue les
morceaux les plus difficiles que nous possédions de
Schobert et d’Eckard ; ceux d’Eckard qui sont les plus
difficiles, sont exécultés par elle avec une si in-
croyable precision que le misérable Schobert ne peut
dissimuler I'envie et la jalousie qu'il en éprouve... En
face, il ne nous adresse que flatferies ; ¢’est I'hnomme
le plus faux du monde... »

Le jeune Mozart, quant & lui, o conscience que
Schobert va le révéler a lui-méme. On peut supposer
que Wolfgang rencontre le virluose dans les salons
du prince de Conti, Mais nous savons surfout qu'il
joue et rejoue ses sonates. Leur expression le frappe.
Mozart n'est pas sans remarquer que s'y fait jour une
dualite, moins dans le rapprochemen! des thémes
que dans la constante opposition du majeur et du
mineur. Ce qui I'enchante, c’est un élément singulier
de possion romantique, une verite d'accent qui est
I'écho direct de sentiments réels. Ce noble langage
du ceeur diversifie sans cesse le profil des idées
musicoles, commande des modulations rapides et
neuves, modele des développements tendant vers
I'ideal clossique de la forme-sonate. Wolfgang
pressent en Schobert, ce paysagisle de I'Gme, ce
qu'il est déja lui-méme en puissance. Cetle renconire
laissera dans son style une marque indélébile. Et de
retour de ceffe longue fournée européenne, le jeune
prodige pour se faire la main, écrira trois Concerfos,
les K. 37, 39! 4] qui ne sont que des « éfudes » sur



des mouvemenis de sonales de Roupach, Honnauer
el Schoberi. Lorsqu’on entend I"Andanfe en fa du
Concerfo n® 2 K. 39, on pense : voici Mozart. Il ne
s'ogit en realite que de |I'Andanfe poco allegro G peine
madifié de la Deuxiéme sonate op. XVil de Schobert |

Quand Mozart revient @ Paris quinze ans apreés,
en 1777, il avoue @ son peére que ce sont les sonates
de Schobert qu'il va acheler chez les marchands pour
les faire jouer @ ses eleves. Malheureusement,
lorsqu'il effectue ce second séjour, il y a juste dix ans
que Johann Schobert est mort. Laissons Grimm nous
dire, dans sa lettre de septembre 1767, dans quelles
tragiques circonstances : « Le jour de Saint Louis o
éle marque celfe annee par un eveénement bien
sinistre. M. Schoberl, connu des amateurs de
musique comme un des meilleurs clavecinisfes de
Paris, avait arrangé une partie de plaisir avec sa
femme, un de ses enfants de qualre & cing ans, et
quelques amis parmi lesquels il y avait un médecin.
lis éfaient ou nombre de sepl, el allérent se promener
en forét de Saint-Germain-en-Laye. Schobert aimaif
les champignons @ la fureur ,; il en cueillit dans lo
forét pendant une paortie de la journée. Vers le soir, la
compagnie se rend & Marly, enire dans un cabaret, el
demande qu’on Iui oppréle les champignons qu‘elle
apporte. Le cuisinier du cabarel, ayani examiné ces
champignons, assure qu’ils sont de lo mouvaise
espéce, el refuse de les cuire. Piqués de ce refus,
tous sorfent de ce cabarel, el en gagnen! un aufre
dans le bois de Boulogne ot le mailre d'hétel leur dit
la méme chose, el refuse également de leur appréter
les champignons. Une cruelle obstination, fondée sur
ce que le medecin qui efail de la compagnie les
assurail foujours que ces champignons éfaient bons,
les fait encore sortir de ce cabarel, pour les conduire
a leur perte. lls se rendent a Paris chez Schobert, qui
leur donne @ souper avec ces champignons, et fous,
au nombre de sepl, y compris la servante de
Schobert qui les avail apprélés, el le médecin qui

prélendait si bien s’y connailre, fous meurent
empoisonnés. Comme ils se sont trouvés mal
ensemble, ils ont été depuls onze heures du soir
jusqu’a I'heure de midi du lendemain sans aucun
secours. On les a ftrouves étendus sur le parquet
dans les convulsions de la douleur et lutfant contre la
mort. Tous les secours onl élé inuliles. L'enfant est
mort le premier. Schobert a vécu du mardi au
vendredi (28 aodt 1767). Sa femme n‘est morte que
le lundi aprés. Quelques-uns de ces malheureux ont
Vécu fusqu’a ving! jours aprés I'accident. mais oucun
n‘a echappe. Schobert laisse un enfant en nourrice
qui resle sans ressource. Ce musicien avait un grand
lalent, une exécution brillante et enchanferesss, un
Jeu d’une facilité et d’un agrément sans égal. Il
n‘avait pas aulant de génie que nolre Eckard qui resfe
foujours le premier maitre de Paris ; mais Schobert
avait plus d'admirateurs qu’'Eckard, parce qu'il éfait
toujours ogréable, et qu'il n'est pas donné a fout le
monde de sentir I'allure du génie. Les composifions
de Schobert étaient charmantes. Il n‘avait pas les
idées précieuses de son émule mais il connaissait
supérieurement les effefs et lo magie de I'harmonie,
el il écrivait avec une grande facilité, tandis que M.
Eckard ne fait que difficilement les choses du génie.
C'es! que ce dernier ne se pardonne rien, el que
Schobert éfait en fout d'un coractére plus facile. Il @
peri a la fleur de I'dge. (...) Il élait de la musique de
M. le Prince de Confi. qui fait une perte qui ne sera
pas aisée a réparer. »

L'ART DE SCHOBERT

En insistant sur I'influence délerminante que
Schobert a exercée sur le jeune Mozort, nous avons
ete amenés a définir quelques-uns des aspects de
son art qui n'a cessé d'évoluer, de s'affirmer, de
I'Opus | @ XX. Son catalogue comprend des Sonales

pour clavecin, I'Opus IV ; des Sonafes avec ac-
compagnement de violon ad libitum, les Opus I, II,
. V. VIl XVIl, XX ; des Sonales en Iric — Opus VI,
XVI—, en quatuor — Opus VII, XIV—, des Sinfonies
pour le clavecin avec un violon, et les cors de chasse
ad libitum — Opus IX, X — et six magnifiques
concertos.

La richesse des Sonates en duo, fric et qualuor,
font de Schobert I'un des principaux représentants de
la musique de chambre.

Dans les ceuvres pour clavier, ce qui frappe en
premier lieu, c’est le caractére specifiquement
pianistique de son écriture dont les éléments sont @
lo base méme de |a fechnique de Mozart et méme de
Beethoven, tel que nous en persuade la Sonafe n® 4
opus XIV par exemple. Sur ce plan, Schobert est
relativement en avance sur son femps, méme sur
C.Ph.E. Bach de qui il a subi I'influence, et J.C.
Bach. En oulre, il ne semble pas douteux qu'il ait été
trés atfentif aux sonates de Domenico Scarlatti.

Sonates de clavecin, alors que nous parlions
plus haut de piano-forte et que ce disque nous
propose l'intégrale de I'Opus XIV sur un piano-forte
conserve au chafeau de Versailles. Il faut roppeler
que le terme « clavecin » ou « cembalo » restera
longtemps pour désigner une composition destinée
en toufe logique au piano el ce, jusqu'a Beethoven.
La préface du recueil de Sonales opus | d'Eckard, de
mai 1763, vient justifier le choix d'un piano-forfe :
« L'auteur a Idché de rendre son ouvrage d'une utilité
commune au clavecin, au clavicorde et au forfe-
piano. C’est pour ceffe raison que je me suis cru
oblige de marquer aussi souvent « doux » et « forl »,
ce qui elt éfé inutile si je n'avais eu que le clavecin
en vue.» El nous constatons & la lecture des
Deuxiéme et Sixiéme sonales opus XIV que Schobert
indique les nuances Pet F,

Son écriture explore prophétiqguement les
possibilités expressives du piano romantique. La

main gauche abandonne les figures conventionnelles
ef stéréotypées de I'accompagnement d’une mélodie
chantée par la main droite. Le génie de Schobert,
essentiellement instrumental, traite les deux mains &
égalite. Le registre de la clé de fa et de la clé de sol
s’interpénetrent frequemment, d'ol I'impression
constante de solidité et de resserrement de la matiére
sonore qui saisit dés la Premiére Sonate :

Exemple 1

La main gouche assure des basses puissantes et utilise
souvent la formule du staccato sous diverses formes
(Allegro assai de la Sonafe n°4) ou la bosse en octave :
Exemple 2

Les mouvements en arpéges brisés entrent pour une
large part dons la contexiure des ceuvres el, avec
reserve et G-propos, la basse d’Alberti (Andante
cantabile de la Sonafe n® 3).

Pour ce qui est de I'ornementation, il est @ noter que
Schobert n‘utilise déja plus que les signes qui sont
restés propres @ lo nofation moderne de lo musique de
piano : le grupetto, le mordant, le frille parfois frés long
et d'un effet trés expressif :

Exemple 3




L'appoggiature enfin dont il n‘abuse pas mais qui
confribue @ rehausser opportunément tel délicat motf
d’Andanfe :

Exemple 4

En ce qui concerne I'accentuation, Schobert est
également trés précis et « pianisfe « : il fait usage de lo
liaison (ex. 1), du point :

Exemple 5
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du point allongé (ex. 2), de I'arpége noté ainsi :
Exemple 6

gonste I Andants polomoise.

LES SIX SONATES OPUS X1V

Six sonales pour le clavecin dédiées o Madame
de La Valette par M. Schobert de la musique de S.A.S.
Mar le Prince de Conty. (Euvre XIV. Gravée par Mile
Venddme el le Sieur Meria rue des Fossez-M.-le-Prince,
vis-a-vis le Riche Laboureur. Les parties d'accom-
pagnement sonf ad libifum (en quatuor),

Nous avons recueilli ces ceuvres dans un
exemplaire conservé d la Bibliothéque Nationale, ayant
appartenu 0 Madame Elisabeth, sceur de Louis XVI

La partie de clovier se suffit o elle seule. Il est
cependant @ noler qu'elle ne s'aventure guére dans
I'oigu, pour mieux loisser sonner la partie de violon. Ce
qui a I'avantage de souligner lo plénifude sonore de ses
sonates lorsqu’elles sont jouées sans |'accom-
pagnement.

Du point de vue de la forme, les Sonafes opus XIV
sont parmi les plus accomplies que Schobert qit écrites.
A I'exception d'une seule, elles adoptent la coupe
ternaire. Le menuet temaire qui recueille chez Schobert
I'emotion poétique la plus rare, faoit office de finale
(usage dont on relévera des exemples jusque dans les
dernieres sonafes de Haydn). Lo structure des mou-
vements congus dans I'esprif de lo forme sonate repose
sur deux sujets nettement distincts mais non de
caraclére opposé comme ce sera le cas chez Mozart et
Beethoven.

L'omorce du developpement se fait genéralement
0 la dominante des les deux barres de reprise. Enfin, le
développement est suivi de lo réexposition fré-
quemment variée du suje! dans le ton principal comme
chez C.Ph.E. Bach.

SONATE N° 1 en mi bémol majeur op. XIV

Allegro assai (¢)

Mouvemen! d'une carrure souple et ferme a la
fols, écrit d'un seul jef, sans le moindre fiéchissement,
comme dans le feu de I'improvisation. Le déve-
loppement réalise les promesses modulontes de
I'exposition (ex. 1).

Andante polonoise (3/4)
Il ne s‘agit pas ici de la polonaise selon Chopin
mais d'un mouvement qui stylise une danse de cour

qui se serait implantée en Allemagne au debut du XVIII*
siécle et dont le rythme n'a cessé d'évoluer. Ce n'est
pas un air de danse qu'écrit Schobert malgré I'influence
de |'écriture luthée, mais un poéme aux sombres rimes
d’ut mineur, éclairé par un theme gracieux ef chanfant,
Lo partie centrale, d'une ecriture fouillée, rejoint I'ex-
position par un trait chromatique & 'unisson qui sou-
ligne le climat pathétique de ce mouvement.

Tempo di menuetto (3/4)

Retour @ la tonalite de mi bémol pour ce menuet
réveur dont le trio délicat est & lui seul un joyou de
poésie intime et nostalgique, en mineur avec ses
inflexions chromatiques.

SONATE N° 2 en si bémol majeur op. XIV

Lo seule sonafe du recueil qui soif en qualre
mouvements, veéritable « catalogue « des ressources
pianistiques exploitées par Schobert et mognifique
exemple de sa maitrise de la forme.

Allegro assai (2/4)

Les elements qui composent ce mouvement
d’'esprit mozartien le rendent particulierement in-
téressant : depart en fanfare, staccafo (ex. 2), traits
volubiles qui débouchent sur un second sujet d'une joie
plus tempérée, harmonisé en tierces. Le développement
est brillant et ingénieux, notamment sur le plan ryth-
mique.

Andanfe (2/4)
Il est digne d'étre compare aux plus beaux
mouvements lents des sonales de Mozart. Tres

developpe, il débute en fa majeur par une phrase qui
occumule peu O peu son intensité expressive, sur une
pulsation de doubles croches qui persistera jusqu'a lo
derniére mesure. L'exposition conduit @ une seconde
section thematique d'une deélicieuse inspiration, ex-
posee dans l'aigu 0 lo dominante, puis « insfru-
mentéa » avec une habileté qui rend I'exécution du
passage délicate :

Ici, on se rend compte que la virtuosité est étroitement
subordonnée a |'expression. Lo partie médiane effectue
une plongée dans le relalif mineur, ovec un sentiment
frés intérieur,

Tempo di menuettfo (3/4)

Le menuet en si bémol, gracieux et dans les
proportions de la sonate, ne laisse guere prévoir le
confraste apporte par le frio en ré bemol, dont I'émofion
retenue, presque haletante, finit par chanter sa me-
lancolie en si bémol mineur !

Presto (2/4)

D’un souffle inépuisable, d'une puissance quasi
symphonique, ce finale est construil librement d'apres
lo forme-sonafe. Le déeveloppement ouvre des pers-
peclives harmoniques inattendues. Imagination et élan
du ceeur vont ici de pair !

SONATE N° 3 en ut mineur op. XIV

Allegro moderato (C)
Sur I'oppui de la fonique, une phrase s'éléve



marquee par un rythme pointe, obstine, caracteristique
de I'energie romantique ! Il s'imposera jusqu'a la barre
finale. La démarche implacable du morceau fait que les
mains évoluent souvent en mouvements contraires. Le
discours s'amplifie et se charge d'ogregations Gpre-
ment modulantes que n'edt pas désovouées Bee-
thaven |

Andante cantabile ()

Sous I'élegant ondoiemen! d’'une basse de
Alberfi, le chant « glla francese « de I'’Andanfe en mi
bémol rosséréne un moment I‘atmosphere | 1l est
brusquement assombri par un épisode tourmenté en
fa mineur. Le chant réapparait de nouveau pour céder
une seconde fois la place au ton mineur.

Menuetto grazioso (3/4)

La phrase initiale en ut mineur évoque par son
allure un peu langoureuse le debut de lo Valse en la
bemol op. 61 n° | de Chopin. Le trio en mi bémol est
encore un moment de grce poétique qui désigne en
Schobert un genie frere de Mozart et de Schubert |

SONATE N° 4 en ré mineur op. XIV

Le mot « romantique » est trop approximatif
pour qualifier une telle ceuvre pré-beethovénienne
qui justifie I'admiration que Cornélie, lo sceur de
Geethe, portait a Schobert. Le 1* octobre 1767,
alors qu'elle vient d’apprendre la mort du musicien,
elle écrit en frangais a son frére : « Il o composé
quinze ouvrages gravés en laille-douce qui sont
excellenfes (sic) el que je ne me saurais lasser de
jouer (sic). Toute aulre musique ne me plait
presque plus. En jouant, des senfimenis douloureux
percent mon dme, je le plains, ce grand acleur qui,
a la fleur de son age, avec un lel génie, a fallu périr
(sic) d’une fagon si misérable et inopinee. »

Allegro assai (3/4)

Les deux premiéres masures d'introduction
semblent loisser planer une sourde fatalité. Le
mouvement s’engage avec une resolution combative.
Le second theme, pathétiquement interrompu,
apparait en fa maojeur. Le discours se fait halefant jus-
qu’a un épisode mouvementé en ut mineur dé-
bouchant sur d'impressionnants unissons. L'ex-
position est conclue par un peremptoire frait staccato
a l'unisson, digne de Beethoven (ex. 5). Le dévelop-
pement es! saisissant : une houle serrée d'arpéges
brisés déferle @ lo main droite sur de massifs accords
qui modulent sans cesse dans les fonalités les plus
inattendues. La réexposition néglige la premiére
section et demarre directement sur la seconde dont
elle amplifie les conséquences dramatiques jusqu'a
I'exasperation préfigurée ainsi dans I'exposition :

Andante (2/4)

En ré mineur sur un rythme pointé qui confére @
lo phrase un caractere de douleur retenue. Le mou-
vement est suspendu sur un frille de quatre mesures
(ex. 3) tandis que loa main gauche s'abandonne a une
cadence.

Presto (2/4)

Les deux mains s‘échangent rageusement des
trails arpéges et le mouvement tournoyant se resserre,
éperonné par la basse. Finale d’'une seule traite,
dramatique toccata ou, 1a encore, la virtuosité ne le
céde en rien aux exigences du coeur.

SONATE N° 5 en la majeur op. XIV

Moderato (T)

Nous revenons avec cefte sonate & plus de
quiétude. Les premiéres mesures evoquent celles de
I'Allegro de la premiere sonate mais dans le carac-
tere plus désinvolte de I'impromptu. Le morceau est
empreint d'une poésie pastorole.

Andante polonoise (3/4)

Le mouvement est introduit par de solennels
accords qui font une plaisante allusion au relatif.
Répetes, ils infroduisent un petit theme chantont ef
court en majeur, repris immeédiatement en mineur
mais orné de malicieuses appoggiatures. La parfie
médiane redit I'introduction et livre les doigts de
I'interpréte @ une longue cadence de friples croches,
trés modulante, a l'issue de loquelle renait le chant,

Menuet (3/4)

L'exposé de ce menuet final en lo majeur est
court eu égard @ I'importance du frio en la mineur,
trés elégioque et si mozartien avec ses tierces
réveuses comme d'insistanis appels de cors.

SONATE N° 6 en ut majeur op. XIV

Badinage scherzando (2/4)

Ici lo bonne humeur éclate dans la franche
tonalité d’ut | Ce badinage évoque quelque joyeuse
assemblée peinte par Fragonard. L'écriture verticale,
homorythmique, es! habilement disposée pour faire
sonner le piano-forte. L'influence de la symphonie
naissante est évidente ici.

Andante (2/4)
De style galant, cet Andanfe en sol, un peu
nonchalant, est marquée d’emblée par la coquetterie,
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d'appoggiatures (ex. 4). Une ormementation abon-
dante, I'opposition de passages flegafo el sfaccato,
sont la marque d'un charmant maniérisme.

Tempo di menuetto (3/4)
Retour gu fon d'ut. Le bref développement fait
dialoguer les deux mains et I'on pense a Schubert |

Une derniere fois, le frio furtif nous apporte un
moment de pure musique dans la tonalité d’ut
mineur.

Le da capo ramene le sourire pour conclure celle
série de six sonates pleinement révélatrices de Iart
inventif el personnel de Schobert el que les pianistes
devraient se garder de méconnaitre plus longtemps.

JOEL-MARIE FAUQUET



LE PIANO-FORTE DE PASCAL TASKIN

Pascal Taskin (1723-1793) est né 4 Theux
dans lo province de Liége. Venu & Paris, il entre
dans I'otelier de Frangois-Etienne Blanchel, facteur
de clavecins rue de la Verrerie, fils et petil-fils de
facteurs, et qui, comme son pére, portait le titre de
facteur de clavecins du Rol.

Taskin a sans aucun doute éte, avec Blanchet,
I'un des mellleurs maitres de lo facture parisienne.
Regu maitre peu aprés la mort de ce dernier, le 27
avril 17686, Taskin épouse sa veuve, reprend I'atelier
de la Verrerie, el, comme Blanchet, recoit lo garde
des ‘instruments de la Chambre du Roi.

Poursuivant la fabrication des clavecins, il leur
apporte quelques nouveautés, notomment lo mise
en place d'un jeu de buffle. Il semblerait que pour
Taskin, ce soit un moyen de rapprocher la sonorité
du clavecin de celle du piano-forte. Lui-méme ecrit :
« gvoir rendu aux Menus Plaisirs deux clavecins
appartenant au Roy, un Ruckers Irés bon, y avoir
mis un grand ravallement..., avoir mis un jeu nou-
veau de buffle qui fait un trés beau et bon piano-
lorfe... «

Mais I"'opparition du piano-forte, venant
d’Angleterre, va faire de lui I'un des tout premiers
facteurs parisiens. Aprés avoir construit un premier
piano vers 1776, alors que d'autres tel Mercken
I'ont précédé (un piano-forte de Mercken dalé de
1770 se frouve au Conservatoire des Arts et
Metiers), Taskin a sans doute été le premier facteur
parisien & réaliser des pionos en forme de clavecin,
ainsi nommait-on & I'époque les pianos a queue.

La particularite de ses piano-forte lui valut un
réel succes puisqu'il en construisit un pour Madame
Victoire, fille de Louis XV. E!, lors de I'inventaire de
ses aleliers aprés sa mort, I'on peuf conslater que
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Toskin avait en construction outant de piano-forte
que de clavecins : 6 piano-forte dont 3 & queue et 6
clavecins
Taskin dul certainement en construire un
cerfain nombre en |'espace de dix-sept ans, bien
qu’actuellement trois instruments de sa signature
soient seuls connus :
— le piano-forte du Musée du Conservatoire de
Paris, 1789
— le piano-forte du Musée de Berlin, 1791
— le piano-forte du Chateou de Versailles,
1789/90

Le présent enregistrement a été réalisé sur le
piono-forte conservé au chateau de Versailles.

Cet instrument présente les caractéristiques
suivanies : le clavier a une elendue de cing octaves
et une nofe, allont de mi @ fo ; les touches dia-
toniques sont en ébéne et les chromatiques pla-
quées en ivoire. Quant au mécanisme, d'une
construction particuliérement soignée, il est sur-
prenant que I'éechappement en soif absent, ceci
malgré la connaissance probable de Taskin des
mécanismes @ simple échappement développés
depuis l'invention de Cristofori par les facteurs
allemands et anglais. La rivalité entre le piano-forte
el le clavecin @ celte époque posail @ I'interpréte un
probléeme de toucher different (méme lorsqu’il
s‘ogissait de mécanismes @ échappement), et a plus
forte raison, il est tout & foit remarquable de nos
jours de jouer ce! instrument qui exige un doigté si
particulier

Dans le piano de Toskin, la caractéristique la
plus frappante concerne le cordage. Chaque mar-
teou frappe deux cordes, mais I'originalité du facteur

consiste en ce que chague son est fourni non pas
par deux cordes indépendantes réglées a la méme
frequence par deux chevilles comme de coutume,
mais por une seule corde. Celle-ci, de longeur

. double, se replie dans un crochel d'accord place

dans le sommier ef commande par un écrou qui
régle la tension de la corde @ I'unisson. L'ingéniosité
discutable de ce systéme a été reprise dans la
premiére moitié du XIX* siécle por Pleyel, Boisselot et
Pape, et également en Suede. Notons que les
différents diométres des cordes utilisées, traduits en
numeéros, sont graves dans le sommier @ chaque
changement de section, comme pour de nombreux
clavecins. Enfin, I'instrument possede deux ge-
nouilléres : la sourdine qui actionne une bande de
feutre placée entre les marteaux et les cordes ; la
genouillere forte qui souléve les étoutfoirs. Il fout
aussi remarquer |'aspect original du panneau
fermant I'instrument devant le clavier, qui s’ouvre
lateéralement sur des gonds, particulier @ Pascal
Taskin, qui 'appelle « le portillon ».

CLAUDE MERCIER-YTHIER - JOHANNES CARDA

Au cours de I'année 1971, ce piano-forfe o été remis en état
par Cloude Mercier-Ythier, avec la collaboration de Johannes
Carda. Cloude Mercier-Ythier en o recu la charge el
I'entretien, aprés ses prédecesseurs, Messieurs Noél et
Asseman, ce dernier ayant foif des trovaux importants.

Claude Mercier-Ythier trouve intéressant de
livrer ce petit texte amusant qui o froit au méme
instrument. (Il est extrait de 'ouvrage Trucs ef
truqueurs de Paul Eudel, Paris, Librairie Moliére,
1907) -

« Au Pelit Trianon, dans le grand salon de la
reine, un joli clavecin atfire I'aftention. Ce n'est ni le
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delicat placage d'amaranthe el de citronnier
décorant la caisse, ni les guirlondes de fleurs sur
fond or recouvert de vernis Martin, agrémentan!
Iintérieur, qui accrochent les regards du public. Il
faut voir les jeunes Anglaises comprimant les
baftements de leurs coeurs lorsqu’elles se penchent
sur la caisse ou le gardien leur indique les lelfres
magiques P.T. (Petit Trianon) el qu'il ajoule.
solennel et convaincu : « clavecin de Marie-
Antoinette I »

Eh bien | encore une légende touchante o
détruire. Ce clavecin n‘a jamais appartenu a la
reine, el, circonstance peu afténuante, ce n'es!
méme pas un clavecin. La forme exlerieure est
bien celle de cel instrument, mais oblenez,
comme M. de Bricqueville, l'autorisation de
Iouvrir, vous verrez qu'il s‘agit d'un veritable
plano, monté avec des marfeaux, d'apres le
systeme de Stein, « un chaudron », comme
I'appelait Volfaire. Le son n’évoque en rien les
vibrations produites par les cordes pincées par
des sautereaux. D'ailleurs la dale est carac-
teristique. Le facteur, constructeur de
linstrumenl, I'a signé dans une couronne de
roses : « Fait par Pascal Taskin, 1790 ». Le 5
octobre 1789, la reine laisail sa derniére
promenade dans le jardin de Trianon, ef le
lendemain la Cour quittait Versailles. Un an plus
tard, Taskin fabriquait son piano-forte pour lé «
Petil Trianon ».

Mais les lelfres P.T. ? Les initiales de I'arliste
fout simplement. En 1867, quand I'imperalrice
Eugenie entreprit de réunir les objels ayanl! ap-
partenu @ Marie-Anfoinette, M. de Lescure fut chargé
de rediger le catalogue. Apercevant sur la table
d’harmonie les leffres magiques, il n'hésifa pas a
inscrire au cafalogue : « Ce clavecin porfe en lefires
de cuivre doré la marque P.T. : Pelit Trianon. »

Il aurait bien pu écrire : « Piéce ruquée » !
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JOHANN SCHOBERT
depicter of the soul

A brief and brilliant destiny: uncertain origins; a
tragic end: that is about all we know of the life of
Johann Schobert. He is better-known through his
aeuvre, which comprises some twenly opus numbers.
His only biography: o few lefters from lwo jealous
men, Baron Grimm ond Leopold Mozart. His epitaph:
the flattering fribute paid by a forgotten musico-
gropher, J.B. de Laborde.

There wos doubt about his name even during
his lifetime: Schobert was sometimes written Chober,
Schuberth or Schubart by his contemporaries; and
some years later the 'u’ of Schubert cast an un-
fortunate shadow over the ‘o’ of Schobert. So who
was Johann Schobert? There have been claims that
he was related to the musician Schubarf; others
believe him to be of Alsatian descent. However,
according to Grimm, he was Silesian; in a letter of
December 17656, he wrote: 'Recently, o new comic
opera enlitled Le garde-chasse e! le braconnier was
performed. It was hissed [...]. The music was by M.
Schobert, a young harpsichordist in the service of the
Prince of Conti. M. Schobert is Silesian. He has been
in France for five or six years and he and a number of
other Germans have utterly ruined the reputation of
Couperin (Armand-Louis), Du Phly, Balbastre, who
were stupidly considered as harpsichord players
before Bach, Mathel, Eckard, Schobert, Honnauer
and a few others had been heard...” It is supposed,
therefore, that he was born in about 1740, but we do
not know where.The existence in Breslau library of
the manuscript of a divertimento which was |ater
published in Paris, leads us fo believe he may have
sludied in that city. We know nothing about the
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circumstances thot took him to Paris nor the ploces
he may haove visited on the way. Al the very moslt, il
may be supposed that, before moving fo the capital
(we know from the baptism certificate of one of his
sons that he lived in the Rue du Temple), he had a
pos! as organist in Versoilles which he was forced fo
give up as a result of negligence. Going on what
Grimm says, and for want of other information,
Schobert settled in Paris in about 1760.

What was musical life like in Paris in those
days? The 'Querelle des Bouffons’ had sfill not quite
died down. Rameau was an old Master, devoted to o
tradition and a style that were considered by opera-
lovers fo be out of date. He had as many years left to
live as the principal representative of instrumental
music, Jean-Marie Leclair, who had just retired fo
sinister suburbs, where he was to be murdered in
1764.

The gods and machinery were about lo dis-
appear from the stage. Strict mythology was fol-
lowed by the emotional, the galanf, and even the
tearful. The opéra comique with familiar subject
was lo epitomize music as a whole. The oulput of
instrumental music showed the effects of this new
genre full of arieltos and romances: what it gained in
immediate charm, it lost in durability. As we have
seen, Schobert himself tried unsuccessfully to make
a name for himself in the theatre. We may note that
all the French harpsichordists — Armand-Louls
Couperin, Beauvarlet, Balbastre, Le Grand — were all
first and foremost organists. They endeavoured to
keep alive a tradition that was on the way ouf, but
some of them were already taking an inferest in the



rival instrument which was to gradually depose the
harpsichord: the pianoforte. In the capital, German,
Slav and, above all, Italian musicians were wel-
comed. Having became aware of this foreign ‘int-
erference’ Leopold Mozart wos prompted to make
certain biased, but not tolally unfounded, remarks
when, on 1 February 1764, after mentioning the
continuing bottie between French and ltalion music,
he wrote: ‘I is the Germans who are the maslers
where published music is concerned: among fhem,
MM Schoberl, Eckard, Honnauer are particularly
appreciated for the harpsichord...”

Shortly after moving to Paris, Schobert married
a French girl. It did not take him long to fit in with
French culture and soon the doors of all the
fashionable salons in the capital were open fo him
(the same happened 1o Chopin seventy years later).

As soon as his sonatas were published, they
were a great success, and they were to be found
on the music stands of music lovers up until the
Revolution. This young man, of whom Laborde said
that *his manners were as gentle and simple as his
talent was extraordinary’, brought with his music a
‘new thrill” to the pre-Romanticism that had been
invented, amongst others, by Jean-Jacques
Rousseau. But Schobert was not the only one to take
this up. He had rivals by the name of Johann
Gotttried Eckard (1735-1809) and Hermann
Friedrich Raupach (1728-1778), who were skilled
players and pleasont musicians, who Iried to fum to
good account the lesson they had received from a
man such as Wagenseil ond, more recently, Carl
Philipp Emanuel Bach.

However, a small boy, whom his father
exhibited from town to fown like some performing
animal, made no mistake: Wolfgang Amadeus
Mozart arrived in Paris at the end of 1763. He was
seven years old and eager to learn. It did not fake him
long to spof Schoberl’s genius and assess exactly
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what this musician had to give him, while Leopold
inveighed ogainst the man he regarded as a rival
who was capable of marring Wolferl’s and Nannerl's
success in Paris. On 1 February 1764, he wrote:
«MM Schobert, Eckard, Le Grand (who has
completely given up his national style for our German
one) and Hochbrucker came and brought us their
sonalas, giving copies to the children...” Then: My
little girl plays the most difficult pieces by Schobert
ond Eckard that we have gol: she plays those by
Eckard, which are the most difficult, with such
incredible precision that wrelched Schobert cannot
conceal the envy and jealousy he feels... To our
faces, he says only fiattering things; he’s the most
deceifful man in the world...”

As for the young Mozart, he was aware that
Schobert could give him new insight into himself. It
may be supposed that Wolfgang met the virtuoso in
the salons of the Prince of Conti. What we do know is
that he played Schobert’s sonatas over and over
again. He was struck by their expressiveness. Mozart
could not help noticing the duality, not so much in the
themes as in the constant conlrasts between major
ond minor modes. What enchanted him was the
unusual romantic passion that emerged, conveying
real feelings. In this noble language which came
straight from the heart, there was a constant diversity
of musical expression, with rapid, new modulations
ond developments that strove for the classical ideal
of sonata form. Wolfgang sensed in Schobert, that
great depicter of the soul, what was already latent in
himseli. That meeting was to leave an indelible mark
on his style. And when he got back from that long
European ftour, the young prodigy, to get in some
practice, wrote three Concerfos, K. 37, 39 and 41,
which are none other than ‘studies’ after sonata
movements by Raupach, Honnauer and Schobert.
Listening to the Andanfe in F from his Piano Concerto
n® 2 K. 39, we think: ‘Ah, that's Mozar!’, bul in fact

it is only a very slightly modified version of the
Andanfe poco allegro from Schobert’s Sonata n® 2
Opus XVil'!

When Mozart refurned to Paris fifteen years
later, in 1777, he confessed to his father that it was
sonatas by Schobert that he was going to buy from
the dealers for his pupils to play. Unforfunately, when
he was in Paris that second fime, Schobert had died
ten years earlier. Grimm, in his letter of September
1767, tells us of the tragic circumstances of his
death: ‘Saint Louis’s day was marked this year by
quite a sinister evenl. M. Schobert, known fo music
lovers as one of the finest harpsichordists in Paris,
had arranged an outing with his wife, one of his
children aged four or five and a few friends, among
whom there was a docfor. There were seven of them
and they wen! out for @ walk in Saint-Germain-en-
Laye Forest. Schober! was extremely partial lo
mushrooms; he picked some in the forest during the
day. Towards evening, the company went fo Marly,
enfered an inn and asked for the mushrooms they
had brought to be prepared. The cook af the inn,
having examined the mushrooms, assured them that
they were the wrong sort and refused fo cook them.
Neftled at this refusal, they left the inn and went fo
another one in the Bois de Boulogne, where the head
wailer fold them the same thing and also refused fo
prepare the mushrooms for them. A cruel obstinacy,
based on the fact that the doctor who was with them
still insisted that the mushrooms were good, made
them once again leave the inn, heading for disaster.
They all went o Paris, fo Schobert’s house, where he
gave them those mushrooms for supper, and all
seven of them, including Schoberi’s maidservant,
who had prepared them, and the doctor who had
claimed he knew all abouf them, all of them died of
poisoning. As they all passed out fogether, they were
without any assistance from eleven o’ clock at night
until the following midday. They were found sirefched
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out on the parquet floor convulsed with pain and
struggling for their lives. Nothing could be done for
them. The child died first. Schobert survived from the
Tuesday until the Friday. His wife did not die until the
following Monday. Some of these poor souls lived for
as many as fen days affer the accident, but none of
them survived. Schobert leaves an infant with no
means of support. This musician hod great talent; he
was a brilliant, enchanting performer and the ease
and charm of his playing were unrivalled. He did not
have so much genius as our Eckard, who is still the
greatest master in Paris; but Schober! had more
admirers than Eckard, because he was always
agreeable, and if is not given fo everyone fo be o
genius. Schobert’s compositions were charming. He
did not have the precious ideas of his emulalor, but
he had a superior knowledge of the effects and magic
of harmony, and he composed with greaf ease,

whereas M. Eckard only creales things of genius with
difficully. This is because the laffer is very hard on
himself and Schobert was much more easy-going in
everything. He perished in his prime. [...] He was
musician fo his Highness the Prince of Conti, which
makes a loss thal will not be easy lo repair.”

SCHOBERT’S ART

Dealing at such length with the important
influence Schobert had over the young Mozar! has
thus enabled us to define some of the features of his
art, which constantly evolved and establishad
themselves, from Opus I/ to Opus XX. His catalogue
includes harpsichord sonatas (Op. V), sonatas with
violin accompaniment ad /ibitum (Op. I, I, 1l V, Vill,
XViland XiV), sonatas for three (Op. Viond XVI) and
four (Op. VIl and XIV ) instruments, Sinfonies for
harpsichord with vialin and horns ad libitum (Op. IX
and X ), and six magnificent concertos.



The great wealth of the Sonatas for two, three
and four instruments moke Schobert one of the major
exponents of chomber music.

In his keyboord works, what is immediately
striking is the specifically pionistic style of comp-
osition, elements of which were lafer to be the very
bosis of Mozart’s technique, and even that of
Beethoven: we only have fo look ot Sonata n°4 of
Opus XIV. for example. In this, Schobert was rel-
afively ahead of his time, ond even of C.P.E. and J.C.
Bach. The former influenced him fo o certain extent.
Moreover, it is most likely that the sonatas of
Domenico Scarlatti also afiracted his attention.

Were these sonatas intended for the
harpsichord or for the pianoforte? Earlier we were
talking about the pianoforte, and this recording is
devoted to the complete Opus XIV played on a
pianoforte from Versailles Palace. For a long fime,
and even during Beethoven's lifetime, the ferm
‘harpsichord” or ‘cembalo” continued to be used to
designate o composition that was logically intended
for the pianoforte. The preface to the sel of Sonafas
Opus | by Eckard, dated May 1763, justifies the
choice of the pianoforte: ‘The aguthor has fried fo
make the necessary arrangements for his work o be
played either on the harpsichord, the clavichord or
the pianoforte. It was for this reason that | felt myself
obliged fo write the indications «piano» and «forfex
so0 frequently, which would have been unnecessary
had | had but the harpsichord in view.’ And looking at
the score of Sonatas Nos 2 and 6 of Opus XIV, we
notice that Schobert, too, indicates the nuances
piano and forte.

His writing prophetically explores the expres-
sive possibilities of the romantic piano. The left hand
no longer uses conventional, stereolyped figures to
accompany a melody played on the right hand.
Schobert, in his genius, illustrated above all In
instrumental works, considered the two hands 0s
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being equal. The register of the bass clef and of the
treble clef often inferpenetrate, whence the constant
impression of solidity and compression. This sirikes
the listener right from the First Sonafa:

Example 1

,...g,‘&ﬂ# i 1@}};5 —

The left hand plays powerful basses and makes
frequent use of sfaccafo in various forms (Allegro
assal of Sonata n® 4) or the bass in octave:
Example 2

Broken chords play an important part and the
composer makes judicious use of the Alberti bass
(Andante cantabile of Sonafa n® 3 ).

As for ornamentation, we must note that Schobert
was already using only signs that are still fo be found
in modern piano notation: turn, mordent, frill — the
latter sometimes being very long and very expressive:
Example 3

Finally, he maokes moderate use of appoggiatura; for
example, it may be used fo highlight a delicate motif
in an Andanfe movemen:

Example 4

Where occentuation is concerned, Schobert is also
very precise and ‘pianistic”: he makes use of the slur
(example 1), the dot:

Example 5

and olso the small dash (example 2), and arpeggio,
written thus:

Example 6
cInBON_
pETiSs _'.."..;;
ME-MP'.HOI“-

THE SIX SONATAS OPUS X1V

‘Six sonatas for harpsichord dedicated to
Madame de La Vallette by M. Schobert of the music of
HRH the Prince of Conty. Opus XIV. Engraved by Mile
Vendéme and M. Meria of the Rue des Fossez-M.-lg-
Prince, opposite Le Riche Laboureur; with ac-
companiment ad libitum (in quartet).’

We borrowed these works from a copy, now in
the Bibliothéque Nationale in Paris, which belonged

17

to Modaome Elisabeth, sister of Louis XVI.

The keyboard part may stand alone. We must
note, however, that it does not often venture into the
high notes, in order to thus highlight the violin part.
Playing these sonatas without accompaniment,
however, brings out all their fullness of sound.

Where form is concerned, the Sonafas of Opus
XIV are the most accomplished Schobert ever wrofe.
All except one are in three movements. Schobert often
uses fhe minuet in iriple time as a finale, infusing it
with extraordinary poetry and emotion. (Haydn used
the minuet in a similar way in his later sonatas.) The
movements are constructed in the spirit of sonata
form, with two very distinct subjects. However, they
are notf of @ contrasting nature, as was |ater the case
in the sonatas of Mozart ond Beethoven.

The development usually begins in dominant
just after the double bar of the repeat. Finally, the
development is followed by the re-entry of the
subject, often with variations, in the main key, as in
the sonatas of C.Ph.E. Bach.

SONATA N° 1 in E fiat major Opus XIV

Allegro assai (1)

This movement, which is both flowing and
confident, seems to have been written in one go,
without the slightest hesitation, os if in the heat of
extemporization. The development contains the
modulations we have been led to expect after the
exposition (cf. example 1)

Andante polonoise (3/4)

This movement is not @ polonaise @ /a Chopin,
but a stylisation of o court dance which established
itself in Germany at the beginning of the 18th century
and whose rhythm was constantly changing. It is not
a dance tune that Schobert writes, despite the



obvious influence of lute music, but a poem with
sombre rhymes in C minor, which is brightened by o
graceful, melodious theme. The finely-defailed
middle section is joined to the exposition by 0
chromatic run in unison which further accentuates
the poignant atmosphere of this movement.

Tempo di menuetta (3/4)

We return fo the key of E flat for this dreamy
minuet. The delicate frio alone is a gem of intimate,
nostalgic poetry, in minor key with chromatic
modulation.

SONATA N° 2 in B flat major Opus XIV

This is the only sonata in the set to have four
movements. It presents a veritable ‘catalogue’ of
Schobert’s pianistic possibilities and is o wonderul
example of his mastery of sonata form.

Allegro assai (2/4)

This movement is Mozartian in spirit. It
contains some very interesting features, including the
fanfare af the beginning, the use of sfaccato (cl.
example 2), voluble runs leading into a second
subject, which is more moderate in its joy and
harmonised in thirds. The development is sparkling
and ingenious, parficularly s regards rhythm.

Andante (2/4)

This Andante is worthy of comparison with the
most beautiful of the slow movements from Mozart's
sonatas. Confaining a great deal of development, it
begins in F major with a phrase which gradually
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builds up its intensity of expression, with a throbbing
of semiquavers which persists until the very last bar.
The exposition leads to a second, delightfully
inspired thematic section, introduced in high notes in
the dominant, then ‘instrumented” with such skill that
this passage becomes quite fricky fo perform:

Here, we see that virtuosity is strictly subordinate to
expression. The middle section dives down into the
relative minor; the result is a very spiritual feeling.

Tempo di menuetfo (3/4)

The graceful minuet in B flat is in the pro-
portions of the sonata. There is no suggestion of the
contrast provided by the trio in D flat, whose
restrained, almost breathless emotion finally pours
forth its melancholy in the key of B flat minor!

Presto (2/4)

Inexhaustible in its inspiration, almost symphonic
in its forcefulness, this finale is freely constructed ofter
the sonato form. The development opens up un-
expected harmonic prospects. Imagination and
impulses of the heart here go hand in hand!

SONATA N° 3 in C minor Opus XIV

Allegro moderato (C)

With the support of the tonic, a phrase appears,
marked by o persistent dotted rhythm, which is
typical of the energy of romanticism! It asserts itself
up till the last bar-line. The relentless progression of

the piece means that the hands often move in
contrary motion. The discourse swells and becomes
laden with bilterly modulating aggregations which
Beethoven would not have disowned!

Andante cantabile (¢)

Beneath the graceful undulations of an Alberfi
bass, the melody ‘alla francese’ of the Andanfe in E
flat brings an atmosphere of serenity for o while. A
shadow is suddenly cast by a tortured episode in F
minor. The melody reappears again, only to give way
once more to a minor fonality.

Menuetto grazioso (3/4)

The opening phrase in C minor is reminiscent in
its somewhat languorous pace of the beginning of
Chopin's Walfz in A flat Op. 61 N° 1. The frio in E flat
is another moment of poetic grace, showing Schobert
0s a genius akin to Mozart and Schubert!

SONATA N° 4 in D minor Opus XIV

‘Romantic’ is too vague a word to qualify a pre-
Beethovenian work such as this, which justifies the
admiration that Goethe’s sister, Cornelia, felt for
Schobert. On 1 October 1767, when she had jusi
learned of the musician’s death, she wrote to her
brother: 'He composed fifteen works engraved in
copper-plale which are excellent and which | shall
never grow tired of playing. | haraly care for any other
music. When | play, painful feelings cut me fo the
soul, | feel sorry for this greal composer, who, in his
prime and with such genius, had fo perish so
Suddenly, so miserably.’

Allegro assai (3/4)
The first two bars of introduction seem to let o
gnawing fatality hang over the work. The movement
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gets going with fighting resolution. The second
theme, pathetically interrupted, oppears in F major.
The discourse becomes "breathless’, until an eventful
episode in C minor which leads to impressive
unisons. The exposition ends with a peremptory
staccato run in unison, worthy of Beethoven
(example 5). The development is siriking: a heavy
swell of broken chords on the right hand breaks over
maossive chords which are constantly modulating fo
the most unexpected tonalities. The recapitulation
ignores the first section and begins directly with the
second, enlarging on its dramatic effects to the point
of the infuriation that was prefigured in the exposition :

Andante (2/4)

The andante is in D minor and uses a dofted
rhythm which gives the phrose a character of
restrained sorrow. The movement is held in suspense
on a four-bar trill (example 3) while the left hand
indulges in a cadence.

Presto (2/4)

The two hands furiously exchange arpeggiated
runs and the swirling movement becomes stronger,
spurred on by the bass. This last movement, which
continues non-stop, is a dramatic foccata, which,
once again, is as full of virtuosity as it is of emotion.

SONATA N° 5 in A major Opus XIV
Moderato ()

With this sonata we refurn to o quieter atmo-
sphere. The firsi bars are reminiscent of those of the



Allegro of the first sonata but with the more relaxed
character of an impromptu. The piece is tinged with a
climate of pastoral poetry.

Andante polonoise (3/4)

The movement begins with solemn chords
pleasantly alluding to the relative key. They are
repeated, then introduce a short melodic theme in
mojor key, which is immediotely repeated in minor
but with the embellishment of mischievous ap-
poggiaturas. The middle section repeats the
introduction and gets the pianist's hands to play a
long codence of demisemiquavers with a great deal
of modulation; the melody then returns.

Menuet (3/4)

The enunciation of this final minuet in A major
is short in comparison fo the frio in A minor, which is
very elegiac and so Mozartion with its dreamy thirds
sounding like the insistent calls of a hunting horn.

SONATA N° 6 in C major Opus XIV

Badinage scherzando (2/4)

Here good humour bursts forth in the
unequivocal key of C! This badinage (banter) is
evocative of some joyful assembly painted by
Fragonard. The vertical, homorhythmic writing
skilfully brings out the qualities of the piano-
forte. The influence of the early symphony is
obvious here.

Andante (2/4)

In the style galanl, this somewhat nonchalant
Andanfe In G is immediately marked by the stylishness
of the appoggiaturas (example 4). Profuse orn-
amentation and the contrast between /egafo and
slaccato passages show a charming mannerism.
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Tempo di menuetto (3/4)

Return to the key of C. The shorl development
creates a dialogue between the two hands and we are
reminded of Schubert.

One last time, the furtive trio brings us o moment of
pure music in the tonality of C minor.

The da capo brings back a smile fo conclude this
series of six sonatas, which reveal Schobert’s
inventive and personal art. Is it not about time
pianists got to know him much better?...

JOEL-MARIE FAUQUET
Translation: Mary Pardoe

THE PIANOFORTE BY PASCAL TASKIN

Poscal Taskin (1723-1793) was born in the
province of Liege. When he went to Paris, he joined
the workshop of Etienne Blanchet, a harpsichord
maker in the Rue de la Verrerie, who was a member
of a great French family of makers and, like his
father, bore the title of harpsichord-maker fo the King

Along with Blanchet, Toskin was, without any
doubt, one of the best Parision harpsichord-makers.
Soon after Blanchet's death, on 27 April 1766,
Taskin became a master of his frade; he married
Blanchet's widow and took over the workshop in the
Rue de lo Verrerie, and, like Blanchel, became court
instrument-maker and keeper of the King’s ins-
frumenis.

He continued to make harpsichords and
provided them with o number of new features,
including the addition of the peau de buffie register.
Apparently, for Taskin, this was a means of making
the sound of the harpsichord closer fo thot of the
pianoforfe. He himself wrote that he had ‘returned to
the Menus Plaisirs 2 harpsichords belonging to the
King, a very good Ruckers, added o Grand Ra-
valement and a new peau de buffle register which
produces very beoutiful and good pignos and
fortes, ..

But the appearance of the pianoforte, which
came from England, was to make him one of the
foremost Parisian makers of that instrument. He
made his first piono in about 1776, while others,
such as Mercken, hod preceded him (ihere is a
pianoforte by Mercken dated 1770 in the
Conservatoire des Aris et Métiers in Paris), but
Taskin was no doubt the first Parision maker to
produce pianos with the harpsichord shape, i.e.
grand pianos.
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The distinctive feature of his pianofortes earned
him a very great success, for he made one for
Madame Victoire, the daughter of Louis XV. And from
the inventory of his workshops that was drawn up
after his death, we can see that Toskin had as many
pianofortes under construction as harpsichords: six
pianofortes, including three grand, and six harp-
sichords.

Taskin must have made a good many pianos in
seventeen years, but only three instruments bearing
his signature are now known:

— the pianoforte in the Museum of the Paris
Conservatoire, 1789;

— the pianoforte in the collection of the
Hochschule fir Musik in Berlin, 1791;

— the pianoforte in Versailles Palace, 1789-90.

This recording was made on the pianoforte
that is in Versailles Paloce.

This instrument hos the following features:
the keyboard has a range of five octaves plus one
note, from E fo F,; the diatonic keys are made of
ebony and the harmonic keys are covered with
ivory. As for the action, made with meticulous care,
there is, surprisingly enough, no escapement,
despite the fact thot Taskin probably knew of the
versions of the single escapement action that had
been developed by German and English makers
since it was devised by Cristofori. The rivalry that
existed between the harpsichord and the pianoforte
at that fime sef the performer the problem of dif-
ference of touch (even when there were escap-
ement actions), so it is all the more remarkable
loday to be able to play this instrument, which
calls for such unusual fingering.



In Taskin’s piano, the mos! striking feature
concerns the stringing. Each hammer strikes two
strings, but the maker’s originality lies in the fact that
eoch sound is produced not by two independent
strings regulated ot the some frequency by two wrest
pins, as is usually the cose, but by a single string.
The lafter, of double length, coils back on itself via a
tuning hook set in the table and is confrolled by a nut
which regulates the fension of the string in unison.
This system — the ingenuity of which is debatable —
was taken up in the first half of the 19th century by
Pleyel, Boisselot and Pape in Fronce, and also by
other makers in Sweden. It is worth noting that the
different diameters of the sirings used are, as in many
harpsichords, engraved in the table af the end of
each section. Finally, the inslrument possesses two
knee-levers: the céleste moves a felt strip which slips
between the hammers and the strings and the forfe
knee-lever raises the dampers. We must also note the
originality of the panel which closes the instrument in
front of the keyboard: it opens sideways on hinges.
This was a feature of Pascal Taskin’s pianos; he
called it the ‘portilion”.

CLAUDE MERCIER-YTHIER - JOHANNES CARDA
Translation: Mary Pardoe

In 1971, this instrument was restored by Cloude Mercier-
Ythier, with the collaboration of Johannes Cardo.

Claude Mercier-Ythier was given the responsibility of looking
after il ofter his predecessors, Messieurs Noél and Asseman,
the lofter having carried out important repairs

-

C. Mercier-Ythier has thought it amusing to
read the following text concerning the same
instrument. (Tex! token from the work entitled
‘Trucs ef Truqueurs’ by Paul Budel, Paris, Librairie
Moligre, 1907):

‘In the Pelit Trianon, in the queen’s lounge, one
cannot help noficing an attractive pianoforte. If is not
the delicate amaranth and cifron wood veneer dec-
orating the case, nor the garland of flowers on a gold
background coated with vernis Martin embellishing the
inside, that cafch the visitor's eye. You should see the
young English girls with their hearts all a-flutter as they
lean over the case, when the offendant points out the
magic lefters P.T. (Petit Trianon) fo them, and solemnly
adds, with greal conviction: «Marie-Anfoinefte’s
harpsichord!»

Well, there goes another touching legend! This
harpsichord never belonged fo the queen and — which
is not really a mitigating circumstance! — it is not even
a harpsichord! The oulward shape is indeed that of
the latter, but if, like M. de Bricqueville, you obtain
permission to open if, you will see that it is indeed o
piono, complete with hammers, affer the Stein action
— «un chaudron» (a cauldron) as Voltaire called it. Its
sound is nothing like the vibrations produced by
strings that are plucked by jocks. Furthermore, the date
is felling. The maker, who buill the instrument, signed
it in a crown of roses: «Fait par Pascal Taskin, 1790x.
On 5 October 1789, the queen walked for the last time
in the Trianon gardens, and the following day the court
left Versailles. A year later, Taskin made his pianoforte
for the «Petit Trianon»,

But what obout the lefters P.T.? Quite simply the
artist’s initials! In 1867, when the Empress Eugénie
undertook to bring together the items fthat had be-
longed to Marie-Antoinette, M. de Lescure was given
the responsibility of drawing up the catalogue. Seeing
those magic letters on the soundboard, he immediafely
wrote in the cofalogue: «This harpsichord bears, in
copper gilt lettering, the mark P.T. Petit Trianon».

He might just as well have written: «Piéce
Truquéel»* *

* Trick piece!

BRIGITTE HAUDEBOURG

Née @ Paris, Brigitte Houdebourg commence I'étude
du piano & I'dge de qualre ans sous la direction de
Marguerite Long et de Jean Doyen. Entrée au
Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris
dans la classe de clavecin de Marcelle Delacour, elle
obtient un Premier Prix en 1963. Elle se perfectionne alors
sous la direction de Robert Veyron-Lacroix puis, aprés
avoir donné les premiers concerts d'une carriére
prometteuse, devient soliste-concertiste a I'ORTF, et obtient
I;ng;gdoille d'Or au Concours International Viotti (italie) en

Depuis, son talent n‘o cessé d'éhe de plus en plus
reconnu el apprécié. L'accueil du public et de la presse est
unanime dans fous les pays qu'elle visite aux quatre coins
du globe, aussi bien en Extréme-Orient qu’en Russie ou oux
Etats-Unis (elle y assure choque année une « masferclass »
aux Universités de Laramie et de Houston.).

Son répertoire comprend des compositeurs
universellement joués — fels Bach, Couperin, Scarlatti,
Romeau... —, el moins ou peu connus, que ses
recherches personnelles lui ont permis de découvrir,
d'inferpréter at d’enregistrer, comma Doquin, Méhul,
Devienne, Dandrieu, Schoberf, Boutmy..., cinsi que des
compositeurs du 20° s. — Bartok, Wiener, Ohana. .. .

Considérée comme une des meilleures clavecinistes
u_ctualles. Brigitte Haudebourg o enregistré une
cinquantaine de disques. En plus de toutes ses
aclivités et de son travail pédagogique en Conservatoire
National de Région, elle assume la direction artistique du
Festival de Musique et d'Art Baroque en Tarentaise. Elle
dirige également une collection d'édition de partitions
fares chez Zurfluh,

La Nouvelle Académie du Disque vient de lui
décemer le Prix « Inferpréfe Frangais » (Palmarés 1994).

BRIGITTE HAUDEBOURG

Born in Paris, Brigitte Haudebourg began to study
the piano at the age of four under the supervision of
Morguerite Long and Jean Doyen. She enfered the Paris
Conservatoire in Marcelle Delacour’s harpsichord class
and was awarded a Firs! Prize in 1963. She went on to
perfect her playing with Robert Veyron-Lacroix and, affer
giving the first concerts of a promising career, became
soloist and concer! artist af the ORTF, and obtained the
Gold Medal at the Infernational Viotti Competition in Naly in
1968.

Since then, her talent hos been constantly
recognised and appreciated. Audience and press have
greeted her with unanimous enthusiasm in all the
countries she has visited all over the world, be it in the Far
East, Russia or the United Siates (each year she gives
maslerclasses at the Universities of Laramie and
Houston).

Her repertoire includes the all-time ‘greats’, such
as Bach, Couperin, Scarlatti, Rameau, but also lesser-
or little-known composers, whom she has discovered
through her research work and subsequently played
and recorded, including Daquin, Méhul, Devienne,
Dandrieu, Schobert and Boutmy, and also twentieth-
cenlury composers, such as Bartok, Wiener and
Ohana.

Brigitte Houdebourg is considered 1o be one of the
finest harpsichordists of the present day. She has made
some fifty records. Aparl from all these aclivities and her
teaching work at Regional Conservaloires, she is also
artistic director of the Festival de Musique et d’Art Baroque
in Tarentaise. She is also in charge of a collection of
publications of rare scores for Zurfluh.

She received the « Prix Interpréte Frangais » by the
Nouvelle Academie du Disque (1994 Awards).
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