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EINFUHRUNG

SONATE

Zum Kontext
Sommer 1886. César Franck hatte sich, wie zumeist
wahrend der Ferienzeit, aufs Land nach Quincy, etwa
30 km stidostlich von Paris, zuriickgezogen, um be-
freit von Unterrichtsverpflichtungen und Orgeldiens-
ten Zeit zu finden zum Komponieren: So entstand
eines der Hauptwerke seines Schaffens sowie der Vio-
linliteratur des 19. Jahrhunderts insgesamt, die Sonate
fiir Klavier und Violine in A-Dur. Wéahrend die Zeit-
schrift Le Guide Musical ihre Leserschaft bereits An-
fang Oktober 1886 iiber die Friichte der Arbeit zu in-
formieren wusste,! hat sich der Komponist, ejn @eind

alles Lauten und der Reklame”? undg be
vorzugt ,im Stillen”?® arbeitete, nich @ t-
lerischen Beweggriinde gedufSert. A r

nicht unkompli-
fissen beide sich ge-
einem Strang gezogen
haben, wit™s mere®chaft Francks in der 1871 von
Saint-Saéns mitbegriindeten Société nationale de mu-
sique zeigt, die nach dem Debakel des Deutsch-Fran-
z0sischen Kriegs darauf gerichtet war, das zeitgendssi-
sche franzdsische Musikschaffen gegentiber der als er-
driickend empfundenen deutschen Tradition mit aller

Kraft zu fordern.® Erste atmosphérische Stérungen

1 Vgl Balthazar Claes, Paris, 3 octobre 1886, in: Le Guide Musical
32. Jg., Nr. 40 (7. Okt. 1886), S. 271-272, hier S. 272.

2 MiJaurice] K[ufferath], M. César Franck au Cercle artistique, in: Le
Guide musical 32. Jg., Nr. 51 (23. Dez. 1886), S. 374.

3 Guy de Ropartz, César Franck, in: Studies in music by various au-
thors. Reprinted from ,The Musician’, hrsg. von Robin Grey, London
1901, S. 79109, hier S. 79.

4 Vgl. César Franck an Hans von Biilow, [Paris ca. 15. April 1861],
in: César Franck, Correspondance, hrsg. von Joél-Marie Fauquet, Spri-
mont 1999 [im Folgenden: Correspondance], S. 70—71: hier S. 7o.

5 Vgl. hierzu Michael Creasman Strasser, Ars Gallica: The Société

zeigten sich bei der Urauffithrung von Francks Kla-
vierquintett in f-Moll im Januar 1880: Saint-Saéns, der
Pianist und Widmungstrager, liefs das mit einer Zueig-
nung an ihn versehene Manuskript achtlos auf dem
Instrument zuriick.® In den folgenden Jahren verhar-
tete sich das Verhaltnis der beiden zunehmend, und
zwar in dem Mafle, wie der Schiilerkreis um Franck
in der Société an Einfluss gewann mit der Idge, die

Konzerte auslandischen (glsogauch h\l) Kom-

ention

ponisten zu 6ffnen und da

der Gesellschaft zu atlen. Wie |, volution’
im Novembe eglier int-Saéns verbit-
tert: std ésar und seine Schiiler

1 [ hen und schmiedeten 4 er Ecke
usterrig ein Komplott; kurz, e 0\ wickel-
ch so, dass ich von mizs  Wedegeste.””

zum Nachfol-

, mit elitirem Anspruch gestal-
sofern hervor, als die Gattung
linsonate durchaus unterreprasentiert war: Seit
1881 waren in den insgesamt 59 Konzerten gerade ein-
mal fiinf Kompositionen dieser Art zu horen gewesen,
zuletzt Gabriel Faurés Sonate in A-Dur op. 13, deren
Auffithrung auch schon bereits fast ein Jahr zuriick-

Nationale de Musique and Its Role in French Musical Life, 1871-1891,
PhD., University of Illinois at Urbana-Champaign 1998, S. 125-142.
6 Vgl. Pierre de Bréville, Les Fioretti du Pere Franck, in: Mercure
de France 46. Jg. (1. Sept. 1935), S. 244263, hier S. 258-259. Bréville
zufolge nahm Franck das Manuskript damals wieder an sich und
schenkte es ihm spéter mit den nach wie vor seine Enttduschung
zeigenden Worten: ,Sie ... Sie werden es bewahren.” (ebd., S. 259).
7 Camille Saint-Saéns, La conférence de M. Vincent d’Indy et M.
Camille Saint-Saéns, in: La Renaissance politique, littéraire et artistique
ITI, Nr. 16 (4. Sept. 1915), S. 23, zit. nach Camille Saint-Saéns. Ecrits
sur la musique et les musiciens 1870—1921, hrsg. von Marie-Gabrielle
Soret, Paris 2012, S. 934.

8 Angesichts des grofien Erfolgs, den er mit dem neuen Werk
bereits wahrend seiner Englandreise im Herbst 1885 verbuchen
konnte, war Saint-Saéns tiberzeugt, dass ,sich alle Geiger von ei-
nem Ende der Welt bis zum anderen” um die Sonate ,reiflfen wer-
den”; Camille Saint-Saéns an Jacques Durand, Leeds 18. Nov. 1885,
zit. nach Camille Saint-Saéns 1835-1921. A thematic catalogue of his
complete works, Bd. 1, hrsg. von Sabina Teller Ratner, Oxford 2002,
S. 181.
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ten Satz, offensichtlich etwas schwerer tat: Hier blie-
ben Takte noch ganz leer, sind nur grob anskizziert
oder zeigen ein Sich-Herantasten an die endgiiltige
Faktur. Der ersten Niederschrift mit Tinte schlossen
sich mehrere in Bleistift ausgefiihrte Uberarbeitungs-
durchginge an;'® zur Mitte des Monats September
hatte das Werk dann zwar noch nicht bis in jedes De-
tail hinein seine endgiiltige Gestalt angenommen, war
aber im Blick auf die musikalische Form und Subs-
tanz bereits nahezu vollendet.

Diese iiberraschend kurze und iiberaus planmafig
anmutende Arbeitsphase wirft Fragen auf nach dem
gedanklichen Reifungsprozess der Komposition sowie
nach moglichen Vorarbeiten etwa in Form von Skiz-
zen und Entwiirfen — doch nichts dergleichen ist iiber-
liefert. Dass sich Franck im Vorfeld der Entstehung
seiner Violinsonate wiederum intensiv mit Beethoven
und dessen spaten Klaviersonaten auseinanchr’setzt
hat, ist augenfallig. Bereits Maurice Epagagnue au
die konzeptionellen Parallelen ins} bre’ z 0-

nate in A-Dur op. 101 hingewiesen:

Der Vergleigl

diz flir die unmittel-
it Beethovenschen Vor-
dem Typus der ,Fantasieso-
naten’, ausgemacht hat.* Ein wesentliches Kriterium
liefert etwa die irritierende formale Ambivalenz ein-
zelner Satze: Wie beim ersten Satz von Beethovens
Klaviersonate op. 101 fallt es hinsichtlich des Allegretto
ben moderato von Franck schwer, einen klassischen
Sonatensatz zu entdecken: Wo dem einen das zweite
Thema fehlt, sucht man beim anderen vergeblich nach

18 Frithfassungen etlicher Stellen, die spater noch eine Umarbei-
tung erfuhren, dokumentiert Joél-Marie Fauquet im Vorwort sei-
ner Edition der Violinsonate (Paris: Editions musicales du Marais,
1990), insb. S. VI-X. Zum Prozess der Uberarbeitung vgl. auch
Katrin Eich, Die Kammermusik von César Franck, Kassel etc. 2002,
S. 66-67.

19 Maurice Emmanuel, César Franck. Etude critique, Paris 1930,
S. 7o-71.

20 Eich, Die Kammermusik von César Franck, S. 249—251.

einem Durchfiithrungsteil. Formale Offenheit liegt je-
weils auch der Gestaltung des dritten Satzes zugrunde.
Beethoven exponiert eine lange, mehrteilige Einlei-
tung ,sul una corda”, die in eine notengetreue Wieder-
kehr des Hauptthemas aus dem Kopfsatz miindet und
in grofler Pose kadenzierend den Weg fiir das Finale
freimacht. Eine vergleichbare syntaktische Funktion
innerhalb des Werkganzen nimmt Francks Recitativo-
Fantasia ein, das freilich aufgrund der konsequenten
Umsetzung der formalen Freiheit fast noch stédrker an
Beethovens dritten Satz aus der Klaviersonate As-Dur
op. 110 gemahnt. Durch die motivischen Rempjgiszen-

n Aus-

tische

zen an die beiden Vorausgale n Sa

blick auf das Finale, wobel_z C e

Material eine endgij & rchlauft,

bildet dieser tec ,d entralen Wende-
a ie” 1

un el r e “! und erinnert — gera-

in ination mit dem Zeich ften des
ezitat§ — an das Finalsatz hovens
=% mphonie. Einen wei Al kt bil-

Rondo-Thema

det das als strengggfa
des letzte , jene Passagen, die
Spi eNgroust zu literarischen Ehr -
la soll ier schimmert freilick

ec@movens offA101 rigeinem p

elteil hindurch, sonder

h
turen im zweit eligcendd@ist der Ge-
dank a er Violinsonate op. 30,
1y ioteil des Scherzos ist dort als
in TagtabStan§@eefithrter Oktavkanon mit Stim-

sch angelegt, ganz so, wie Franck es in den
Ritornellen des Allegretto poco mosso handhabt.

Die Violinsonate zeigt nicht nur an sich kaum ver-
wunderliche Spuren der Auseinandersetzung mit Beet-
hoven, sondern ihr Komponist setzte sich selbstver-
standlich auch mit seinem eigenen musikalischen Um-
feld konstruktiv auseinander. Saint-Saéns’ Sonate mag
gleichsam als ,Initialziindung’ gewirkt haben; doch
auch zu anderen Werken lassen sich Beziige ausma-
chen. Rezitativartige Passagen begegnen beispielswei-
se in der Sonate fiir Klavier und Violoncello in a-Moll
von Edouard Lalo (1856) und in der Sonate fiir Kla-
vier und Violine in F-Dur op. 20 von Louis Diémer
(1873). Ein Vorbild fiir kanonartige Stimmfiihrung lie-

21 Stefan Drees, Vom Sprechen der Instrumente. Zur Geschichte des
instrumentalen Rezitativs, Frankfurt/M. 2007, S. 228.

22 Sie finden ihren Niederschlag im letzten Satz der fiktiven ,So-
nate de Vinteuil”; vgl. Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, Bd. 1:
Unterwegs zu Swann, in: Marcel Proust. Frankfurter Ausgabe, Werke II,
Bd. 1, hrsg. von Luzius Keller, Frankfurt/M. 1994, S. 508ff. Proust
hatte sich von einer Auffithrung der Sonate durch George Enescu
und Paul Goldschmidt (Paris, 19. April 1913) inspirieren lassen.
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fert die Sonate in A-Dur op. 13 von Gabriel Fauré,
die langere Passagen mit Stimmentausch aufweist,
und selbst die thematische Verkniipfung verschiede-
ner Satze hatte, wenngleich in bescheidenerem Mafe,
bereits Benjamin Godard in seiner Sonate fiir Klavier
und Violine c-Moll op. 1 (1866) ausprobiert** — wenn in
diesem Zusammenhang nicht ohnehin auf die in an-
deren Gattungen lidngst kultivierte motivische Arbeit
eines Hector Berlioz oder Richard Wagner verwiesen
werden muss. Befunde dieser Art strafen somit Vin-
cent d'Indy Liigen, der iiberzeugt war, dass Franck
,die Kunst des Komponierens genau an jenem Punkt
wieder aufgenommen” hitte, ,,an dem Beethoven sie
hinterlie” % Natiirlich gehorte Franck als Komponist
einer neuen Zeit an, in der, mehr als ein halbes Jahr-
hundert nach Beethovens Tod, der Fortgang der Mu-
sikgeschichte nicht zu ignorieren war. Und so leuch-

tet — ob bewusst inszeniert oder n'ih' im lejat
der Violinsonate, dort wo g lavj tT en
nunmehr abgespaltenen 2 g Ron efgente

i a

ich das

Uberleitung prasentiert, g
' Schumanns 4. Sym-

ruppjge Scherzo-Thema au

chatzender Aspekt_cegie h

e, is 1
ten YT \% nd
pline avier” zu spre-

strumente im Laufe des

der menschlichen Stimme zu
er Gestus des ,grofien Atems’ war
erzeit fester Bestandteil der mit der Gat-
tung verbundenen Erwartungshaltung. Wahrend in
den meisten Sonaten, auch in jenen von Fauré und
Saint-Saéns, die Violinstimme im Werkverlauf aber mit
grofierer Virtuositdt und streicherspezifischen Tech-
niken wie Doppel- und Dreifachgriffen, Spiccato, Piz-
zicato oder schnellen Akkordbrechungen ausgestattet
ist, zeichnet sich Francks Werk gerade durch den weit-

23 Vgl. William C. Rorick, The A Major Violin Sonatas of Fauré and
Franck: A Stylistic Comparison, in: The Music Review 42, Nr. 1 (Febr.
1981), S. 46-55, hier: S. 50-51.

24 Zur Entwicklung der Gattung vgl. David Roger Le Guen, The
Development of the French Violin Sonata (1860-1910), Diss. University
of Tasmania 2006.

25 d’Indy, César Franck, S. 67.

26 Fauquet 1999, S. 632.

VI

gehenden Verzicht auf diese aus.”” Die grofie ,vokale”
Linie, die den Charakter des ersten Satzes so entschei-
dend prégt, gewinnt im zweiten noch an Intensitat
und Dramatik und kulminiert schlieflich im Rezitativ,
das den Geiger wie einen Sanger auf der Biihne agie-
ren ldsst. Selbst das Finale — bei Saint-Saéns ein rasan-
tes Perpetuum mobile, bei Fauré ein ,quasi Presto”
mit wirbelndem Schluss — bleibt bei Franck gemafsigt
im Tempo (Allegretto poco mosso) und mit der charakte-
ristischen Spielanweisung sempre cantabile e molto dolce
ganz dem sdngerischen Duktus verpflichtet, bevor das
Werk grandioso schliefst.

Die Tatsache.da flir iolinsonate keine
Skizzen oder so i@ liberliefert sind,
wiegt be T C‘er hts der zyklischen
Du g s s. Der Befund des Arbeits-
arekr
t

) suggeriert ein sukzessives Abarbei-

d@einzelnen Sétze; die Dra rgie der Sonate mit
ihren satziibergreifd n Beziigen deutet
dagegen auf ¢j Gesamtkonzept,

das si i i ,
tQAU e Weise sich die kompos
kIggpg vollzog, ist nicht zu re ‘

rbeitsmanuskript als iz e e

ei@Stadium@oku iert, d

zu nahe steh\@So| nur gk
osapktiv 3

ntersuf@ungsergebnis gestellt hat. Neben Vincent
d’Indy, der in seinem Cours de composition musicale die
Sonate als ,erstes und reinstes Modell fiir die Verwen-
dung zyklischer Themen innerhalb der Sonatenform”
bezeichnete und damit fiir seinen Lehrer einen (frei-
lich nicht haltbaren) historischen Alleinvertretungs-
anspruch hinsichtlich des zyklischen Prinzips erhob,?®
hat Herbert Schneider die formale und harmonische
Anlage der Sdtze dargestellt sowie zahlreiche, iiber
d’'Indys Analyse hinausgehende subthematische Bezii-
ge aufgezeigt.” Besonders {iberzeugend fiihrte schlie3-
lich Stefan Keym in Anlehnung an Untersuchungen
Gregory Karls vor, dass ,das zyklische Prinzip nicht
nur fiir einen hohen Grad an struktureller Kohdrenz
sorgt, sondern auch einen konfliktreichen themati-

27 Entsprechend fiihrt Wilhelm Altmann Francks Sonate in sei-
nem Fiihrer durch die Violin-Literatur, 4. erw. Auflage, Leipzig 1935,
S. 327, unter Schwierigkeitsgrad III (von sechs), wahrend er Faurés
und Saint-Saéns” Werke als technisch anspruchsvoller (IV) einstuft.
28 Vincent d'Indy, Cours de composition musicale, Bd. II, Teil 1, Paris
1909, S. 423.

29 Herbert Schneider, Analyse der Violinsonate A-Dur von C. Franck,
in: Revue belge de musicologie XLV (1991), S. 127-144.



schen Prozess in Gang setzt, der Form und Ausdruck
des Werkes bestimmt und als ,drama of psychological
life’ interpretiert werden kann.”?° Alle Analysen gehen
dabei von der thematischen Anlage der Sonate aus, de-
ren Basis zwei (bei d'Indy drei) gleich im ersten Satz ex-

ponierte motivische Keimzellen x = %

(1. Satz, Takt 5) und y =

Takt 19) bilden, die im weiteren Verlauf als semanti-
sche Einheiten wiederkehren, variiert oder modifiziert
werden und schliefilich eine Transformation erfahren,®
bis sich im Finale gleichsam die dualistische Span-
nung aufldst. Keym verweist dabei auf die , demons-
trative, inszenierte Art des Auftretens der Franckschen
Motive, die sie als selbstandige musikalische Akteure
erscheinen 1a63t” und den , Rekurs auf Metaphern aus
dem Bereich von Drama und Theater” zur ge.hrei—
bung des expressiven Gehalts der Songigaaicht gl

timiert, sondern geradezu notwend] @ F k,
der schon 1880 seinem Klavierquintd
klische Konstrykii 3% gelang

,Koexistenz von ,klassi-
e Prozefs”, ohne d
treteng@statt

cinen Weit
arakt
spruch als Mus-
Beethove u
. Jahrhu§llderts,
bziehen

itgeNg@end

atte.
der neuen Sonate
ger Armand Parent,

Kon Orchesters, und die Pia-

nistin Pordes-Pene, eine Schwégerin

von Francks Schiiler Charles Bordes.* Beide Kiinstler,

30 Stefan Keym, César Francks Violinsonate und ihre Stellung in der
Geschichte der zyklischen Sonate, in: César Franck. Werk und Rezeption,
S. 112-130, hier: S. 113. Vgl. auch Gregory Karl, Music as Plot: A Study
in Cyclic Forms, Diss. University of Cincinnati 1993.

31 Vgl. die bei Keym angefiihrten Notenbeispiele 1 bis 3 zu den
beiden zyklischen Motiven x und y sowie deren im Werkverlauf
begegnenden Varianten.

32 Keym, César Francks Violinsonate, S. 116 bzw. S. 119.

33 Vgl. Eich, Die Kammermusik von César Franck, S. 229.

34 Keym, César Francks Violinsonate, S. 126.

35 Vgl. Fauquet 1999, S. 639. Die Behauptung von Léon Vallas
(La véritable histoire de César Franck, S. 246), dass Franck die Sonate
mit dem Geiger Eugene Ysaje und der Pianistin Caroline Mon-
tigny-Rémaury durchgegangen sei, ist nicht zu halten, da Ysaje
das Werk definitiv nicht in Anwesenheit des Komponisten ken-
nenlernte, wie sein Brief an Franck, Briissel 28. Okt. 1886, deutlich
macht (s. unten). Dies bestédtigt auch Pierre de Bréville, Les Fioretti

denen Franck das Werk vorstellte, trugen spéter als
Interpreten mit dazu bei, es der musikalischen Offent-
lichkeit bekannt zu machen. Tatsachlich aber ist die
Sonate, die - in Erfiillung eines {ibergeordneten Kom-
positionsplans — zundchst ganz unabhangig von einem
konkreten Auffiihrungsanlass und ohne den Gedan-
ken an einen bestimmten Kiinstler entstanden war,
heute aufs Engste mit dem Namen von Francks Lands-
mann Eugene Ysaje verbunden: Ihm hat der Kom-
ponist das Werk gewidmet.

Die Widmung — ein Hochzeitsgeschenk?:

Unklar bleibt, zu welcherrfei unkt dg osition,
die sich im Arbeitsmanuskrj 1 r 1886
noch unfertig préasepiiigte, WM Wbs am. In je-
dem Fall mus ilt en, zumal er am

le Arbeit an Psyché wie-

27. S r NAChQial
uRahi D Initiative zug Zueignu g indes
ich omponisten selb Marie
es-Péne aus, die, nack t nnen-

nsch aufserte,

Eugene Ysaye e e it
des vj #4
feer wandte sich seinerseits am
an den Komponisten, um ihm

n*Lmpfang der Sonate zu bestatigen und aufrich-
tig und aus der ganzen Tiefe der ergriffenen jungen
Kiinstlerseele Dank zu sagen fiir die Widmung”.¥” Dass

sich Ysaye zugleich dafiir entschuldigte, seiner Dan-

kespflicht erst mit Verspatung nachzukommen, hatte
seinen Grund: Der Geiger war frisch verheiratet und
noch ganz erfiillt von ,,dem Gliick, dem Geheimnis
und der Friedlichkeit des Honigmonds”.*® Die Hoch-
zeit hatte am 28. September stattgefunden — war die
Widmung ein Geschenk zu diesem Anlass? Die zeit-
liche Nahe der Ereignisse, der rasche Abschluss der
Komposition und auch die freundschaftliche Bezie-
hung zwischen Marie Bordes-Péne und Eugene Ysaje

du Pére Franck, in: Mercure de France 49. Jg. (1. Jan. 1938), S. 84, der
auf Einladung des Geigers der ersten Probe beiwohnte.

36 César Franck an Marie-Léontine Bordes-Péne, undatierter Brief
aus dem Besitz von Armand Parent, zit. nach Michel Stockhem,
La Sonate de César Franck: Interpréation et tradition, in: Revue belge de
musicologie XLV (1991), S. 145-152, hier: S. 146.

37 Eugene Ysaje an César Franck, Briissel 28. Okt. 1886; zit. nach
Correspondance, S. 164.

38 Ebd.
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scheint die Stunde des Ruhms fiir ihn geschlagen zu
haben.”*¢ Als Anerkennung und in dankbarer Erin-
nerung versah Franck schliefllich ein Exemplar des
Erstdrucks mit einem kleinen, auch von Ysaje unter-
zeichneten Zueignungstext an die Pianistin:

Meiner wackeren Interpretin, Frau Bordes-Pene, im An-

denken an die bewundernswerte Ausfithrung dieses

Werks im Cercle Artistique zu Briissel.”
Ob der von dem Pariser Verleger Julien Hamelle be-
sorgte Erstdruck zum Zeitpunkt des Konzerts schon
im Fahnenstadium oder in Teilen sogar gedruckt vor-
lag, ldsst sich nicht ermitteln — méglicherweise verfass-
te Franck den kleinen, freilich spontan anmutenden
Text auch erst nachtraglich. Irritierend ist allerdings
die Tatsache, dass die separate Violinstimme markante
Abweichungen zu der im Kleinstich iiber dem Kla-
vierpart abgedruckten Stimme aufweist. Diese lassen
sich nur dadurch plausibel erklédren, dass Pale't. und

Stimme auf unterschiedliche Vorlages e

®ick au Cercle artistique, in: Le
Guide #2. 1886), S. 374.

47 Das Exempr e Nollen; das Titelblatt mit Zueignung ist
jedoch bei Ysaye/Ratcliff, Ysaije, Tafel gegeniiber S. 44, abgebildet.
48 Gut dokumentiert ist dies beispielweise fiir die Zusammen-
arbeit von Hamelle und Gabriel Fauré; vgl. Jean-Michel Nectoux,
Fauré. Seine Musik. Sein Leben, Kassel etc. 2013, S. 446 und passim.
49 Fauquet 1999, S. 644, ohne Quellenangabe. Bei der ,fiche de co-
tage” handelt es sich um eine Art Karteikarte, auf der alle wichti-
gen Informationen beziiglich der Drucklegung eines Werks zusam-
mengetragen sind. Die Ausgabe tragt die Verlagsnummer J. 2634 H.,
die auch nach Anik Devriés und Francgois Lesure, Dictionnaire des
éditeurs de musique francais, Bd. 2, Genf 1988, S. 209, noch dem Jahr
1886 zuzuordnen ist.

50 Ein genaues Erscheinungsdatum lédsst sich nicht ermitteln; die
Sonate ist 1887 weder in der wochentlich erschienenen Bibliographie
de la France ou Journal général de l'imprimerie et de la librairie, noch
in den Quartalsheften der Bibliographie musicale francaise angezeigt.
Dies gilt allerdings fiir Hamelle-Titel generell — der Verleger stand
ohnehin im Ruf, in Hinblick auf Werbemafinahmen eine extreme
Knauserigkeit an den Tag zu legen; vgl. Nectoux, Fauré, S. 274.

51 Vgl. Franck an Julien Hamelle, 9. Febr. 1887; in: Correspondance,
S. 167.

gerung im Produktionsprozess kam, ist unklar, doch
konnte, dies sei ausdriicklich als Hypothese formu-
liert, die Erstauffithrung der Sonate eine Rolle gespielt
haben: Die Abweichungen in der separaten Violin-
stimme betreffen insbesondere die Lange von Legato-
und Phrasierungsbogen sowie die Platzierung dyna-
mischer Zeichen und Tempoangaben, mithin Details,
die nicht die kompositorische Substanz, sondern die
klangliche Realisierung betreffen und im Zusammen-
hang mit dem Konzert im Dezember noch der Prazisie-
rung oder Anderung unterworfen gewesen sein konn-

ten. Dies gilt nicht zuletzt auch fiir die allejgin der
Einzelstimme enthaltenen Fi d W richan-
gaben, bei denen sicherliC ht\ar auf
Wunsch des Verle iel hatte,

Anzahl spiegelt
se man irgendwann in der

denn ihre ve ]
sein 1 g
, t i u genfiih-
ng. ndPhzudenken, um sich Fluss
n 3. Marz 1887

usik hingeben zu kg
ibén an Hamelle vom

c
t\gp d

em der Komponist sein

Violinsonate op. 13 von Edvard
Wi 1887 erklang im Rahmen des
Veranstaltungsabends dann Francks Sonate.
Dass man die Auslieferung des Erstdrucks abwartete,
hing sicherlich kaum damit zusammen, dass Ysaje
und Marie Bordes-Péne sonst kein Auffithrungsmate-
rial gehabt hitten (immerhin konnten sie bereits das
Konzert in Briissel bestreiten): Vielmehr wollten wohl
alle Beteiligten ,ihre’ Sonate, zumal im Rahmen der
eigenen Veranstaltung, auch in gedruckter Form pra-
sentieren — nicht umsonst bestellte Franck zu diesem
Anlass ausdriicklich mehrere Exemplare. Wie schon in
Briissel wurde auch diese Auffithrung mit spontanen

52 So hatte etwa der Verleger Jacques Durand Saint-Saéns auf-
gefordert, sich ein Metronom zu besorgen, um fiir die gedruckte
Ausgabe von dessen Violinsonate das exakte Tempo aller Sdtze zu
bestimmen, da die Kunden , die ganze Handschrift des Meisters”
erwarteten; vgl. Teller Ratner, Camille Saint-Saéns, S. 181.

53 Vgl. Rose Heylbut, Eugene Ysaije as a Teacher. A Conference with
Jeanette Ysaije, in: Etude. The Music Magazine 67. Jg. (Jan. 1949), S. 4;
zit. nach Clifford M. Goodrich, Eugene Ysaije, Legacy of a Violinist,
Master-Arbeit, California State University, Long Beach 2012, S. 25.
54 Vgl. Franck an Julien Hamelle, 9. Febr. 1887; in: Correspondance,
S. 167. Franck gibt dort irrtiimlich die Société nationale als Veran-
stalter an.
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und lauten Ovationen gefeiert: , Es ist ein Werk ers-
ten Rangs und von hoher kiinstlerischer Bedeutung”,
schrieb Guy Ropartz in seiner Konzertbesprechung,
,man weif$ nicht, was man am meisten bewundern soll
bei der Vielfalt der Ideen, der Klarheit der Form, dem
Reichtum und der Neuartigkeit der Harmonien.”>

Die Violinsonate wurde 1887 noch zwei weitere Male
in Paris aufgefiihrt, wobei das Werk nun erstmals auch
in andere Hande gelegt war: Am 20. Mai spielte es
der Geiger Léon Heymann in Begleitung der jungen
Pianistin und Franck-Schiilerin Marie Fabre, und am
24. Dezember erlebte die Sonate schliefSlich ihre Pre-
miere im Rahmen der Konzerte der Société nationale;
hier hinterliefs das Spiel von Guillaume Rémy dem Kri-
tiker zufolge einen durchaus andersartigen Eindruck
als jenes von Ysaye:

Mit grofierer Anmut und weniger Effekt als sein
nenter Kollege wusste Herr Rémy‘e.hoh
seiner Aufgabe gerecht z gaden, j SoONEeTe

ra dc@Pen

mit

erpartitur der Originalausgabe
fiese einen neuen Umschlag erhielt.
eiterung des Titels zu ,,Sonate pour Pi-
ano et Violon ou Violoncelle” wire von Verlagsseite
niemals ohne Francks ausdriickliches Einverstdndnis
vorgenommen worden, der deshalb auch gerne fort-
fuhr, Freunden und Bekannten Exemplare der so ver-
anderten Neuauflage zuzueignen.”® Und schliellich

55 J[oseph]-G[uy] Ropartz, Chronique des concerts, in: L'Indépendance
musicale et dramatique 1. Jg., Nr. 6 (15. Mai 1887), S. 185-190, hier: S. 188.
56 Balthazar Claes, Paris. Musique de chambre, in: Le Guide Musical
34.]Jg., Nr. 1 (5. Jan. 1888), S. 5.

57 Dies teilte er seiner Kusine, der Pianistin Cécile Boutet de Mon-
vel in einem Brief mit; vgl. Fauquet 1999, S. 646, Anm. **.

58 Laut Fauquet 1999, S. 646, erschien die Sonate in der Fassung
fiir Klavier und Violoncello bereits am 28. Januar 1888. Der neuge-
staltete Umschlag enthielt die Angabe ,(La Partie de Violoncello
arrangée par JULES DELSART.”, die bei spéteren Nachauflagen
(nach Francks Tod) ersatzlos entfiel, um der Anzeige weiterer in-
zwischen unternommener Bearbeitungen des Werks Platz zu ma-
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mag man Francks Plan, selbst noch eine ,richtige’ Vio-
loncellosonate zu schreiben — ein Vorhaben, das of-
fenbar 1890 der Tod des Komponisten zunichte mach-
te —,* dahingehend bewerten, dass Delsarts Cellofas-
sung der Violinsonate nicht nur begriifst wurde, son-
dern sogar kiinstlerisch inspirierend wirkte.
Inzwischen sorgte Eugene Ysaje fiir die weitere Ver-
breitung des Werks. Fast gleichgiiltig, wo er es spielte,
immer wusste die Presse vom ,grofien Erfolg, vom
Triumph” zu berichten.®” In Angers etwa wurden der
Komponist und die Virtuosen vier Mal in Folge he-
rausgerufen in nicht enden wollendeggchallende Bravo-
r

Rufe; fast verwundgrt ko i dort der Kritiker:
,Diese Sonate, selt PR atfinen Wahnsinns-
erfolg erZgigg®' WtsMhlic nkte die Sonate ih-
re nermiidlichen Einsatz des
'S €
S

rk, sondern insbesondere der Art,

spielte. ,Herr Ysaye ar unvergleichlich
en Tons und der
indguck, den das so

bar wirklich ergreifend”,®2

Jahre spater Carl Flesch n z

)

PEtand jedoch ein un-
ieser {iberwaltigenden

Sonate von César Franck, die restlose Ubereinstimmung
zwischen Werk und Interpreten, wird mir zeitlebens [...]
unvergesslich bleiben.®®

Dies ,Gesamtkunstwerk’ fand seine endgiiltige Uber-
hohung schliefSlich durch die oftmals geschickte raum-
liche Prasentation: Man hat sich Ysaye etwa beim
avantgardistischen Kunstverein Cercle XX in einem
der Ausstellungsséle des Briisseler Musée des Beaux-
Arts zwischen zeitgendssischer Kunst von Paul Signac,

chen. Vgl. auch Peter Jost, ,Pour Piano et Violon ou Violoncelle” —
Gibt es eine Cellosonate von César Franck?, http://www.henle.de/blog/
de/2013/11/11 (eingesehen am 26.5.2015), mit Abbildung des Zueig-
nungsexemplars fiir den Musikwissenschaftler Adolf Sandberger
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, 4 Mus.pr. 20997).

59 Vgl. Fauquet 1999, S. 873.

60 Mlaurice] K[ufferath], Bruxelles, in: Le Guide Musical 34.]g., Nr. 6
(9. Febr. 1888), S. 45 (Bericht iiber das Konzert im Cercle XX in
Briissel vom 7. Febr. 1888).

61 Camille Benoit, Les Festivals Franck A Angers, in: Le Guide Mu-
sical 34. Jg., Nr. 50 (13. Dez. 1888), S. 337 (Bericht {iber das Konzert
am 2. Dez. 1888 in Angers).

62 Klufferath], Bruxelles, S. 45.

63 Carl Flesch, Erinnerungen eines Geigers, 2. Aufl, Freiburg i. Br.
u. a. 1961, S. 64.



Henri de Toulouse-Lautrec und anderen vorzustellen.
Der synaésthetische Eindruck muss gewaltig gewesen
sein, zumal hier noch die Natur nachhalf und den Kon-
zertnachmittag zum mystischen Ereignis stilisierte:

Es passierte aber, was niemand vorhersehen konnte und
fiir immer im Gedachtnis bleiben wird: Wahrend der So-
nate brach die Dimmerung des Winters rapide herein; in
den Museumssalen keine Moglichkeit der Innenbeleuch-
tung. Und so spielten, als sich die Dunkelheit iiber die
Versammlung legte und sie schliefllich ganz einhiillte,
Ysaje und Frau Bordes-Péne auswendig weiter.*

Ebenso eindrucksvoll hat sich wohl die Darbietung
der Franckschen Sonate im Atelier Auguste Rodins im
Pariser Dépot des marbres ausgenommen; die nicht
datierbare Auffithrung mit Ernest Chausson am Kla-
vier klingt, literarisch tiberformt, in Camille Mauclairs
Roman La Ville lumiére nach:

Ysajje praludierte. Er sah aus wie eine Karyatid.&gn G
sicht, breit und kurz, verborgen im g
Haarschopfs, war in seine Schultern
einem Lichtschein auf der oberen Stir
Biiste, die den Mann iiberragte und ih

fn Hand zum Schrei-
ngen, subtil und brutal,
eise beriithrend, ein Arpeg-
gio so weich stimmend, bis es in einem Séuseln reiner als
Stille verhallt, und mit einem nervosen Schrei des plotz-
lich aufs duflerste gereizten Bogens hochfahrend [...].%
Das Portrat kulminiert in der gefliisterten Ahnung
eines fiktiven Konzertbesuchers: , Ein lebendiger Ro-
din”.%® Ysaye als fleischgewordene Skulptur und zu-
gleich als Verkorperung der Violinsonate von César
Franck — mehr Emphase ist kaum vorstellbar.

Der Durchbruch im franzdsischen Sprachraum war
endgiiltig geschafft, als Ysaje mit dem Pianisten Raoul

64 Madeleine Octave-Maus, Trente années de lutte pour l'art. Les XX,
la libre esthétique, 1884-1914, Briissel 1926, S. 77-78.

65 Camille Mauclair, La Ville lumiére. Roman contemporain, Paris
1904, S. 100-102.

66 Ebd., S. 101.

ihre ethnisc
und cWlsa i

I d@frafzosische Horg
sc

n

Pugno Francks Sonate 1896 und 1897 im Rahmen der
von sensationellem Publikumsinteresse®” begleiteten
Pariser Konzertreihe , Sonate ancienne et moderne”
jeweils neben einer Sonate von Johann Sebastian Bach
(E-Dur BWV 1016 bzw. f-Moll BWV 1018) und Beet-
hovens Kreutzersonate op. 47 prasentierte und damit
das junge Werk in den gleichsam {iberzeitlichen Ka-
non der Sonatenliteratur erhob. Schwerer tat man sich
indes in Deutschland. Bezug nehmend auf die Fest-
stellung des Essayisten Adrien Mithouard, dass ,der
Franzose beim Horen einer Sonate von Bach und der
Deutsche beim Horen der Sonate von Franck bagde das

Gefiihl haben, einem natjgna Au schen”,

hat Lionel de la Laurencie t S seine

Nachbarn auf der a cilieit bt waren,
f

erste zu treiben
der Ideen zu verkennen”.

,dem Gepgdades sich-
ach ewun-
Etrid i@ Deut-

d unsere junge

atische Opposition”.®®

franzosis ind b
D n liNgonate in politisch aufgehas
Ze ball nationaler Antipg w

S volder and@en Seitaaaus aul A

er Uberliefert, dass dicg@re ire C

nyantors eine ungebroc
g” entgegenbringe
schen im Hinblic

d lgindig s ,, Schwei-
ablehnende Haltung war
. April 1902 waren Ysaye und
cetreten und wussten auch dort

b¥eistern. Aufschlussreich im Hinblick auf die
deutsche Einschatzung des Werks ist freilich die Kon-
zertbesprechung von Hugo Leichtentritt:

Man hat die Sonate in Berlin schon mehreremal gehort,
kennengelernt hat man sie an diesem Abend zu ersten
Mal. Ein Meisterstiick seelen- und temperamentvoller Vor-
tragskunst! [...] Wir sollten besonders dafiir dankbar sein,
dafl uns dies geniale Werk, mit dem man hier bisher
nichts rechtes anzufangen wuflte, mit solch eindringli-

67 Vgl. etwa die Konzertbesprechung von Am[édée] Bloutarel] in:
Le Ménestrel 63.Jg., Nr. 21 (23. Mai 1887), S. 168, in der von geradezu
tumultartigen Beifallsstiirmen berichtet wird.

68 Ll[ionel] de la Laurencie, Au Pays de la Criticque musicale, in:
Le Courrier musical 7. Jg., Nr. 3 (1. Febr. 1904), S. 78-82, hier S. 78.
Die Auflerung Adrien Mithouards entnahm de la Laurencie dem
November-Heft 1903 der Zeitschrift L'Occident.

69 Flesch, Erinnerungen, S. 100-101. In franzosischen Komponis-
tenkreisen wusste man auch tiber Johannes Brahms zu berich-
ten, dass dieser angesichts der Bitte von Henri Busser und einem
jungen Kollegen, ihn privat aufsuchen zu diirfen, nur miirrisch
gebrummt habe: , Komponisten aus Frankreich? Kacke.” Vgl. Jean-
Pierre Rampal, Erinnerungen, iibersetzt von Carola Gerlach, Zii-
rich/Mainz 1995, S. 138.
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MELANCOLIE

Die kleine Meélancolie (transcription d'aprés une lecon de
solfege) in e-Moll, die Fauquet zufolge wie die Violin-
sonate Mitte der 188oer-Jahre entstanden sein soll,”
aber erst 1911 postum im Druck erschien, steht in en-
ger Beziehung zu Francks Lehrtatigkeit am Konser-
vatorium. Regelmafliig hatte er bei Wettbewerben und
Priifungen in der Jury mitzuwirken sowie kleine Sol-
fege- und Blattlesestudien zur Verfiigung zu stellen.®
Franck erfiillte seine Verpflichtungen gewissenhaft
und mit dem Willen, selbst diesen unmittelbar zweck-
gebundenen Stiickchen seinen personlichen Stempel
aufzudriicken. Eine jener lecons de solfége, deren ur-
spriingliche Besetzung unbekannt ist, liegt auch der
Mélancolie zugrunde; ob Franck die nicht iiberlieferte
Vorlage selbst zu einem Instrumentalsatz auskompo-
nierte oder nur das Solfege-Stiickchen den’bV.leger

Achille Lemoine zugeeignet hat, ist nigh e

Da sich die Komposition gut in I @ S-
programm mit zahlreichen Lehrwe
Studien einfligt_jst denkbar, dass si Verleger

79 Vgl. ebd,, S. 489. Eine Begriindung fiir diese Annahme fehlt.
80 Einen Eindruck von den Verpflichtungen vermittelt Francks
Brief an seine Schiilerin Marguerite Habert, [Paris, Ende Juli 1876],
in: Correspondance, S. 104.

e reguldre Geschifis-
nicht \@achw
je MéNRcolieN@O11

zeitgleich in zwei Versionen, fiir Violine bzw. Violon-
cello und Klavier, erschien, die beide auf ihrem Titel-
blatt unterschiedslos als Transkription deklariert sind,
mochte man annehmen, dass auch diese erst postum
und von fremder Hand angefertigt wurde.

Obwohl der Titel (anders als noch beim Andantino
quietoso) suggeriert, dass es sich bei der Mélancolie um
eines der zeittypischen Charakterstiickchen handelt,
so verleugnet der Satz durchaus nicht seine Verbin-
dung zum Etiidenrepertoire. Neben der Klangbildung
in unterschiedlichen Registern, dem rhythmischen
2-gegen-3-Spiel und dem Wechsel zwischen Mglodie-
e Spie-

flihrung und Begleitung trginight das

ler besonders in der dramatjs lt\g mu-

sikalischer Phrasen. isnarfen elanco-

lie als Ubung ke‘ eit der Violinsonate
e

insbesondere vom Geiger

Pose und ist, wie Fau icht un-
mulierte, stilistisch emsel-
olz geschnitzt wie g h dgss Le-

moine den kleine ioline und fiir

Violoncel I

c

81 Fauquet 1999, S. 649.
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INTRODUCTION

SONATA

The Context

Summer, 1886. As was his wont in the holidays, César
Franck withdrew to Quincy in the countryside, some
twenty miles southeast of Paris. Freed from his teach-
ing obligations and organist’s duties, he could now
find time to compose. The result was the Sonata in
A major for piano and violin, a magnum opus not only
of his oeuvre but of nineteenth-century violin music
as a whole. By early October the periodical Le Guide
musical could already inform its readers of the fruits
of his labors.! Franck, an “enemy of noise and public-
ity”? who preferred to work “in gi
ing about his artistic motive
a violin sonata was noth

g the debacle of the Franco-
object was to promote contempo-
» usic with maximum strength against
the seemingly asphyxiating German tradition.® The
first signs of trouble came at the premiere of Franck’s
F-minor Piano Quintet in 1880: Saint-Saéns, the work’s
pianist and dedicatee, peremptorily left the manuscript

1 Balthazar Claes, “Paris, 3 octobre 1886,” Le Guide musical 32,
no. 40 (7 Oct. 1886), pp. 271f,, esp. p. 272.

2 MJaurice] K[ufferath], “M. César Franck au Cercle artistique,”
Le Guide musical 32, no. 51 (23 Dec. 1886), p. 374.

3 Guy de Ropartz, “César Franck,” Studies in music by various au-
thors: Reprinted from “The Musician,” ed. Robin Grey (London, 1901),
pPp. 79109, quote on p. 79.

4 César Franck’s letter to Hans von Biilow [Paris, ca. 15 April
1861], in César Franck: Correspondance, ed. Joél-Marie Fauquet (Spri-
mont, 1999) [hereinafter Correspondance], pp. 70f., quote on p. 70.

5 See Michael Creasman Strasser, “Ars Gallica: The Société Na-
tionale de Musique and Its Role in French Musical Life, 1871-1891”
(PhD. diss., University of Illinois at Urbana-Champaign, 1998),

pp. 125-42.
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with its handwritten dedication lying on the instru-
ment.® Relations between the two men steadily dete-
riorated in the years that followed, as Franck’s circle
of pupils became increasingly influential within the
Société. Their plan was to open its concerts to foreign
composers (including Germans), thereby undermin-
ing its original purpose. Saint-Saéns commented bit-
terly on this “palace revolution”_igg November 1886:

“On the goven"ng ard, his pupils whis-
pered in the corpe C dWplot; in short, the
situation S %e voluntarily submit-
ted r i uccessor was, of all people,

s FT the midst of this brewing imbroglio,
iNMea¥y 1886, Saint lf-confidently onto
the scene with a ne is Sonata in D mi-

aéns bur

A % ter its first Paris
6, he presented it on th

t g SoCieté Nationale on 3 Apgs
ofl out even on the Société’s g
3 e
. i el
i i i ad been given a

ré’s Violin Sonata in

nor for piano \4

go too far to impute an open rivalry between the two
men; nor would this be consistent with Franck’s per-
sonality, particularly as he tended to play a passive
role in the Société’s intrigues. But the above-mentioned

6 DPierre de Bréville, “Les Fioretti du Pere Franck,” Mercure de
France 46 (1 Sept. 1935), pp. 244-63, esp. pp. 258f. According to
Bréville, Franck picked up the manuscript and gave it to him again
later with words still smarting of disappointment: “You ... you
shall preserve it” (ibid., p. 259).

7 Camille Saint-Saéns, “La conférence de M. Vincent d’Indy et
M. Camille Saint-Saéns,” La Renaissance politique, littéraire et artis-
tique 3, no. 16 (4 Sept. 1915), p. 23, quoted from Camille Saint-Saéns:
Ecrits sur la musique et les musiciens 1870—1921, ed. Marie-Gabrielle
Soret (Paris, 2012), p. 934.

8 Given the great success he had already achieved with the new
work on his England tour in autumn 1885, Saint-Saéns was con-
vinced that “all violinists will grab at it from one end of the earth
to another”. Camille Saint-Saéns’ letter to Jacques Durand, Leeds,
18 Nov. 1885, quoted from Camille Saint-Saéns 1835-1921: A thematic
catalogue of his complete works 1, ed. Sabina Teller Ratner (Oxford,
2002), p. 181.

9 Of the 163 pieces of chamber music performed between 1881
and 1891, a mere fourteen were violin sonatas. The five sonatas
performed between 1881 and 1885 were by Georges Pfeiffer, Ben-
jamin Godard, [Lucile?] Le Verrier, Pierre Lacombe, and Gabriel
Fauré. Strasser, “Ars gallica”, p. 480, and Appendix 5, pp. 613-62.



events placed them in open competition with each
other, and the performance of Saint-Saéns’ sonata may
well have given Franck the impetus to finally realize
his earlier plan and to step forward with a substantial
contribution to the genre.

Franck’s intention to create a work of individual
stamp coincided with a more overreaching project that
he pursued deliberately and meticulously in the final
years of his life: namely, to exemplify “his composi-
tional ideas by writing one work in each of the genres
shaped in ideal form by Beethoven: sonata, variation,
symphony, and string quartet”'” That the Beetho-
venian model was virtually de rigueur in the “classi-
cal” genres of instrumental music (what other Master,
asked Franck’s pupil Guy Ropartz, could Franck have
turned to for such solid teaching in pure music?)!! lay
in the uncontested canonization of his music, which
in France had risen to a level of veneration Wr.?rin
at times on a religious cult."? As early 2&s8343, wdilath

e work which arose
Ependent creation on
he 1880s, one that helped
€ the music of his late period.

10 Joél-Marie Fauquet, “Franck,” Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, 2nd edn., ed. Ludwig Finscher, Personenteil 6 (Kassel, 2001),
cols. 1584-1611, quote on cols. 1604f.

11 Ropartz, “César Franck”, p. 97.

12 Beate Angelika Kraus, “Komponieren im Schatten Beethovens:
César Franck und das Pariser Musikleben seiner Zeit,” César Franck:
Werk und Rezeption, ed. Peter Jost (Stuttgart, 2004), p. 25.

13 Ibid., pp. 22f.

14 Here it is worth mentioning the transformation of a distinc-
tive musical gesture (the contrast between orchestra and piano in
movement 2 of the Fourth Piano Concerto, op. 58) at the opening
of the Variations symphoniques for piano and orchestra, and Franck’s
engagement with the finale of the Ninth Symphony (virtually Beet-
hoven’s “trademark”) in the final movement of his String Quartet,
where we even find an immediately recognizable quotation from
Act II of Fidelio, namely, from Florestan’s “In des Lebens Friihlings-
tagen” (mm. 7£f.).

15 Vincent d’Indy, César Franck (Paris, 1906), p. [1].

The Gestation

In his holiday retreat, Franck first devoted himself
to another project obviously dear to his heart: “I'm
doing a Psyché,” he wrote in a letter of August 1886;
“T've been thinking about it for years.”'® An already
advanced autograph draft of his poeme symphonique
Psyché bears meticulously precise dates (9—13, 14, and
18 August, 17 September, and 23 October 1886), in-
dicating that he was hard at work on the piece in
August. Perhaps realizing that Psyché would not be
finished in the course of the summer,"” he put it aside

and took up the Violin Sonata. Here, too, a d ma-

nuscript survives (source 1é)t hed I n\lls work-
ing methods. Hardly a we i\ aban-
doning Psyché he ha &edown the
atg(dal
e oV
d

first moveme

24 August 1886).

followed at comparable in-
plished

d from

fizg hand
n of the violin

part evid 0

se :

Y
1C. i

ral rounds of revision
tember the wor

of gestation raises questions about the sonata’s
conceptual maturation and the possible existence of
preliminary sketches and drafts. Yet nothing along
these lines has come to light. It is obvious that Franck,
before embarking on his Violin Sonata, again made a
deep study of Beethoven and his late piano sonatas.
As early as 1930, Maurice Emmanuel pointed out some
conceptual parallels, particularly with the A-major So-
nata, op. 101:

A comparison of the two works can take us quite far even
though their actual ideas are wholly unrelated. The pos-
ture and rhythm of the opening movements, the canonic

16 César Franck’s letter to his pupil Arthur Coquard, [Aug. 1886],
quoted from Correspondance, pp. 160f., quote on p. 161.

17 Franck did not finish the work until summer of the following
year; the premiere took place on 10 March 1888. Information from
Joél-Marie Fauquet, César Franck (Paris, 1999) [hereinafter Fauquet
1999], p- 704

18 Early versions of several passages that were later reworked are
documented by Joél-Marie Fauquet in the preface to his edition of
the Violin Sonata (Paris: Editions musicales du Marais, 1990), esp.
pp- VI-X. On the process of revision see also Katrin Eich, Die Kam-
mermusik von César Franck (Kassel, 2002), pp. 66f.
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“long-breathed” gesture was evidently a firm com-
ponent of what audiences expected to hear from the
genre. In the course of most sonatas, including those
by Fauré and Saint-Saéns, the violin part was equipped
with ample virtuosity and such idiomatic techniques
as double and triple stops, spiccato, pizzicato, and rapid
arpeggios. Franck’s work, in contrast, is noteworthy
precisely for avoiding such devices.”” The grand “vo-
cal” line that decisively defines the character of the
opening movement gains drama and intensity in the
second, finally culminating in the recitative that finds
the violinist behaving like a singer on stage. Even the
finale — a madcap perpetuum mobile in Saint-Saéns’
sonata, a “quasi Presto” with whirling conclusion in
Fauré’s — remains at moderate tempo in Franck’s (Al-
legretto poco mosso); and its characteristic expression
mark sempre cantabile e molto dolce makes it entirely
beholden to the singer’s ethos before the wo% r@ches
its grandioso conclusion.

The absence of sketches or other p arys s
for Franck’s Sonata is particularly

of the work’s ic design. The fin! from the

ooest that the movements
. On the other ha

sicale, ca
for the use of cyclic themes in sonata form,”* thereby

‘the first and purest model

claiming for his teacher an exclusive historical position
with regard to the cyclic principle — a position, which,
however, has proved untenable. Herbert Schneider, in
contrast, described the formal and harmonic layout
of the movements and pointed out many subthematic
relations beyond those in d’Indy’s analysis.?’ Stefan
Keym, drawing on Gregory Karl's investigations, has

27 Accordingly Wilhelm Altmann, in the enlarged 14th edn. of
his Fiihrer durch die Violin-Literatur (Leipzig, 1935), p. 327, lists the
Franck Sonata at level of difficulty III (of six), whereas Fauré’s and
Saint-Saéns’ works are categorized at the more demanding IV.

28 Vincent d’Indy, Cours de composition musicale 2, pt. 1 (Paris,
1909), p- 423.

29 Herbert Schneider, “Analyse der Violinsonate A-Dur von
C. Franck,” Revue belge de musicologie 45 (1991), pp. 127-44.

t
rev
ribe the Sonata’s exp

convincingly shown that “the cyclic principle not only
ensures a high degree of structural coherence, it also
sets in motion a richly conflicting thematic process
that defines the work’s form and expression, allowing
it to be interpreted as a ‘drama of psychological life.”” %
All these analyses proceed from a thematic structure
based on two (or in d'Indy’s case three) motivic germ-

cells in the first movement, x = (1st

movement, b. 5) and y = - (1st move-

mation

ment, b. 19), which are repeated, varied, or dified
S
d tqsion is
t £

as semantic units and finglly gnder
as the music proceeds® befor
resolved in the final e

tive, staged iCQFr

) monstra-
e ’s motifs appear,

m glependent musical agents”
eg@imizing and_even necegaitating his

maki
eb
S

to metaphors from ter” to

i e Vio-

lin Sonata Franck adopted a cy-
i in b QUintet of 1880,%% suc-

h&&Kco-existence of ‘classical’
process” without cagsg he
: t

o Wished to take their bearings on him.
The first to learn of the existence of the new sonata
were apparently the violinist Armand Parent, the con-
cert-master of the Orchestre Colonne, and the pianist
Marie-Léontine Bordes-Péne, a sister-in-law of Franck’s
pupil Charles Bordes.*® Franck presented the work to

30 Stefan Keym, “César Francks Violinsonate und ihre Stellung
in der Geschichte der zyklischen Sonate,” César Franck: Werk und
Rezeption, pp. 11230, quote on p. 113. See also Gregory Karl, “Music
as Plot: A Study in Cyclic Forms” (diss., University of Cincinnati,

1993)-

31 See Keym’s music examples 1 to 3 on the cyclic motifs “x” and
“y” and their variants as the piece progresses.

32 Keym, “Francks Violinsonate”, pp. 116 and 119.

33 Eich, Kammermusik, p. 229.

34 Keym, “Francks Violinsonate”, p. 126.

35 Fauquet 1999, p. 639. Léon Vallas’ claim, in La véritable histoire
de César Franck (Paris, 1955), p. 246, that Franck ran through the
sonata with Eugene Ysaje and the pianist Caroline Montigny-
Rémaury is untenable, for Ysaye definitely did not form an ac-
quaintance with the work in the composer’s presence. We know
this from his letter to Franck, dated Brussels, 28 Oct. 1886, and it
is further confirmed by Pierre de Bréville, “Les Fioretti du Pere
Franck,” Mercure de France 49 (1 Jan. 1938), p. 84, who attended the
first rehearsal at the violinist’s invitation.
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both artists, who later helped to make it known to the
musical public. In fact, however, the Sonata was ini-
tially written to satisfy an overriding compositional
scheme, and was thus independent of any specific per-
formance or particular artists. Today, however, it is
most closely associated with the name of its dedicatee:
Franck’s fellow-countryman Eugene Ysaje.

The Dedication: a Wedding Present?
The Sonata was still unfinished on 15 September 1886,
the date entered in the working manuscript, and it is
uncertain when it reached completion. Whatever the
case, Franck must have worked quickly, particularly
since he is known to have resumed work on Psyché
on 27 September. The initiative for the dedication pro-
ceeded, not from the composer himself, but from Ma-
rie Bordes-Pene, who, after becoming acquainted with

the Sonata, expressed a wish alwwhese i
Franck gladly granted:
i

You have asked me, my @ d
v

a cat e
sonata to Ysaye. I will do s le t having yet

promised it to anyone, and ery happy to place in

copy of the Sonatgwitifa de

g a |Qter tq@the go ser

edge gt Ol the sonata

ng had taken place on 28 Sep-
flication intended to be a present for
? The calendrical proximity of the events,
the rapid completion of the piece, and the amicable re-
lations between Marie Bordes-Pene and Eugene Ysaye
argue strongly in favor of this charming scenario. But
no proof is forthcoming from a sober assessment of
the facts: Franck’s dedication “a Monsieur Eugene Ysaije”
does not explicitly refer to a wedding, nor did the
dedicatee, in his extensive letter of thanks, mention
a direct connection between the sonata and his mar-
riage. Just how forceful the idea of the Sonata as a

36 César Franck’s undated letter to Marie-Léontine Bordes-Péne,
private library of Armand Parent, quoted from Michel Stockhem,
“La Sonate de César Franck: Interprétation et tradition,” Revue belge
de musicologie 45 (1991), pp. 145-52, quote on p. 146.

37 Eugene Ysaye’s letter to César Franck, dated Brussels, 28 Oct.
1886; quoted from Correspondance, p. 164.

38 Ibid.
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wedding present has become is apparent from the fact
that the two currently standard scholarly biographies
of the composer feel called upon to mention this con-
nection. More than that, Joél-Marie Fauquet and Ro-
bert James Stove both exhaustively relate how Charles
Bordes, following the after-dinner speeches, rose from
his seat to give the couple another present: the auto-
graph score of César Franck’s Violin Sonata.” And it
goes without saying, they continue, that Ysaye, after
silently perusing the manuscript, immediately took
up his violin and invited Madame Bordes-Peéne to play
the piece with him at sight. Wheigas Fauquet obvi-

ou r\lis claim (he bases
his argument 0 a 1WAy an author who
expressly gagiesosHsin cholarly authority),*°
i almost novelistic passages

. His informant is the violinist’s son

on the story of the

nd at great length,

blighed in 1947, even
e was unable to at;

d in th{biograahi
handed dowN@by ies.
Tt h \
' aNgof September 1536, that he dedicated

the instigation of the pianist Marie-Léon-

ously lacks auﬁen i

“wedding sonata” fOg
in his biograph

ks-Pene, and that he presented an autograph
copy of it to Ysaje with a dedication inscribed at the
end of the final movement, a dedication for which
Ysaje thanked him profusely in late October 1886.
We also know that Ysaye, as we shall see below, had
already played the work with Madame Bordes-Pene
by the time he wrote his letter to Franck. But that this
first run-through of the Sonata took place during his
nuptial celebrations on 28 September 1886, no matter
how often or fondly the story is told, belongs to the
realm of anecdote.

39 Fauquet 1999, pp. 640f., and R[ichard] J[ames] Stove, César Franck:
His Life and Times (Lanham, 2012), pp. 256f.

40 Marie Brunfaut, Jules Laforgue, les Ysaye et leur temps: Essai
(Brussels, 1961). On Ysaye’s wedding celebrations see pp. 69-72.
The “Ouvrages consultés” on pp. 133-35 reveal that Brunfaut drew
her information from the biography by Eugene Ysaje’s son An-
toine (see next note), thereby disqualifying her essay as an inde-
pendent source.

41 Antoine Ysaye and Bertram Ratcliffe, Ysajje: His Life, Work and
Influence (London, 1947), pp. 47-50.

42 Neither Vincent d’Indy, César Franck, nor the purported eye-
witness Pierre de Bréville, in “Les Fioretti du Pere Franck,” Mer-
cure de France 49, no. 949 (1 Jan. 1938), pp. 81-98, allude to any con-
nection between the sonata and Ysaje’s wedding.



The Road to Success

In his letter of thanks Ysaye had already promised,
whether or not the work were welcomed by the pub-
lic, to “play this masterpiece wherever I can find an
artistically-minded pianist. I shall do it for the work
and for myself, for the great joy it gives me ... quite
egoistically.”* Ysaje kept his word. By October the
first rehearsals with Marie Bordes-Péne had already
taken place, and he waxed rapturous at how thrilled
and seized they were when studying the work.** For
the first performance, an all-Franck concert was organ-
ized at Ysaye’s new place of employment, the Brussels
Conservatory of Music, where he had become profes-
sor of violin that autumn. Thus it happened that, on
16 December 1886, the Cercle Artistique et Littéraire
was treated to Franck’s F-minor Piano Quintet, the
Prélude, chorale et fugue, excerpts from Rédemption and
Les Béatitudes, and the chanson L'Ange et I'Euf@t be-
fore Ysaje and Bordes-Pene gave the i

and Violin its very first public hea

led from Paris expressly for the occa

Marchot, the second violinist in the Q

§ He lifally
press sa

P As a to of
e, Franc rote
of the fir

pordes-Pene, in mem-
of this work at the Ar-

wrf0n, prepared by the Parisian
publisher Julien Hamelle, had entered the proof stage
or even been partly printed by the time the concert took
place cannot be determined. Possibly Franck wrote
his brief and seemingly spontaneous words at some
later date. What is puzzling, however is that the sepa-
rate violin part departs noticeably from the version
appearing in small print above the piano part. The
only plausible explanation is that the score and the
part derive from different models and were engraved
at different times, or at least proofread independently
43 Ysaye’s letter of 28 Oct. 1886 to Franck, Correspondance, p. 165.
44 Ibid., p. 164.

45 Quoted from Fauquet 1999, p. 643.

46 Klufferath], “Franck au Cercle artistique”, p. 374.

47 The copy has vanished, but the title page with dedication is
reproduced in Ysaje and Ratcliff, Ysajje, plate opposite p. 44.

of each other. Indeed, complaints had arisen time and
again about Hamelle’s lack of professionalism.*® Fau-
quet, probably drawing on the publisher’s relevant fiche
de cotage, gives the date 14 November 1886 for the start
of the engraving process.” If so, it is entirely possible
that proof sheets or trial copies were already avail-
able in December. Whatever the case, the print did
not appear until the following spring® after Franck
had proofread the separate violin part in February
1887 and asked Hamelle to carry out the final correc-
tions with all due care.” It is unclear what led to this
months-long delay in the production procesg dgut the

aised it Wid to do
: cr@gkancies
ar length of

(o lacement of dy-

hypothesis has expressly kee
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) of tR& music.»
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ow from Franck’s letter of Feb-
which he urges his publisher to
d%everal copies of the first edition in good time.>*

48 Well documented e.g. for Hamelle’s collaboration with Fauré
in Jean-Michel Nectoux, Gabriel Fauré: a Musical Life, trans. Roger
Nichols (Cambridge, 1991), p. 456 and passim.

49 Fauquet 1999, p. 644, no source given. A fiche de cotage is a sort
of file card containing all the pertinent information on a work’s
publication. The edition has the publisher’s catalogue number
“]. 2634 H.” which is still assigned to the year 1886 in Anik Devriés
and Frangois Lesure, Dictionnaire des éditeurs de musique francais 2
(Geneva, 1988), p. 209.

50 A more accurate date of publication could not be determined.
The sonata appears neither in the weekly Bibliographie de la France
ou Journal général de l'imprimerie et de la librairie nor in the quar-
terly Bibliographie musicale francaise. This applied to Hamelle titles
in general: the publisher had a reputation for extreme stinginess in
matters of advertising. Nectoux, Fauré, pp. 273f.

51 Franck’s letter of g Feb. 1887 to Julien Hamelle, Correspondance,
p. 167.

52 The publisher Jacques Durand asked Saint-Saéns to acquire a
metronome in order to define the exact tempo for each movement in
the printed edition of his Violin Sonata, as the customers expected
“the master’s full signature.” Teller Ratner, Saint-Saéns, p. 181.

53 Rose Heylbut, “Eugene Ysaje as a Teacher: A Conference with
Jeanette Ysaye,” Etude: The Music Magazine 67 (Jan. 1949), p. 4. Quoted
from Clifford M. Goodrich, Eugene Ysaije: Legacy of a Violinist (mas-
ter’s diss., California State University, Long Beach, 2012), p. 25.

54 Franck’s letter of 9 Feb. 1887 to Julien Hamelle, Correspondance,
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reading of César Franck’s Sonata in the Salle Pleyel, Paris,
in 1892 (a work unknown to me at the time), the perfect
congruence between work and performer, will remain
emblazoned in my memory to the end of my days.®®

This Gesamtkunstwerk often reached its ultimate cul-
mination in a cleverly arranged spatial setting: we
have to picture Ysaje playing at the avant-garde art-
ists” association Cercle XX, poised between contem-
porary artworks by Paul Signac, Henri de Toulouse-
Lautrec, and others in an exhibition room of Brussels’
Musée des Beaux-Arts. The synaesthetic impression
must have been tremendous, particularly as nature
did its part to stylize the matinée recital into a mysti-
cal event:

But something happened that no one could have fore-
seen, something which will remain unforgettable: during
the performance the winter twilight rapidly descended,
and the museum’s rooms have no interior lighén’So as
darkness fell on the gathering, finally egyelopt

pletely, Ysaje and Mme Bordes-Pe
from memory.®*

Perhaps equall

ith himself alone in
tral and solitary, follow-
e violin with a knowing ex-
pression, listening, responding with gestures vague or
precise, shaking his head as if in reply to man’s eternal
dispute with the voices dwelling within him. Then sud-
denly he was bent as if to tear himself away from his di-
vine and tormenting instrument, which he nevertheless
held with a clenched fist, attempting with the terrible
tenderness of his other hand to coax it to life and to si-
lence, subtly and brutally, piercing or touching, caressing
an arpeggio until it expires in a murmur of still greater
purity than silence, and suddenly surging forth with a
nervous cry from the exasperated bow.®

63 Carl Flesch, Erinnerungen eines Geigers (Freiburg im Breisgau,
21961), p. 64.

64 Madeleine Octave-Maus, Trente années de lutte pour l'art: Les XX,
la libre esthétique, 1884-1914 (Brussels, 1926), pp. 77f.

65 Camille Mauclair, La Ville lumiére: Roman contemporain (Paris,
1904), pp. 100-102.

The portrait culminates in the whispered premonition
of a fictitious concert-goer: “A living Rodin.” % Ysaye
as an anthropomorphized piece of sculpture, the living
embodiment of César Franck’s Violin Sonata: greater
accentuation is barely conceivable.

The breakthrough in Francophone Europe finally
came in 1896 and 1897 when Ysaje and the pianist
Raoul Pugno played Franck’s Sonata in the Parisian
concert series Sonate Ancienne et Moderne — a series
followed with keen interest by the public.” It appeared
alongside one sonata each by Bach (E major, BWV 1016,
and F minor, BWV 1018, respectively) and Begghoven

(the “Kreutzer” Sonata, op. 4748 ther eWlling the

recently composed work in arfeon of

the sonata literatur i rqied ifficult in
r&qc

Germany. Lio i @®erring to a state-
ien Mithouard (“When a

rman hea e Franck
tening
hisgneigh-

ere willing “to

bors on the otherggi
take their ud xtfemes and disregard
th ts between them.” Where
Fr iste n confront the Master g ig y
€ ingadmiratifk, th rman

ystematic opposition togé ck a
French school.”g&

men ay
an'eargBach and a G

onata, Woth have the feeling
national author”),

playt at

associated with Joseph Joachim summarily dis-
missed the sonata as “Schweinerei” (filth).®® But the dis-
like was not destined to last: on 2 April 1902 Ysaje and
Pugno appeared in Berlin, where they likewise over-
awed the audience. Even so, the review by Hugo Leich-
tentritt is especially revealing of the sonata’s assess-
ment in Germany:

We in Berlin have already heard this sonata several times,
but on this evening we came to know it for the very first
time. A masterpiece in the art of spiritual and spirited

66 Ibid., p. 101.

67 See e.g. the review by Am[édée] Bloutarel] in Le Ménestrel 63,
no. 21 (23 May 188y), p. 168, which speaks of tumultuous storms of
applause.

68 Ll[ionel] de la Laurencie, “Au Pays de la Critique musicale,” Le
Courrier musical 7, no. 3 (1 Feb. 1904), pp. 78-82, quote on p. 78. De
la Laurencie took Adrien Mithouard’s statement from the Novem-
ber 1903 issue of L'Occident.

69 Flesch, Erinnerungen, pp. 100f. French composers said of Brahms
that, when asked by Henri Busser and a young colleague for a
private visit, he sullenly grumbled, “Composers from France?
Drivel!” Jean-Pierre Rampal, Erinnerungen, trans. Carola Gerlach
(Zurich and Mainz, 1995), p. 138.
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performance! [...] We should be especially grateful that
this work of genius, which had left us fairly cold in the
past, was played with such penetrating force; the style
and delivery it demands were alien to us.”

Evidently Adrien Mithouard was right in noting that
the Franck Sonata is part of France’s specific national
culture: the intercession of Franco-Belgian musicians
was necessary before it could be understood and ap-
preciated in Germany.

In the many decades of his artistic career Ysaje
spread the Violin Sonata throughout the whole of Eu-
rope. He also introduced it to the New World, where
a jealous Camille Saint-Saéns discovered in 1907 that
“in every city I visited the works of César Franck [...]
were in the repertoire.””! Even as late as his final re-
cital, on 2 February 1928, the mortally ill violinist played
“his” sonata by César Franck: “The work which made

his career, and whose career he‘r.ie, br
long journey to an end.””2Zdie dedigalior\! t{ S0-
nata thus proved to be in"e sur

both the work and its co

ishe e-

their repertoire. At the same time
o Jean-Baptiste-Guillaume (aka Achille)

Comte de Montendre (1782-1847), a cavalry officer and
inspector-general of the royal stud farms, points to
the work’s origins. Montendre, “one of our best ama-
teur violinists, well-known for his enlightened taste

70 Hugo Leichtentritt, “Aus dem Konzertsaal,” Allgemeine Musik-
Zeitung 29, no. 15 (11 April 1902), pp. 278f., quote on p. 279. The first
Berlin performance of the Sonata was given in the mid-189os by
Carl Flesch and Hans Pfitzner; Flesch, Erinnerungen, p. 107.

71 Camille Saint-Saéns, “Impressions d’Amérique,” Le Figaro, sup-
plément littéraire (2 March 1907), p. 1; quoted from Saint-Saéns: Ecrits,
p. 623. Saint-Saéns was forced to confess that Franck’s sonata was
famous and had a delectable first movement, but the rest was not
at all to his liking. Instead, he preferred Fauré’s “admirable Sonata
in A major.” Camille Saint-Saéns, Les Idées de M. Vincent d’Indy
(Paris, 1919), quoted from ibid., p. 1015.

72 Stockhem, Ysajje et la musique de chambre, p. 226.

73 See e.g. Nicolas-Joseph Franck’s letter to the Belgian publisher
Etienne Soubre [Paris, 1843] in Fauquet 1999, pp. 144f.
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77 main-

for the classical music of our great masters,
tained a small musical salon in his house in the Rue
du Bac, Paris. In 1843 the Franck brothers, along with
the equally young cellist Charles-Joseph Lebouc, play-
ed two Beethoven trios there, among other pieces.”
A short gloss on this event, published in the periodi-
cal La France musicale, provides the earliest evidence
of Franck’s contacts with high society. Nor can it be
dismissed out of hand that Montendre belonged to his
impressively large circle of pupils. At the very least
he supported and promoted Franck, as we know not

least of all from his involvementithe subscription

for the Trois Trigs cqficerta .
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MELANCOLIE

According to Fauquet, this little piece in E minor, M¢-
lancolie (transcription d'aprés une legon de solfége), origi-
nated in the mid-1880s at the same time as the Violin
Sonata,” though it had to wait until 1911 for its post-
humous publication. It is closely related to Franck’s
teaching activities at the Conservatory, where he reg-
ularly had to sit on the juries of competitions and ex-
aminations and to provide small études in solfege and

74 La France musicale 6, no. 17 (23 April 1843), p. 117.

75 Ibid.

76 Fauquet 1999, pp. 938—42, reproduces a list of subscribers (No. 59).
Another musician who appeared in Montendre’s salon in 1831
was the twenty-one-year-old Norwegian violinist Ole Bull; see La
France musicale 9, no. 13 (12 April 1846), p. 117. Evidently the count
was specially committed to the advancement of young musicians.
77 Blenjamin] Boutet de Monvel, “Concert de I'Institut,” Journal du
Loiret 34, no. 114 (23 September 1851), p. [3], referring to Franck’s
appearance in Orléans with the violinist Jean-Delphin Alard.

78 Fauquet 1999, S. 143.

79 Ibid., p. 489. No reason is given for this assumption.




sight-reading.®® He conscientiously fulfilled his duties
and firmly sought to place his personal stamp on these
little pieces of utility music. One of the lecons de solfége
(the original scoring is unknown) served as the basis
of Meélancolie, though there is no telling whether he
himself expanded the lost original into an instrumen-
tal piece or merely submitted the solfége exercise to
the publisher Achille Lemoine. As the piece fit well
into Lemoine’s catalogue, with its many pedagogical
titles and solfege studies, it is conceivable that the
publisher asked the composer directly for a small con-
tribution, particularly as he is not known to have main-
tained regular business contacts with Franck at this
time. In 1911, Mélancolie appeared simultaneously in
versions for violin and cello, both with piano accom-
paniment, and both expressly referred to as transcrip-
tions on their title page. It thus seems likely that this

Although the title suggests that Mélancolie (unlike
the Andantino quietoso) was a character piece typical
of its day, the writing makes no attempt to conceal
its origins in the étude repertoire. Besides negotiating
contrasting registers, exploiting duplets over triplets,
and alternating between melody and accompaniment,
players are also offered special training in the dramat-
ic shaping of musical phrases. One is almost tempted
to recommend Meélancolie as a practice piece in prepa-
ration for the Violin Sonata: it calls for a similar de-
portment, especially from the violinist, and it remains
stylistically, as Fauquet aptly put it, “in the sagge vein

as the Sonata.”®' Not the %st oint i1 Nlty with
Franck’s great magnum opus_i fit to
publish this little pj toWl inflepal itions for

Kassel, June 2015
a Schiitz

(translate i binson)

violin and cel‘
piece, too, was prepared posthumously byéo.eone
other than the composer. ‘

\‘ese\) 2%°

Saﬁ‘?

80 Franck conveys an impression of his duties in a letter to his pu-
pil Marguerite Habert, [Paris, late July 1876]; Correspondance, p. 104.

\e ©

81 Fauquet 1999, p. 649.
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an plus tot’. La nouvelle ceuvre de Saint-Saéns ne pou-
vait manquer de faire sensation — sensation qui n'était
pas perdue pour César Franck. Ce serait aller trop loin
que d’en conclure a une rivalité ouverte entre les deux
hommes ; et cela ne correspondrait pas a la personna-
lité de Franck, surtout vu sa tendance a jouer un role
passif dans les intrigues de la Société. Mais les événe-
ments quon vient de mentionner les mettaient ouver-
tement en compétition, et I'exécution de la sonate de
Saint-Saéns est peut-étre ce qui poussa Franck a réa-
liser enfin son vieux projet et a prendre l'initiative de
contribuer substantiellement a ce genre.

La volonté de Franck de créer un ouvrage profon-
dément personnel coincidait avec un projet de plus
grande envergure qu'il poursuivit délibérément et meé-
ticuleusement au cours des dernieres années de sa vie:
a savoir, donner forme a « ses idées compositionnelles
en écrivant un ouvrage dans chacun des gearc‘ aux-

7

quels Beethoven avait donné une formadaéale t

variation, symphonie et quatuor a
modele beethovénien ffit pratiqueme

dans les genre lassiques » de la

térieure parait trans-
flu monde » musical, en
e la méthode de composition
beethovénienne a porté fruit, particulierement en un
sens structurel®, ainsi que nous allons le voir plus en

9 Des 163 morceaux de musique de chambre exécutés entre 1881
et 1891, quatorze seulement étaient des sonates pour violon. Les
cing sonates exécutées entre 1881 et 1885 étaient de Georges Pfeiffer,
Benjamin Godard, [Lucile ?] Le Verrier, Pierre Lacombe et Gabriel
Fauré. Strasser, « Ars gallica », p. 480, et Annexe 5, pp. 613—662.

10 Joél-Marie Fauquet, « Franck », Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, 2° éd., éd. Ludwig Finscher, Personenteil 6 (Cassel, 2001),
cols. 1584-1611, citation des cols. 1604 et suiv.

11 Ropartz, « César Franck », p. 97.

12 Beate Angelika Kraus, « Komponieren im Schatten Beethovens :
César Franck und das Pariser Musikleben seiner Zeit », César Franck :
Werk und Rezeption, éd. Peter Jost (Stuttgart, 2004), p. 25.

13 Ibid., pp. 22 et suiv.

14 1l vaut la peine de mentionner ici la transformation d'un geste
musical distinctif (le contraste entre orchestre et piano au mou-
vement 2 du Quatrieme Concerto pour piano, op. 58) au début

aurait-il pu se toyr-
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détail dans la Sonate pour violon. Ce nest donc pas
une coincidence que Vincent d’'Indy pfit définir son
professeur comme « le véritable successeur du maitre
de Bonn® ». Pourtant, la Sonate de Franck n’est pas plus
directement tributaire de la tradition beethovénienne
quelle n'est une simple concurrente de la contribution
qu‘avait apportée Saint-Saéns au genre. Louvrage qui
prit naissance cet été-la était plutot une création entie-
rement autonome au méme titre que ses autres ceuvres
des années 1880, et qui allait contribuer a orienter et a
préfigurer la musique de sa derniere période.

: nees que j'y pense'®. » Une

:

i s§ite déja élaborée de son gaeme sym-
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P

ein travail
daté gaurce
a peine
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but 1886). Les trois mouvements
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us

apres avoir abay
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les intervalles comparables (1%, 8
5 Septembre). Pianiste accompli, Franck, comme on
s’y attendrait, a commencé par la partie de piano, qu’il
nota d'une main ferme et dans une écriture fluide. Se-
lon toute apparence, I'élaboration de la partie de violon
s'avéra plus difficile, surtout au deuxiéme mouvement :
des mesures entiéres furent ou bien laissées vides, ou
grossierement esquissées, ou encore avec des indica-
tions qu’il peinait pour trouver la texture définitive.
La premiere esquisse a l'encre fut suivie de plusieurs
campagnes de révision au crayon'®. Vers la mi-sep-

des Variations symphoniques pour piano et orchestre, et 'utilisation
par Franck du final de la Neuvieme Symphonie (pratiquement la
«marque de fabrique » de Beethoven) au dernier mouvement de
son Quatuor a cordes, ou l'on trouve méme une citation immé-
diatement reconnaissable de l'acte II de Fidelio, plus précisément
du «In des Lebens Friithlingstagen » de Florestan (mes. 7 et suiv.).
15 Vincent d'Indy, César Franck (Paris, 1906), p. [1].

16 Lettre de César Franck a son éléeve Arthur Coquard, [aotit 1886],
citée d’apres Correspondance, pp. 160 et suiv., citation de la p. 161.
17 Franck n‘acheva l'ceuvre que 1'été de l'année suivante ; la créa-
tion eu lieu le 10 mars 1888. L'information provient de Joél-Marie
Fauquet, César Franck (Paris, 1999) [ci-aprés Fauquet 1999], p. 704.
18 Des versions primitives de plusieurs passages retravaillés par
la suite sont relevées par Joél-Marie Fauquet dans la préface de

XXV



tembre l'ceuvre, bien que loin d’étre achevée dans tous
ses détails, était pratiquement terminée dans sa forme
et sa susbtance musicale.

Cette periode de gestation étonnamment courte
et apparemment systématique souléeve des questions
quant a la maturation conceptuelle de la sonate et
l'existence éventuelle d’esquisses et de brouillons pré-
liminaires. On na pourtant découvert rien de tel. I
est évident que Franck, avant de s’attaquer a sa Sonate
pour violon, avait une nouvelle fois étudié en profon-
deur Beethoven et ses dernieres sonates pour piano.
Deés 1930, Maurice Emmanuel indiquait certaines ana-
logies conceptuelles, notamment avec la Sonate en Ila
majeut, op. 101 :

Les rapprochements entre les 2 ceuvres pourraient étre

poussés tres loin, bien qu'il n'y ait aucune parenté dans
les idées mémes. L'allure et le rythme des pieces initia

les imitations canoniques de la pi*ﬁe.rmin
pels thématiques d'une piceaes 1'aujzgador@Be
i 4 ﬁ

d

lui-méme fait usage pou

prouvent que César Fran , est un
continuateur des maitres'.
n es
N
ure gt TO-

e des indi-

oderato de Franck: tout comme
fue de second théme, on cherche en
. e-ci la partie développement. Les troi-
siemes mouvements des deux semblent congus pour
se terminer de maniere inconclusive. On trouve chez
Beethoven une longue introduction «sul una corda »
a multiples sections qui conduit a une reprise note a
note du theme principal du premier mouvement et a
une imposante cadence qui introduit le final. On trouve
une fonction syntaxique comparable au sein de l'en-
semble de I'ceuvre dans le Recitativo-Fantasia de Franck,

son édition de la Sonate pour violon (Paris, Editions musicales du
Marais, 1990), en part. pp. VI-X. Sur le processus de révision, voir
également Katrin Eich, Die Kammermusik von César Franck (Cassel,
2002), pp. 66 et suiv.

19 Maurice Emmanuel, César Franck: Etude critique (Paris, 1930),
pp. 70-71.

20 Eich, Kammermusik, pp. 249—251.
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qui, en raison du recours constant a une grande liberté
formelle, rappelle fortement le troisieme mouvement
de la Sonate en la bémol majeur de Beethoven, op. 110.
Grace a ses réminiscences thématiques des deux pre-
miers mouvements et son anticipation du final (ou
le matériau thématique subit une ultime transforma-
tion), le mouvement de Franck forme «le pivot central
de la structure dramatique de l'ceuvre? ». Il évoque
aussi (comme le dernier mouvement du Quatuor a
cordes) le final de la Neuvieme de Beethoven, surtout
si I'on pense au caractére bien charpenté du récita-
tif. Un autre point de rapprochemegt est le theme en

rondo strictemglt rnier mouvement

de la Sonate pou
de Marc ull a
e WL voqué ici n'est pas tant le

ent de l'op. 101 de Beethoven, avec
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sistible encore est
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usical. Saint-Saéns a bien pu provoquer
p initiale », mais les liens avec d’autres ceuvres

on seul
comme on s”
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sont tout aussi apparents. On trouve des passages rap-
pelant des récitatifs, par exemple, de la Sonate en Ia
mineur pour piano et violon d’Edouard Lalo (1856) et
la Sonate en fa mineur pour piano et violon, op. 20,
de Louis Diémer (1873). On trouve un modele de con-
duite des voix en écriture en canon dans la Sonate en
la majeur, op. 13, de Gabriel Fauré, qui contient d’assez
longs passages d’échange de voix®. Les liens théma-
tiques d'un mouvement a l'autre avaient méme été
tentés, bien que plus modestement, dans la Sonate en
ut mineur pour piano et violon, op. 1, de Benjamin
Godard (1866)*, encore que, sous ce rapport, on est

21 Stefan Drees, Vom Sprechen der Instrumente: Zur Geschichte des
instrumentalen Rezitativs (Francfort-sur-le-Main, 2007), p. 228.

22 IIs ont laissé une empreinte sur le dernier mouvement de la
fictive Sonate de Vinteuil. Voir Du c6té de chez Swann, dans A Ia
recherche du temps perdu, vol. 1 (Paris, 1987), pp. 205-209. Proust fut
inspiré par l'exécution de la sonate donnée a Paris par Georges
Enesco et Paul Goldschmidt le 19 avril 1913.

23 William C. Rorick, « The A Major Violin Sonatas of Fauré and
Franck: A Stylistic Comparison », The Music Review 42, n° 1 (fév.
1981), pp. 4655, en part. pp. 50 et suiv.

24 Sur l'évolution du genre, voir David Roger Le Guen, « The De-



bien obligé de renvoyer a la manipulation thématique
pratiquée depuis longtemps dans d’autres genres par
un Hector Berlioz ou un Richard Wagner. Des conclu-
sions de ce genre contredisent Vincent d’'Indy, qui
était convaincu que Franck «reprenalit] [...] 'art de la
construction au point précis ou Beethoven l'avait lais-
$é% ». 11 est évident que Franck compositeur apparte-
nait a une époque nouvelle o, plus d'un demi-siecle
apres la mort de Beethoven, il n’était plus possible
d’ignorer les progres de I'histoire de la musique. Ainsi,
délibérément ou non, le théme sévere du scherzo de la
Quatrieme Symphonie, op. 120, de Robert Schumann
fait une apparition clairement reconnaissable au final
de la Sonate pour violon, plus précisément a partir de
la mesure 132, ou le piano, pour faire transition, pré-
sente la deuxieme partie du theme du rondo.

Il convient enfin de ne pas sous-estimer un autre
aspect, a plus forte raison dans le cas de la @nate
de Franck: I'habitude largement ré

de sonates « pour piano et violon »
violon et piano» méme si les deu
jyement arrivés a ét

toute evidence

tement pa e les procédés de ce genre?.
Lample ligne « vocale » qui définit le caractere du pre-
mier mouvement gagne en dramatisme et en intensité
au deuxieme, pour atteindre enfin son point culmi-
nant dans le récitatif qui voit le violoniste se compor-
ter comme un chanteur en scene. Méme le final — per-
petuum mobile échevelé dans la sonate de Saint-Saéns,

« quasi Presto » avec une conclusion étourdissante dans

velopment of the French Violin Sonata (1860-1910) » (thése de doc-
torat, Université de Tasmanie, 2006).

25 D’Indy, Franck, p. 67.

26 Fauquet 1999, p. 632.

27 Wilhelm Altmann, dans la 14° édition augmentée de son Fiih-
rer durch die Violin-Literatur (Leipzig, 1935), p. 327, place donc la
Sonate de Franck au niveau de difficulté III (sur six), tandis que
les ceuvres de Fauré et de Saint-Saéns sont rangés au niveau IV,
plus exigeant.
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celle de Fauré — reste dans un tempo modéré dans celle
de Franck (Allegretto poco mosso) ; et I'indication expres-
sive caractéristique qu’il comporte, sempre cantabile e
molto dolce, le raccroche fermement au monde du chant
alors que l'ceuvre s'achemine vers sa conclusion gran-
dioso.

L'absence d’esquisses ou autres études préliminaires
pour la Sonate de Franck est particulierement déplo-
rable vu la conception cyclique de l'ouvrage. Les in-
dices livrés par le manuscrit de travail ('A) permettent
de supposer que les mouvements ont été composés
dans l'ordre. Néanmoins, la structure dramatigue de

la Sonate, avec ses liens tk@'m iques c[\ht puis-
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vélée n'étre pas soutenable. Herbert Schneider,
par contraste, décrit la conception formelle et harmo-

nique des mouvements et dégage de nombreuses re-
lations sous-thématiques en plus de celles indiquées
dans l'analyse de d'Indy”. Stefan Keym, s’appuyant
sur l'enquéte menée par Gregory Karl, a montré de
maniére convaincante que «le principe cyclique non
seulement permet un degré important de cohérence
structurelle, il déclenche également un processus thé-
matique aux riches contrastes qui détermine la forme
de l'ceuvre et son expressivité, lui permettant d’étre
interprétée comme un <drame de la vie psycholo-
gique®> ». Toutes ces analyses sappuient sur une

28 Vincent d'Indy, Cours de composition musicale 2, premiere partie
(Paris, 1909), p. 423.

29 Herbert Schneider, « Analyse der Violinsonate A-Dur von
C. Franck », Revue belge de musicologie 45 (1991), pp. 127-144.

30 Stefan Keym, « César Francks Violinsonate und ihre Stellung
in der Geschichte der zyklischen Sonate », César Franck: Werk und
Rezeption, pp. 112-130, citation de la p. 113. Voir aussi Gregory Karl,
«Music as Plot: A Study in Cyclic Forms » (theése, University of
Cincinnati, 1993).
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détails comment Charles Bordes, a 'issue des discours
qui suivirent le banquet, se leva de son siege pour offrir
au couple un nouveau présent : le manuscrit autographe
de la Sonate pour violon de César Franck®. Et il va
sans dire, poursuivent-ils, qu’'Ysaye, apres avoir par-
couru le manuscrit en silence, s'empara sur-le-champ
de son violon et invita Mme Bordes-Péne a déchiffrer le
morceau avec lui. Si Fauquet n‘a de toute évidence pas
de sources authentiques pour étayer son affirmation
(son argument se fonde sur un essai écrit en 1961 par
un auteur qui nie expressément posséder la moindre
autorité scientifique®’), Stove, lui, embellit la sienne
avec des passages au style indirect dignes d'un roman.
Sa source est Antoine Ysaye, fils du violoniste, qui le
premier s’étend, a plaisir, sur I'histoire de la « sonate
de mariage » dans la biographie qu'il a consacrée a
son pere, parue en 1947, méme si, par la nature des
choses, il ne pouvait avoir assisté Iui—mém&e. pré-
tendu événement*’. Il se peut quAnigige ait n

de l'anecdve réquemment ou affectueuse-

ment que I'histoire soit racontée.

39 Fauquet 1999, pp. 640 et suiv., et R[ichard] J[ames] Stove, César
Franck: His Life and Times (Lanham, 2012), pp. 256 et suiv.

40 Marie Brunfaut, Jules Laforgue, les Ysaye et leur temps: Essai
(Bruxelles, 1961). Sur la célébration du mariage d"Ysaye, voir pp. 69—
72. Les « Ouvrages consultés » figurant aux pp. 133135 révelent que
Brunfaut tirait son information de la biographie d’Eugene Ysaje
par son fils Antoine (voir note suivante), ce qui disqualifie donc
son essai en tant que source indépendante.

41 Antoine Ysaye et Bertram Ratcliffe, Ysaije: His Life, Work and
Influence (Londres, 1947), pp. 47-50.

42 Ni Vincent d'Indy, César Franck, ni Pierre de Bréville, témoin
oculaire supposé, dans «Les Fioretti du Pére Franck », Mercure de
France 49, no. 949 (1" jan. 1938), pp. 81-98, ne font allusion a aucun
lien supposé entre la Sonate et le mariage d’Ysaye.

La route du succes

Dans sa lettre de remerciement, Ysaje promettait déja,
quel que fit l'accueil que le public ferait a l'ceuvre : « Je
jouerai ce chef-d’ceuvre partout ot je trouverai un pia-
niste artistique. Je le ferai pour l'ceuvre et pour moi,
pour les grandes jouissances qu’elle me donne [...] en
égoiste®. » Ysaye tint parole. Des octobre avaient eu
lieu les premieres répétitions avec Marie Bordes-Pene,
et il se répandait en commentaires enthousiastes pour
dire combien leur travail sur l'ceuvre les avaient « pris,
empoignés, retournés* ». Pour la création, un concert
entierement consacré a Franck fut organisé ghez le

nouvel employeur d'Ysaje legons ir@llde mu-
sique de Bruxelles, ou il etai e ufmne-la
professeur de violo st NP u decembre
it
r
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miére
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CO;

Q

ye®. » La presse fut unanime:
€lébrité semble avoir sonné pour
.% En gage d'appréciation et de gratitude, Franck
(avec la signature d’Ysaje) écrivit un envoi sur un
exemplaire de l'édition originale :

A ma vaillante interpréte, Madame Bordes-Péne, en sou-

venir de 'admirable exécution de cette ceuvre au Cercle

Artistique de Bruxelles?.
On ne sait avec certitude si I'édition originale, publiée
par les soins de l'éditeur parisien Julien Hamelle, était
disponible sous forme d’épreuves ou avait méme été
partiellement imprimée a la date du concert. Il se peut
que Franck ait écrit ses mots brefs et apparemment
spontanés a une date ultérieure. Il est curieux, toute-
fois, que la partie séparée de violon differe de ma-
niere visible de la version publiée en petits caracteres
au dessus de la partie de piano. La seule explication

43 Lettre d"Ysaje a Franck du 28 oct. 1886, Correspondance, p. 165.
44 Ibid., p. 164.

45 Cité d’apres Fauquet 1999, p. 643.

46 Klufferath], « Franck au Cercle artistique », p. 374.

47 Lexemplaire a disparu, mais la page de titre comportant la dé-
dicace est reproduite dans Ysaje et Ratcliff, Ysaije, planche faisant
face a la p. 44.
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plausible est que la partition et la partie séparée pro-
viennent d’archétypes différents et furent gravés a des
moments différents, ou en tout cas que les épreuves
furent relues indépendamment l'une de l'autre. Et le
fait est qu’a maintes reprises le manque de profession-
nalisme d’Hamelle a donné lieu a récriminations®.
Fauquet, qui sappuie probablement sur la fiche de
cotage correspondante de I'éditeur, indique la date du
14 novembre 1886 pour le début de la gravure®. Si
tel est le cas, il se peut tout a fait que des épreuves
ou que des exemplaires de pré-tirage aient été déja
disponibles en décembre. Quoi qu’il en soit, 'édition
imprimée ne parut quau printemps suivant™ apres
que Franck eut relu I'épreuve de la partie séparée de
violon en février 1887 et demandé a Hamelle d’effec-
tuer les derniéres corrections avec tout le soin requis®.
On ne sait pas avec certitude ce qui a causé ce retard

de plusieurs mois dans le procegsu@ de i
mais '’hypothese a déja ét a Mt a
: if C
n
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de liaison et des i
Qs de dynamique et de tempo (détaj
Q. sonore de la songte 1S I

e compgkition

aison Wec 1q&oncart dé-
brte our les indica-

d'archet qui ne se trouvent

. Ysaje, -étre agla T
ent dii y(lire pou u
e relatif S o}

un moment un autre

position de faire abstraction

gondantes par ex. pour la collaboration de
dans Jean-Michel Nectoux, Gabriel Fauré: les
VO m—00sclt, 2¢ éd., Paris, Fayard, 2008, p. 588 et passim.

49 Fauquet 1999, p. 644, sans indication de source. Par fiche de
cotage, on entend une sorte de fichier de cartes contenant tous les
renseignements correspondant a la publication d'une ceuvre. L'édi-
tion porte le cotage «]J. 2634 H. », qui s'applique toujours a I'année
1886 dans Anik Devries et Frangois Lesure, Dictionnaire des éditeurs
de musique francais 2 (Genéve, 1988), p. 209.

50 On n‘a pas pu déterminer de date de publication plus précise.
La sonate ne figure ni dans la Bibliographie de la France ou Jour-
nal général de l'imprimerie et de la librairie hebdomadaire ni dans la
Bibliographie musicale frangaise trimestrielle. Le fait vaut pour les
publications de Hamelle en général: I'éditeur avait la réputation
d’étre d’'une extréme pingrerie en matiere de publicité. Nectoux,
Fauré, pp. 359.

51 Lettre de Franck du g fév. 1887 a Julien Hamelle, Correspon-
dance, p. 167.

52 Léditeur Jacques Durand avait demandé a Saint-Saéns d’ac-
quérir un métronome afin de déterminer le tempo exact de chaque
mouvement de 'édition imprimée de sa Sonate pour violon parce
que les acheteurs éventuels s’attendaient a avoir « toute la griffe du
maitre ». Teller Ratner, Saint-Saéns, p. 181.

XXX

du doigté et des coups d’archet pour s'abandonner au
flux musical®.

La création parisienne était prévue pour le 3 mars
1887, comme nous l'apprend une lettre de Franck a
Hamelle datée de février, ou il adjure son éditeur d’en-
voyer plusieurs exemplaires de I'édition originale en
temps utile®*. Mais de toute évidence, l'édition n'était
toujours pas préte début mars, et Ysaye joua, a la place,
la Sonate pour violon op. 13 d’Edvard Grieg lors de la
courte série de concerts que Bordes-Péne et lui inau-
gurerent a la Société Moderne. Ce n'est que le 5 mai

1887 qu'on put entendre la Sonate dg Franck au cours

du troisieme cgncegk de e\lue les deux mu-
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dit encore a deux reprises la Sonate pour
aris avant la fin de I'année. Pour la premiere
fois elle était mise en d’autres mains: le 20 mai elle était
exécutée par Léon Heymann, accompagné au piano
par la jeune éleve de Franck Marie Fabre, et le 24 dé-
cembre elle était enfin créée a la Société Nationale.
Selon un critique, le jeu de Guillaume Rémy y produi-
sit une tout autre impression que celui d"Ysaye:

Avec plus de grace et moins d’éclat que son éminent con-
frere, M. Rémy a su se maintenir a la hauteur de sa tache,
surtout dans les deux derniers morceaux, ou Mme Bordes-
Péne l'a secondé a merveille®.

53 Rose Heylbut, « Eugene Ysaye as a Teacher: A Conference with
Jeanette Ysaye », Etude: The Music Magazine 67 (jan. 1949), p. 4. Cité
d’apres Clifford M. Goodrich, Eugene Ysaije: Legacy of a Violinist
(mémoire de Master, California State University, Long Beach, 2012),
p- 25.

54 Lettre de Franck du g fév. 1887 a Julien Hamelle, Correspon-
dance, p. 167. Franck indique par erreur la Société Nationale comme
organisatrice du concert.

55 Jloseph]-G[uy] Ropartz, « Chronique des concerts », L'Indépen-
dance musicale et dramatique 1, n° 6 (15 mai 188y), pp. 185-190, cita-
tion de la p. 188.

56 Balthazar Claes, « Paris: Musique de chambre », Le Guide musi-
cal 34, n° 1 (5 jan. 1888), p. 5.



Particulierement impressionné fut Jules Delsart, qui le
meéme soir tenait la partie de violoncelle dans le Qua-
tuor a cordes op. 127 de Beethoven, et qui demanda a
Franck de réaliser un arrangement de la Sonate pour
son instrument. Il n'est pas str que le compositeur
ait été impliqué significativement dans l'arrangement,
mais deux aspects permettent fortement de suppo-
ser que la version pour violoncelle et piano avait au
moins son accord: en premier lieu, Franck sait que
Delsart avait annoté la partie de violon pour l'adap-
ter a l'instrument plus grave™ ; et en second lieu, la
partie de violoncelle, bien que publiée par Hamelle
sous un autre cotage (J. 2821 H.), était prévue pour
étre insérée dans la partition de piano de I’édition ori-
ginale comme version alternative et a cette fin la par-
tition avec piano fut rééditée avec une nouvelle cou-
verture. Certes, Hamelle n‘aurait jamais développé le
titre en Sonate pour Piano et Violon ou Vzolonce& @ns le
consentement exprés du compositeurggal par lggauit
continua de dédicacer des exempla la ng

impression corrigée a ses amis et co

ui-méme
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bravos » ; « cette
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# surpris®. En fait, la So-

57 1l en fait état dans une lettre a sa cousine, la pianiste Cécile
Boutet de Monvel ; Fauquet 1999, p. 646, n. **

58 D’apres Fauquet 1999, p. 646, la version pour violoncelle de la
sonate était déja parue le 28 janvier 1888. La nouvelle version de la
couverture contient la précision: « (La Partie de Violoncello arran-
gée par JULES DELSART.) ». Cette précision fut retirée des impres-
sions ultérieures (posthumes) pour faire place a des annonces pu-
blicitaires d’autres arrangements parus dans l'intervalle.Voir Peter
Jost, « ‘Pour Piano et Violon ou Violoncelle’ — Gibt es eine Celloso-
nate von César Franck? » (http:/www.henle.de/blog/de/2013/11/11,
consulté le 26 mai 2015), avec reproduction de 'exemplaire avec en-
voi au musicologue Adolf Sandberger (Munich, Bayerische Staats-
bibliothek, 4 Mus.pr. 20997).

59 Fauquet 1999, p. 873.

60 MJaurice] K[ufferath], « Bruxelles», Le Guide musical 34, n° 6
(9 fév. 1888), p. 45, avec compte rendu du concert du Cercle XX le
7 fév. 1888.

61 Camille Benoit, « Les Festivals Franck a Angers », Le Guide Mu-
sical 34, n° 50 (13 déc. 1888), p. 337, avec compte rendu du concert
du 2 décembre 1888 a Angers.

a mort en 1890%)
qit bief\llaccue
violo

nate ne devait pas seulement son succes au soutien
sans faille que lui accordait Ysaje mais a la maniere
dont il la jouait. « M. Ysaye, écrivait Maurice Kuffe-
rath en 1888, a été incomparable de verve, de splen-
deur dans le son et d’ampleur dans le coup d’archet.
Limpression produite par l'ceuvre ainsi rendue a été
vraiment saississante [sic]®*. » Il touchait 1a a quelque
chose que Carl Flesch allait résumer en deux mots
quelques années plus tard :

Toutefois, au sommet de la pyramide que constituait
I'amalgame des qualités fascinantes [d"Ysaye] était un in-
définissable élan vital qui émanait de sa pers

néreuse et qui captivait i e51 blem "
ture de la Sonate de Cesar : i
en 1892 (I'ceuvre m ’h rmonie

é

parfalre entr X eront graves dans
mog dhier jour®.

k culminait requem dans un

rra ent spatlal subtileme! I t nous

Iner Ysaje jouant a I i
garde du nom d
contempq J ¢, tienri de Toulouse-
L une galerie du Musee des -
Cs. lepressmn synes
W aire, d’a nt ue la

ua a transformer ce ré inée evéne-

ment mystique &

Mole : pendant la sonate, le crépus-

M rapidement ; dans les salles du mu-
cun mode d’eclairage. Alors, tandis que l'obscurité
enveloppait, et bientét complétement, 'assemblée, Ysaje
et Mme Bordes-Péne continuérent a jouer de mémoire®.

ueghavant-
d’ceuvres d’art

h, e nul ne pouvait prévoir et

Tout aussi impressionnante peut-étre fut la présen-
tation de la Sonate de Franck dans latelier parisien
d’Auguste Rodin au Dépot des Marbres. Cette exécu-
tion dont on n’a pas la date, avec Ernest Chausson au
piano, a laissé des réverbérations esthétisantes dans le
roman de Camille Mauclair, La Ville lumiere :

Ysaye préludait. Il avait l'air d’une cariatide. Sa face large
et courte, enfouie dans 'ombre tumultueuse des cheveux,
était enfoncée dans les épaules, et, sauf une lueur sur le
méplat supérieur du front, obscure a cause d'un buste
qui surplombait 'homme et l'isolait dans un tremblant
cercle de lumiére. [...] Il était la, pilier central, au milieu
de ces ames inclinées, dans I'ardeur nue de la lumieére et

du chant, central et seul, a soi-méme confronté, avec une

62 Klufferath], « Bruxelles », p. 45.

63 Carl Flesch, Erinnerungen eines Geigers (Fribourg-en-Brisgau,
21961), p. 64.

64 Madeleine Octave-Maus, Trente années de lutte pour l'art : Les XX,
la libre esthétique, 1884—1914 (Bruxelles, 1926), pp. 77 et suiv.
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ANDANTINO QUIETOSO OP. 6

L'Andantino quietoso fut publié a Paris par Henry Le-
moine in 1843. Il appartient a un petit groupe d’ceuvres
de jeunesse, toutes avec numéro d’'opus, qui attirerent
l'attention sur les prouesses de Franck comme com-
positeur du temps qu'il était étudiant au Conserva-
toire de Paris. Toujours sous la férule de son pere, qui
présidait agressivement a la diffusion de la musique
de son fils”®, Franck se produisait généralement en
concert ces années-la avec son frere Joseph, violiniste,
et cette piece en un seul mouvement était I'un des pi-
liers de leur répertoire. En méme temps, la dédicace a
Jean-Baptiste-Guillaume (alias Achille), comte de Mon-
tendre (1782-1847), officier de cavalerie et inspecteur
général des haras royaux, renvoie aux origines de
l'oeuvre. Montendre, «l'un de nos meilleur amateur

violonistes, bien connu pour son gofit éclah‘ @ur la
1 2t ;

musique classique de nos grands ma u

petit salon musical dans sa maiso C
a Paris. En 1843 les freres Franck, a
tout aussi jeune yj Leboug,

cercle extréme-
ins il sou it
t avant @it par

salon tant prisés
entifs sont souvent
ique méme, 1'Andantino
o « classique » de musique ins-
trumentale qui n'est caractérisé que par son indica-
tion de tempo et a qui certains ont reproché d’étre
«de la musique un peu trop sérieuse’’ ». Comme le
souligne Joél-Marie Fauquet a propos de l'ceuvre de

73 Voir par ex. la lettre de Nicolas-Joseph Franck a I'éditeur belge
Etienne Soubre [Paris, 1843] dans Fauquet 1999, pp. 144 et suiv.

74 La France musicale 6, n° 17 (23 avril 1843), p. 117.

75 Ibid.

76 Fauquet 1999, pp. 938—942, reproduit une liste de souscripteurs
(n° 59). Un autre musicien qui se produisit en 1831 dans le salon
de Montendre était le violoniste norvégien de vingt-et-un ans Ole
Bull ; voir La France musicale 9, n° 13 (12 avril 1846), p. 117. Le comte
s’était de toute évidence voué tout spécialement a la promotion de
jeunes musiciens.

77 Blenjamin] Boutet de Monvel, « Concert de I'Institut », Journal
du Loiret 34, n° 114 (23 septembre 1851), p. [3], comportant une réfé-
rence a la prestation de Franck a Orléans avec le violoniste Jean-
Delphin Alard.

0
@rt avec les activité

Franck tout entiére, « 'andante est le tempo franckien
de base par excellence” ». En ce sens, ce morceau en
mi bémol majeur est déja en rapport avec la Sonate
pour violon tardive. Il s€panouit sur un accompagne-
ment de piano qui s’écoule gracieusement en arriére-
plan d'une mélodie cantabile au violon, et conduit a
une délicieuse section finale ot1 le violon apparait une
derniere fois, avec sourdine et en laissant se perdre le
son, sur le theme exposé par le piano solo au début

A

eur, Mé-

D’apres Fauquet, ce gy ccll e
lancolie (transqgli es\re n de solfége), re-
mon jlicQ@ de s 1880 et est contemporain
na
sthu

du morceau.

MELA@C

p®r violon”, méme si s blication

n'eut lieu quen 19 ent en
ranck

ement partici-

7

Ppé l'original perdu en une piece
simplement soumis la lecon de

ceau était bien adapté au catalogue de Lemoine, riche
en ouvrages pédagogiques et en lecons de solfége, on
peut concevoir que 'éditeur demanda directement au
compositeur une modeste contribution, d’autant plus
qu'on sait qu’il n‘avait pas de rapports professionnels
réguliers avec Franck a l'époque. En 1911, Mélancolie
fut publiée simultanément dans des versions pour vio-
lon et pour violoncelle, I'une et l'autre avec accompa-
gnement de piano, et désignées expressément toutes
deux comme des transcriptions sur la page de titre. Il
est donc vraisemblable que ce morceau fut préparé de
maniére posthume par quelquun d’autre que le com-
positeur.

Bien que le titre laisse entendre que Mélancolie (con-
trairement a 'Andantino quietoso) était un morceau de
78 Fauquet 1999, p. 143.

79 Ibid., p. 489. Aucune raison n‘est donnée a l'appui de cette sup-
position.
80 Franck donne une idée de ses responsabilités dans une lettre

a son éleve Marguerite Habert, [Paris, fin juillet 1876] ; Correspon-
dance, p. 104.
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caractere typique de son époque, I'écriture ne fait au-
cun effort pour dissimuler qu’elle provient du réper-
toire des études. Outre la négociation de registres con-
trastés, l'exploitation de duolets sur triolets, et l'alter-
nance entre mélodie et accompagnement, les exécutants
se voient aussi offrir I'occasion de pratiquer 'expression
dramatique de phrases musicales. On est presque ten-
té de recommander Mélancolie comme morceau d’en-
trainement en préparation pour la Sonate pour violon :
elle appelle le méme type de posture, en particulier

e\
.. ‘e(\( e

de la part du violoniste, et demeure stylistiquement,
comme Fauquet I'a bien dit, « de la méme veine que la
Sonate®! ». Et, point commun supplémentaire avec le
grand magnum opus de Franck, Lemoine jugea bon de
publier cette petite piece, elle aussi, en éditions sépa-
rées pour violon ou violoncelle.

Cassel, juin 2015
Gudula Schiitz
(traduction: Vincent Giroud)

( e
\,S;e&)\e 0%
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81 Fauquet 1999, p. 649.
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[SY]

Fe, FeS (=

Cortot. The autograph is presently owned by Rob-
ert Lehman and held on deposit under call number
F822 S698 at the Morgan Library, NYC. This manu-
script is of the entire work (no separate solo part is
known to have existed). It is, however, not the final
text, but a variant of it; it did not serve as the stich-
vorlage for Fe. There are many small differences
between ?A and the first authorized printing of the
work by Hamelle and these differences are listed in
the Critical Commentary below.

stichvorlage for the first edition Fe (perhaps an al-
tered copy of ?A?, assumed lost

stichvorlage for the first edition separate solo part
FeP, assumed lost

separate solo part) The copy of Fe and FeS con-
sulted for the present edition carries a dedication
written on the cover by the composer “a mon ami
Louis Diémer, César Franck”. It is held in the Mor-
gan Library in the James Fuld Collection.

A Eugéne Ysaye. / Sonate / pour / Piano et Valo./ par/
CESAR FRANCK. / Prix 20 Frcs. / Progriéte oul

ANCK. /N 1. Piano
. Piano et Violoncelle:
#C Violoncelle arrangée par
ropriété pour tous pays. / Paris,
J. HAMELLE, EDITEUR / ANCIENNE MAISON
J. MAHO / 22,Boulevard Malesherbes, 22. /].2634.H. /
2821. / Inst. Lith de C. G. Roder, Leipsic.

The copy consulted of VcFeS is a separate cello part
held in the Library of Congress under shelfmark
389082 and was apparently used to secure US copy-
right for the work as late as 1920. This part is laid
into a score copy with a printer date of 1929! The
score and part are clearly not of the same vintage.
The readings in this LoC copy of VcFeS place the
date of it between the first edition of VcFe and 1900
when Delsart passed away, or possibly 1904-1905
when several readings were altered in VcFeS. It is
well likely this solo part is a first edition copy as
it contains readings identical to those in FeS, and
shows Jules Delsart based his arrangement on FeS
and not Fe. An example of the closeness between

AC, ACS

GS, GSS

view th® fact that we do

FeS and this copy can be seen in IV/mm. 208 and
210 where the slurring from nn. 1-3 is identical with
FeS whereas the c. 1904-1905 reissue slurs nn. 1-5 in
each measure.

A re-engraving with separate solo violin part is-
sued by the English publisher Novello in 1910. The
violin part was edited by Arther Catterall.
Catterall’s edition shares several readings only
found in a 1904-1905 reissue of Fe and is presum-
ably based on this and not Fe.

A 1915 re-engraving of the sonata issued by
G. Schirmer, New York. GS was edited by pianist

Clarence Adler and violinist Leopold Lichtenberg.
GS corrects many of the mistakes omissions
j i

found in Fe, but @ls ta
in any primary SD\.

not found
PO MARKS

aaze ], [SY] the
RO rangk generally
A re etween the

¢ where it should be-
aver of Fe misunderstandi

] i s regard can be seen in Fe, e
] NP2 ins under the final rest i t h
i gin yaglathe n. 6! S
so misunderstood in Fe 1 rtot ¢ places the
\ is dano a gement!).
aRna wrote ter®o indications

o stave in 2A. In Fe, however, these
ed’” because of the complexities of en-
tight” musical figures with little space

een the piano staves; hence these were almost exclusively
placed above the right-hand stave.

12
17

19f.
26

28

30
39
41

47
48-50
52

Allegretto ben Moderato

rh no augmentation dots to held notes g + d” at
end of bar in ?A
rh no ¢ to J. b in Fe

Y slur begins with n. 3 in FeS
poco cresc. taken from 2A

Y two — in FeS

v slur added from nn. 1-2 in later reissue of FeS
(not in VcFeS)

rh t added to d’ in first chord in later reissues, for

example in the 1929 LoC score and AC
pno  ff taken from ?A
pno  molto dolce at beginning of bar in 2A

rh eighth rests to lower voice missing in Fe, tak-
en from A

pno  no dolcissimo in Fe (in 2A)

rh no slurs in 2A

rh slur from nn. 2-3 only in 'A, ?A and later in

AC, presumably an engraver omission

55

c



53f.
60-62
63

75
78
79
87
89

96

97
99

100

11
14

24, 26
28f.

29

49f.

56

rh
rh

lh

pno

pno
rh

no slur in Fe, taken from A 56 pno  pp taken from A
no slurs in 2A 59,183 v slur from nn. 2-5 in ?A, Fe, VcFe, VcFeS; in FeS
dolciss. in Fe, VcFe, however, not in FeS or (also GS) slur from nn. 3-5; in m. 183 no slur

VcFeS, this possibly because the violin is al- present in ?A, Fe, VcFe, however, both FeS and

ready marked sempre dolcissimo in m. 55 VcFeS slur nn. 3-5

slur from nn. 3-5 only in FeS 62 v dim. from n. 2 in FeS (from n. 1 in VcFeS!)
A-sharp — A-sharp tie from nn. 3-4 taken 67 pno  no poco piu lento in Fe, VcFe

from A (also in AC) 76 rh no slur to lower voice in Fe, VcFe (as in follow-
sempre cresc. taken from 2A, however place- ing bar), slur in ?A (also in AC)

ment after v 77 no hairpins in ?A, FeS, VcFeS (or GSS), pre-
molto taken from A sumably they were added in [S], but not added
no a tempo in 2A in Ysaje’s part?, hence their absence in FeS,
no slur from nn. 5-6 in Fe, added after %A (also VcFeS

in AC) 78 v rall. af beginnipge o in FeS, VcFeS

no tie from nn. 3-4 in 2A 85f. rh @ ti cFe

no tie from nn. 4-5 in %A, one long —= from 104, 106 ¢ en from AC and later
m. 98 through n. 3 in ?A and this presumably e such as LoC copy from
divided into two —= in [S] and then probably

in Fe because of a page-break, however both 3 o legato slurs in 'A, 2A

—_

FeS and VcFeS do not 601.nue t f. no 8" sign in 2A
into m. 99 . v i
no slurs from!' in 127 ~ presg above rh, this incor-

asin?A and v , VcFe (likewise in GS

in %A slur pos pi only to Chord hlch has accompanyingafig @

ming not in FeS, VcFeS

m. 105 no dim. to n. 3 in 2A no slurs in 2
N ig 1A rh sempre pp inc
] clearygha inst f rh i adizg
i i . in F
i em®raved in Fe, 131 in Fe, VcFe, however pre-
m. 11%71n FeS engraved be- t eS VCFe (also GS - although slur

tes in m. 113 also includes tie from the previous bar)

+ d-d” i (in F nn. 1-2 slurred and written as J in 1A, 2A
32 no slur in ?A from n. 3 to n. 2 in m. 133

n Fe, VcFe, hower . 134f. in 2A placement of poco a poco cresc. between

ere slurs consj y indicated the piano staves and above violin stave, in

b n. 2 in AC) Fe, VcFe only poco cresc. between piano staves

A from beat two in m. 135, the complete marking

presumably altered in Fe, VcFe due to spacing
limitations
Allegro 136 rh no slur in ?A from upper voice nn. 3-5
pno  Dim. at beat 2 in 2A 138 pno in?A ffromn. 1
v no slurring in 'A, in 2A second slur begins 141 v slur extends to n. 4 in Fe, VcFe
with n. 4, in Fe, VcFe presumably an engrav- 142 v slur from nn. 5-7 in Fe, VcFe (correctly from
ing error, see FeS, VcFeS and mm. 16, 18 etc. nn. 4-7 in all other sources)
where motive always slurred 3 + 4 (slur begins 146 th lower voice & to fourth to last note g in 'A (also
with n. 4 in AC) in GS)
rh in %A no slur over last three J’ 152 rh 5 to no n. 4 in Fe, VcFe and present even as late
1h in 'A slurs written as mm. 152f. As 'A must as c¢. 1929 LoC copy, AC, however, correctly
be considered a preliminary version, and in deletes this accidental
2A, Fe, VcFe these bars are not notated analo- 153 in A pp above violin stave and dim. subito
gous, the difference must be understood to be above rh; in Fe, VcFe (and GS) pp dim. subito
intentional (see also GS) below violin stave — i.e. clearly not piano rh,
\4 in FeS (also VcFeS) slur begins with n. 1 in m. FeS, VcFeS correctly read pp
30, possibly an engraving error? 160 rh 5 to final note added after AC
\% in FeS (also VcFeS) final note tied to n. 1 of the 168 \% slur added from nn. 3-4 in VcFeS and early
following bar (also in GS) reissue of FeS



179 rh reading taken from 'A (also in GS) where up- standable the C is the time signature in VcFeS and subsequent
per voice slurred as in m. 180 reissues, however it is difficult to reconcile why the difference
180f. lh no slur in 2A between score and parts existed through the years. It should
182 rh ¢ton. 9 g#in'A, not in Fe, VcFe be noted that not only in early issue solo violin parts used for
191 pno no pp in 'A, *A, presumably added in [S] or performance such as the one in the Morgan Library, that no
proofs to Fe attempt was made to alter Common time to Alle breve time,
198, 200 v in 2A, Fe, VcFe slurs from nn. 1-3, in FeS, but also in modern publications such as Jean-Pierre Rampal’s
VcFeS (also AC) slurs from nn. 1-4 (in GSS slur arrangement for flute and piano issued in 1958! the time sig-
from nn. 1-3 only in m. 200) nature also reads C.
199f. v no hairpins in 2A; Fe, FeS, VcFe read as printed 1 1h no ¢ to G in Fe or VcFe this corrected at the
(in GS no dim-hairpin in m. 200 — in GSS no latest in GS
hairpins at all!) in VcFeS hairpin begins with 4 \% nachschlag to trill only in 'A, VcFeS (also some
n. 1 in m. 199 and = ends at end of bar in later publications such as GS) see, however, m.
m. 200 25 in %A, Fe, FeS (this not in A ACS)
202 % in 2A slur from nn. 1-4, in 'A m. 203 slurs 8 \% no poco stre@ in
from nn. 1-4 and nn. 5-8 inferring half-bar 8f \4 in ?A and F tri dicati\gp 4° to nn.
slurs were originally wanted, but clearly later 2— 0 i ; only in FeS in
rejected -9 ge o nn. 10-11
203f. Ih in 'A second chord d-d tied and either slur 9 % A n. 9, in FeS to n. 10, no marking
written from F-D or tie from intendg, @t not iNkA, Fe
notated (D)-D =13, 196 no slur as in rh
206 v 1A, 2A read ¢ to n. 3, Fe, eS s‘ v the differing
GS) have however no accid d

GSS have 5! repeating the sd re-

e present edi

o€

perh
e to
i

c

—3 slurred
no temp arkj
only a te

in 2A, FeS, VcFeS (also in GS)

engraver presu \% no string indications in Fe
omission h 42 v no accidental to n. 6 in 'A, 2A, Fe, FeS, VcFe,
r have the rhythmic VcFeS. Later issues such as the LoC score dat-
) or Franck added this ed 1929 add # (AC, ACS also add %)
Dofs; AC reads as Fe. FeS 43f. rh in 'A, %A slur from n. 1 in m. 43 to n. 2 in m.
however, add the rhythmic 44, in spite of the parallel bars 3f. and 24f., the
abbreviation sign, but without the tie from slurring presumably intentionally altered in
the previous bar (this tie reinstated in re- [S] or proofs to the reading in Fe, VcFe
issues) 46f. pno  in ?A slurs ambiguous, they could be under-
pno cautionary 5 to chord 5 f” in rh and chord six stood to reach from beat 2 in m. 46 to beat 1
f in 1h only in 'A and AC, violin has f£ from in m 47 — see however mm. 50f.; no lh slur in
n. 4 and (f&” from n. 7! Fe, VcFe
228 lh a’ in chord one in 'A, %A, this presumably 49 rh in Fe (also GS) tie f'-f’ (nn. 1-2), presumably an
either not transferred into [S] or simply an engraver error (AC adds a quarter-note by at
engraver omission in Fe and in later editions beat four)
based on Fe or VcFe such as AC 52f. pno in Fe, VcFe no molto rit. in m. 52 or a tempo
moderato in m. 53
55f. v in Fe, VcFe slur to n. 3 in m. 56 after system
I Recitativo - Fantasia break as in 'A, %A, (also in AC), in FeS, VcFeS
Ben Moderato In 'A, 2A Moderato (also GS) slur ends with n. 1 in m. 56 and nn.
In Fe, VcFe (also AC - where 2/2 is unambiguously notated) 2-3 are slurred
¢, in FeS, VcFeS (also GS) read €. Given that the model for 71 pno  no a tempo in 'A, 2A, Fe, VcFe (in GS)
Delsart’s arrangement was FeS and clearly not Fe it is under- 72 v in 'A, %A molto cresc. under n. 2, also pno

57
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184 v cresc. from n. 2 in FeS, however both instru-
ments have crescendo hairpins in m. 183

189 v molto dim. from n. 1 in FeS, however, its place-
ment under n. 1 may have resulted from spac-
ing problems as rall. must be under m. 190 and
the dynamic instruction could not be placed
further to the right because of this. In AC,
where no spacing problems exist, molto dim. is
under n. 3

206 % 1A, ?A read £ ton. 3

217,218 v slur added from nn. 4-5 in reissue, however
this reading not found in VcFe, VcFeS

111

86 \% the == may begin parallel with the piano i.e.
starting with n. 2 and ending after n. 2 in the
Ih m. 87 as in Fe. AC, however, reads as FeS

97 pno cresc. parallel with violin beginning earlier
withrthn. 1

P o
v
200 v

nn. 3-6 slurred in reissue 1 5
mag also in AC, AC

The cop¥ gritish Library under shelf-
mark h.2693.3 edition or at the very least an
early reprint of the 1843 publication issued by Henry Lemoine
& Fils.

The first edition of Andantino quietoso was surely pub-
lished with the involvement of the composer (see Introduction),
however, it differs substantially from the NOUVELLE EDITION
issued by Henry Lemoine & C™ in 1905. The shear length of the
1843 issue, an additional 50 measures, casts considerable doubt
on the authenticity of the 1905 edition. For this reason, the pre-
sent edition is based solely on the original 1843 publication.

The first edition score and separate solo part contain violin
performance indications in the form of fingering and string in-

dications by an unnamed person. As the work was performed
by Franck and his brother Joseph (see Introduction), it is well
within reason that the performance markings stem from Jo-
seph Franck and therefore offer valuable insight on the com-
poser’s interpretation of the work.

49 v rall. to n. 1 in separate part
76 placement of con passione after separte violin
part
88 placement of a tempo after separte violin part
MELANCOLIE

The present edition of Méla

copy, a first editio t ,
the Bibliothequihti eF er shelfmark Vm® 571.
E RIPTION / POUR / VIOLON
IA

‘apres une Lecon de Solfe PAR / César

F CK"/ Prix net : Net : LEMOINE
C' / 17, Rue Pigalle LLES, Rue de
I"'Hépital, 44 / Dzaitg 10on, traduc-
tion et

\ bafg@ron the\gQépot 1égal
u s L, it is held in
ce,

911 haimbaud
e co

lted confglins nogicering

erformance instructions \@ad , coul

to present the I aNRo\@ige exgrcise
interventi

rences between the present arrange-

~
0
Q
]
~<
=.
aQ
=
[on
~<
I
©
=}
=
<
—
®
=
0;
@

thout editorial

ano with the arrangement issued at the
ential plate number 20810. HL. for vio-
cello and piano. Apart from the change of octaves for the
violoncello, there is a slur from nn. 1-2 in m. 79 only in the
violoncello version.
The piano part differs slightly in the violoncello version
where in several bars the lh is notated an octave lower, pre-
sumably because of the placement of the cello part.

7 v —— only in separate part

11 v dimin. from n. 1 in score, and from n. 2 in sep-
arate part

19 Y — from after n. 4 in separate part

31 v dimin. from n. 2 in both score and separate
part

50 rh b mistakenly to g’ in Fe

72 A% no p in separate part

59
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Chamber Music with Piano

B A R E N R

Trio with Piano

Johannes Brahms
Trio for Violin, Violoncello and Piano
op. 87. BA09436

Trio for Violin, Violoncello and Piano
op. 101. BA09437

Trio in B-flat maj for Violin, Violoncello
and Piano after the String Sextet op. 18.
BA09441

Trio for Violin, Horn (Viola or
Violoncello) and Piano op. 40.
BA09435

Trio for Clarinet (Viola), Violoncello
and Piano op. 114. BA09438

Gabriel Fauré
Trio for Piano, Violin and Violon
op. 120. BA07902

Bloncello

Complete Piano Trios
for Piano, Violin and Violoncello.

- Trios in B-flat maj
D 28 and in E-flat maj D 897
op. post. 148. BA05626

- Trio in B-flat maj D 898 op. 99.
BA05607

- Trio in E-flat maj D 929 op. 100.
BA05610

Bedfich Smetana

Trio in G min for Piano, Violin
and Violoncello.

BA09518

E I T E R

U R T E X T

Trio
pour piano, violon et violoncelle

I

Modéré . — 132

Vielon

Maurice Ravel

Violoneelle

=

Piano

Gab auré

Piano Quartet in C min op. 15 for
Piano, Violin, Viola and Violoncello.
BA07903

Piano Quartet in G min op. 45 for
Piano, Violin, Viola and Violoncello.
BA07904

Wolfgang Amadeus Mozart
Quartet in G min K. 478 for Piano,
Violin, Viola and Violoncello.
BA04728

Quartet in E-flat maj K. 493
for Piano, Violin, Viola and
Violoncello. BA04729

Josef Suk
Piano Quartet in A min op. 1 for Piano,
Violin, Viola and Violoncello. BA09546

0 - BA10921

Quintet with Piano

Wolfgang Amadeus Mozart
Chamber Music Editions of the Piano
Concertos for Two Violins, Viola,
Violoncello and Piano

- Concerto in F maj K. 413 (No. 11)
BA04875

- Concerto in A maj K. 414 (No. 12)
BA04877

- Concerto in C maj K. 415 (No. 13)
BA04879

- Concerto in E-flat maj K. 449 (No. 14)
BA04871

Franz Schubert

Quintet in A maj “Trout Quintet”

D 667 op. post. 114 for Piano, Violin,
Viola, Violoncello and Double Bass.
BA05608
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Piano Music

B A RENT REI

Johann Sebastian Bach

The Well-Tempered Clavier
- Vol. I: BWV 846-869. BA05191
- Vol. II: BWV 870-893. BA05192

The Six English Suites
BWYV 806-811. BA05165

The Six French Suites BWV 812-817.
Embellished version. BA05166

Goldberg Variations BWV 988.
BA05162 / BA10848*

Inventions and Sinfonias
BWYV 772-801. BA05150 / BA05241*

Six Partitas BWV 825-830.
BA05152 / BA05247*
Ludwig van Beethoven

Complete Sonatas in separate
editions — please see our websit

Complete Sonatas
BALS

33 Variations on a Waltz op. 120 /
50 Variations on a Waltz composed
by Vienna's Most Excellent
Composers and Virtuosos
“Diabelli Variations”. BA09656

Johannes Brahms

Ballads op. 10. BA09601*

Fantasies op. 116. BA09628*

Three Intermezzi op. 117. BA09629*
Piano Pieces op. 118. BA09630*
Piano Pieces op. 119. BA09631*

Variations and Fugue on a Theme
by Handel op. 24. BA09607

Waltzes op. 39. BA09602*

* With fingerings

T E R

Frédéric Chopin
Vingt-quatre Préludes op. 28 /
Prélude op. 45. BA09610*

Barcarolle in F-sharp maj op. 60.
BA11831*

Berceuse op. 57. BA11830*

Claude Debussy
Children’s Corner. BA08767*
Deux Arabesques. BA08768*

Images 1™ série. BA10821*
Images 2° série. BA10822*

Préludes (1°" Livre). BA10Z2dd&

Préludes (2™ Livre). B

& ® e 69
u

e

p-¥9. BA10841
Barcarolles. BA10842

ces sans paroles op. 17.
52

Frangz Liszt

Pi rOf thigYea Y1858~
18 087

Sonata i 09650

Felix Mendelssohn Bartholdy

Songs without Words. BA09069*

Wolfgang Amadeus Mozart

Piano Sonatas. Vol. 1: Nos. 1-9. BA04861 /
Vol. 2: Nos. 10-18. BA04862

Variations for Piano. BA05746

Miscellaneous Works for Piano.
BA05745

Sonata in A maj K. 331 (3007)
“Alla Turca”. BA11816
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