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1- Introduction.  
 

Jusqu’en 2018, le Festival du Comminges n’a pas eu de parti pris en termes de nationalisme musical – sa programmation est 
amplement là pour le démontrer.  Mais en cette année 2018, il a estimé que le temps était venu de mettre la musique 
française à l’honneur dans ses manifestations. La région du Comminges, située entre les terres de naissance de Maurice 
Ravel et de Gabriel Fauré, ne pouvait rester indifférente à la mise en valeur de la musique française et de ses compositeurs, 
en eux-mêmes et dans leurs interactions avec leurs collègues étrangers qui ont fait ce que les uns et les autres ont été. Par 
ailleurs, la position du Comminges sur les chemins de pèlerinage de Saint Jacques donne au Festival pleine vocation à 
s’investir dans la mise en valeur de la musique médiévale.  

Pour la saison 2018, le festival s’est donné un double objectif :  

 Traiter de « la Musique Française et ses influences croisées du moyen-âge à nos jours », 

 célébrer le XXème anniversaire de l'inscription du Bien « les Chemins de Compostelle » au Patrimoine Mondial de 
l’UNESCO. 

Le festival fait face à de nombreuses contraintes lorsqu’il s’agit de mettre sur pied la programmation annuelle, exercice 
d’une grande difficulté.  

En 2017, Le chant médiéval a été étudié sous sa forme la plus ancienne, le chant vieux-romain, lors de l’Académie dirigée 
par Marcel Pérès.  

Dans les toutes dernières années, le Festival a fait ses meilleurs efforts pour programmer les chefs d’œuvre de la musique 
française. Elle a été et reste et reste particulièrement à l’honneur dans cette programmation, sous les trois formes que le 
Festival honore plus particulièrement : la musique de piano, la musique de chambre, la musique d’orgue. 

Ainsi, on peut relever dans les programmes des toutes dernières années des noms tels que Lully, Couperin, Balbastre, 
Daquin, Mouret, Rameau, Chopin

1
, Berlioz, Boëllmann, Chausson, Franck, Bizet, Saint-Saëns, Lefebure-Wély, Widor, Dubois, 

Delibes, Gounod, Massenet, Hahn, Fauré, Dukas, Debussy, Ravel, Vierne, Lili Boulanger, Poulenc, Jehan Alain. 

Force est de constater que les musiciens les plus à l’honneur ont logiquement  été Maurice Ravel et Claude Debussy . Mais 
César Franck n’a pas été à la traîne. Il a fait l’objet de deux exécutions : l’une de la Sonate pour piano et violon en la 
collégiale de Saint Gaudens par Tedi Papavrami et François-Frédéric Guy,  l’autre de la Pièce héroïque aux grandes orgues 
de la cathédrale Sainte Marie de Saint Bertrand de Comminges par Elisabeth Amalric. 

Le programme de l’année 2018 comprendra trois grandes œuvres du compositeur : ‘Prélude, Choral et Fugue’ pour piano, 
le Quintette pour piano et cordes et le Quatuor à cordes. Ce sera donc une belle année pour l’interprétation des œuvres de 
César Franck. En deux années, cinq de ses œuvres auront été exécutées.  

C’est le dernier de ces trois chefs d’œuvre que le présent document se propose d’analyser
2
.  

 

 

 

  

                                                           
1 

On nous permettra de  ‘nationaliser’ ce compositeur qui a écrit l’essentiel de son œuvre en France.  
2 Le présent document fait partie d’une collection en constante évolution, consultable sous l’onglet ‘Etudes’ du site Internet du Festival du Comminges, 
http://www.festival-du-comminges.com/etudes/, pour lequel nous avons à ce jour réalisé cinq de musique française : le quintette et la sonate pour violon et 
piano de Franck, les sonates et le premier cahier de préludes de Debussy,  et la musique pour piano de Ravel. 

http://www.festival-du-comminges.com/etudes/
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2- Histoire du quatuor à cordes avant César Franck. 

  

2-1 – Les débuts : Haydn, Mozart. 

Au début de l’époque classique, le quatuor à cordes n’était guère qu’un divertimento pour violon avec accompagnement  – 
minimum - d’un trio à cordes. C’est encore sous cette forme que se présentaient les tout premiers des 68 quatuors à cordes 
de Joseph Haydn (1732-1809) jusqu’à ceux de l’opus 9, en 1769-1770.  Au cours des années 1760, Haydn avait beaucoup 
évolué. En particulier, dans ses symphonies, la structure ferme en quatre mouvements s'était progressivement imposée, et 
parallèlement la forme sonate était devenue beaucoup plus élaborée. Ces traits se retrouvent très logiquement dans les 
quatuors opus 9. Le premier mouvement tend à y prendre un poids important, et, comme (à une exception près), ces 
premiers mouvements sont de tempo modéré, Haydn, dans un louable souci d'équilibre, les fait suivre du menuet en 
reléguant le mouvement lent en troisième position. Daté de 1771, l'opus. 17  donne une impression d'ampleur, de 
profondeur et de subtilité formelles accrues, tout en privilégiant encore le premier violon. Dernier des trois recueils des 
années 1769-1772, et apothéose de la période ‘Sturm und Drang’ du compositeur, l'opus 20, par son extraordinaire 
foisonnement inventif, par son audace, presque déroutante parfois, dans l'exploration d'idées et de formes nouvelles, 
constitue un premier aboutissement quasi miraculeux dans la démarche créatrice de Haydn, et figure en bonne place parmi 
les manifestes esthétiques du classicisme viennois. Cette fabuleuse série des quatuors ‘du Soleil

3
 ‘ est d'autant plus 

passionnante qu'il s'agit d'une œuvre charnière où Haydn pose en des termes neufs le problème de l'équilibre de la 
structure du quatuor. Le contrepoint savant y prend une importance nouvelle sous forme de vastes fugues à deux, trois ou 
quatre sujets ; et la forme sonate revêt un tour dramatique toujours plus accentué, tandis que le positionnement du 
Menuet oscille entre les deuxième et troisième mouvements. 

A partir de ce moment, Haydn évoluera bien évidemment, mais l’essentiel, à savoir l’égalité de statut des voix du quatuor , 
ainsi que l’équilibre général de la composition, était acquis. Tout était en place pour que d’autres compositeurs, prenant 
exemple sur le maître, composent leurs propres chefs d’œuvre. 

 On traite injustement un compositeur comme Boccherini (1843-1805), qui, à la suite de Haydn, composa des quatuors de 
qualité. 

Mais le génie qui profita le plus de cet exemple est évidemment Mozart (1756-1791).  Après avoir écrit un certain nombre 
de quatuors de jeunesse (cycles dits ‘milanais’ et ‘viennois’), celui-ci composa six impérissables chefs d’œuvre rassemblés 
en une série dédié à Haydn, écrits entre 1782 et 1785 à Vienne. Ils les exécutèrent ensemble, Haydn au second violon, 
Mozart à l’alto. Haydn déclara à Léopold, le père de Mozart : « Je dois vous le dire devant Dieu, et comme un honnête 

homme, votre fils est le plus grand compositeur que je connaisse, en personne et de nom ». Mozart composa ensuite un 

quatuor isolé, et une série de trois à l’intention du roi de Prusse mettant en valeur le violoncelle.  

Si Haydn reconnut d’emblée en Mozart le compositeur de génie, ce dernier ne cacha jamais non plus son admirative 
affection pour celui qui devint son ami après avoir été un Maître, un guide vers l’excellence, à la renommée établie et au 
génie reconnu de tous. « Lui seul a le secret de me faire sourire, de me toucher au plus profond de mon âme … ». Cette 
confidence de Mozart montre combien les deux hommes s’appréciaient mutuellement, et aussi que cette situation ne 
supportait pas de faux semblants ni de compromission, même si l’on pourrait être tenté de les opposer en concurrents, 
dans cette Vienne si friande tant de nouveautés musicales que des potins qui alimentaient les conversations musicales de 
l’époque.  

Après la mort de Mozart, Haydn composa plusieurs quatuors, dont les plus célèbres sont les six de l’op. 76.  

2-2 – Le sommet : Beethoven 

Beethoven (1770-1827) était élève de Haydn a ses débuts, mais les deux hommes ne s’entendirent pas. Le point d’équilibre 
où était arrivé Haydn ne satisfaisait pas Beethoven, et Haydn supportait mal les audaces de son élève. On ne peut pas 
contester l’influence de Haydn sur l’écriture de Beethoven dans ses premières années. Mais son héros était Mozart. On 
peut dire de manière très simpliste et schématique que chez le premier Beethoven la forme venait de Haydn, mais le fond 
venait de Mozart. 

Ce Beethoven ‘de la première manière’ écrivit six quatuors op. 18
 
entre 1798 et 1800.  Si nous y percevons parfois une 

aspiration vers un ‘ailleurs’ à venir, ce que nous venons d’écrire s’y applique parfaitement. il est clair qu'ici Beethoven 
s'essaie, se cherche, étudie. Il est des mouvements que l’on peut mettre en regard de tel ou tel mouvement des quatuors ‘à 
Haydn’ de Mozart.   

La Beethoven  ‘de seconde manière’ écrivit d’abord en 1806 trois quatuors op. 59 pour le prince russe Rasumovski. Ils sont 
souvent désignés du nom de leur dédicataire et témoignent des achèvements de Beethoven à cette époque, de ses centres 

                                                           
3 Titre provenant de la gravure figurant en couverture de l’édition imprimée de ces quatuors. 
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d’intérêt, mais aussi de pistes pour l’avenir, comme dans ses autres œuvres de la même période. Il est tout à fiait certain 
que ce sont des chefs d’œuvre parfaitement achevés. 

Deux quatuors isolés datent de la même époque créatrice. Le quatuor à cordes op. 74 de 1809 est dit ‘les harpes’ à cause 
des pizzicati du premier mouvement, en forme d’arpèges. Le quatuor à cordes op. 95 de 1810 est dit ‘quartetto serioso’, un 
quatuor ‘expressionniste’ au premier mouvement particulièrement abrupt.  

Nous entrons maintenant dans la ‘troisième manière’ de Beethoven, celle qui arrête les meilleurs esprits, qui préfèrent s’en 
tenir au plan quadripartite clair et aux formes au plan aisément cernable du Beethoven de la deuxième manière (encore 
qu’il existe bien des exceptions), à ses audaces rationnelles, si l’on ose dire. Schumann pestait devant ceux qui affirmaient 
« ne pas comprendre le Beethoven de la dernière manière », mais seul un Liszt et peut-être un Wagner surent comprendre 
la surhumaine grandeur de ce créateur.  

Les quatuors de la dernière manière commencent par le quatuor op. 127 composé en 1823-1824, Sa composition est 
contemporaine de l'achèvement de la Neuvième Symphonie et il fut créé le 6 mars 1825 par Schuppanzigh et son quatuor, 
dans l’incompréhension complète du public. Le Scherzo est le plus développé de l'œuvre de Beethoven, avec ceux du 
Septième Quatuor (opus 59 n°1) et de la Neuvième Symphonie. Mais tandis que celui de l'opus 59 tire son développement 
de la diversité des motifs et du jeu ondoyant des aspects musicaux, celui de ce quatuor en mi bémol sort tout entier d'un 
germe obscur de plus en plus élargi.  

Le Treizième Quatuor est en fait postérieur au Quinzième et date de la fin de 1825. Il est extrêmement déroutant de par 
son plan, surtout si l’on rétablit la Grande fugue comme finale, comme c’était l’intention première de Beethoven de le faire, 
et qu’il n’abandonna qu’à regret, cédant pour une fois aux pressions conservatrices de ses éditeurs. Beethoven le disait 
plaisamment « fait de morceaux ramassés çà et là, et mis ensemble ».  Il fait suite aux investigations formelles de la 
dernière période de Beethoven, déjà rencontrées dans ses dernières sonates pour piano.  Le Quatuor possède six 
mouvements. Sa musique devient davantage flux, phénomène puissamment narratif, son devenir formel s’oppose de plus 
en plus radicalement à la logique classique. La Grande Fugue a été publiée séparément en mai 1827. C’est une lutte de 
l’esprit sur la matière, un combat sans vainqueur où se chevauche, se marie puis s’exclut une immensité de fantaisie 
poétique. Elle devient un monde dont la vigueur torrentielle outrepasse la fonction. C’est la dernière – mais la plus 

grandiose – confrontation de l’expression et du contrepoint chez Beethoven. Le désordre apparent de cette immense 

réalisation contraste avec l’ordre caché de l’Art de la Fugue de Jean-Sébastien Bach, comme le désordre des Variations 
Diabelli op. 120 s’oppose à l’ordre souverain des variations Goldberg. 

Le quatorzième quatuor  fut composé dans le première moitié de l’année 1826. Alors qu'il recevait les louanges de son ami 
le violoniste Holz au sujet de son Treizième Quatuor qu'il venait d'achever, Beethoven répondit : « Chacun dans son genre ! 
L'art veut que nous ne restions pas à la même place. Vous connaîtrez bientôt un nouveau genre de la conduite des parties. Et 
quant à l'imagination, Dieu merci ! nous en manquons moins que jamais. ». Du point de vue formel, ce quatuor est parfois 
considéré comme le plus grand chef-d'œuvre de Beethoven, tous genres confondus. Schubert aurait déclaré à son sujet : 
« Après cela, que reste-t-il à écrire ? » (Ce fut aussi cette pièce que les amis de Schubert lui jouèrent juste avant sa mort). 
L’œuvre est en sept mouvements. Elle débute par un adagio contrapunctique, se termine par un allegro vigoureux, et inclut 
des variations que l’on peut comparer de manière instructive aux variations Diabelli, mais aussi à celles du quatuor K.464 de 
Mozart.  

Le Quinzième Quatuor fut composé juste après le Douzième mais avant le Treizième, un an après la création de la 
Neuvième Symphonie. Il fut créé le 9 septembre 1825 par le quatuor d’Ignaz Schuppanzigh

4
. Il est en cinq mouvements. 

Beethoven avait été gravement malade au printemps 1825 et intitula le troisième mouvement « Heiliger Dankgesang eines 
Genesenen an die Gottheit in der lydischen Tonart » (Chant sacré d’action de grâce d’un convalescent à la Divinité dans le 
mode lydien). Reprenant une structure en cinq morceaux, mini quatuor dans le quatuor, ce mouvement est le plus long, le 
plus imposant, un des sommets de la musique. 

Le seizième et dernier quatuor de Beethoven
5
 renoue avec la forme en quatre mouvements. Il fut composé rapidement de 

juin à septembre 1826. Le dernier mouvement pose gravement la question « Muss es sein ? » (le faut-il ?) pour répondre 
allegro « Es muss sein » (il le faut). 

Les quatuors de la dernière période de Beethoven sont à juste titre considérés comme les sommets insurpassés du genre
6.  

2-3 – Les quatuors romantiques allemands.  

Les compositeurs romantiques, pas plus que le public, ne comprirent pas l’ampleur de la révolution apportée par le 
‘dernière manière’ de Beethoven. Ils s’en tinrent au quatuor classique en quatre parties, tel que pratiqué par Haydn, Mozart 
et le Beethoven des deux premières périodes créatrices.  

                                                           
4 Comparé aux autres, il semblerait que l’accueil du public ait été plutôt favorable. 
5 Ce devait être sa dernière grande œuvre achevée. Un an plus tard, il était mort, en pleine force créatrice.  
6 Pour l’auditeur du XXI° siècle, on leur adjoint en général les quatuors médians (3,4,5) de Béla Bartók. 
 
 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Symphonie_n%C2%B0_9_de_Beethoven
https://fr.wikipedia.org/wiki/6_mars
https://fr.wikipedia.org/wiki/Mars_1825
https://fr.wikipedia.org/wiki/1825_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Quatuor_%C3%A0_cordes_n%C2%B0_7_(Beethoven)
https://fr.wikipedia.org/wiki/1826_en_musique_classique
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Ils comprirent évidemment l’importance de l’égalité de traitement des parties du quatuor. Ceci cependant, d’une certaine 
manière, tranchait avec la source d’inspiration romantique, généralement fondée sur une mélodie et son 
accompagnement, fut-ce de manière très sophistiquée comme chez Schumann ou Liszt. De sorte que le quatuor 
romantique était porteur d’une certaine contradiction, que les meilleurs compositeurs comprirent et assumèrent, écrivant 
des œuvres respectables, même si, à la différence de Beethoven, elles ne constituent pas le sommet de leur production.  

Schubert (1797-1828) était un contemporain de Beethoven ; seule sa timidité fit que les deux hommes, qui s’estimaient 
réciproquement en tant que compositeurs, ne se rencontrèrent jamais. Son œuvre pour quatuor à cordes comprend 15 
œuvres. Les 11 premières sont des œuvres de jeunesse, certes de qualité et qui méritent d’être entendues, mais qui ne 
confinent pas au génie. Les quatre derniers, en revanche, sont des chefs d’œuvre de la fin de la brève vie du compositeur : 
un mouvement de quatuor isolé ou ‘Quartettsatz’ (décembre 1820), un quatuor en la mineur dit ‘Rosamunde’ (février-mars 
1824), un quatuor en ré mineur dit ‘la jeune fille et la mort’ (mars 1824), et un quatuor en Sol majeur (juin 1826). Ces 
quatuors sont tous dans la forme traditionnelle quadripartite. Ils introduisent au sein du quatuor un lyrisme particulier, bien 
différent de celui de Beethoven.  

Mendelssohn (1509-1847) écrivit à 18 ans deux quatuors bien venus, l’op. 12 et 13. L’influence de Beethoven est sensible. Il 
publia ensuite une série de trois quatuors, l’op. 44, œuvres de maturité,  écrits en 1837-1838, et enfin un quatuor 
dramatique en fa mineur op. 80 écrit en 1847 sous le coup du décès de sa sœur.  

Schumann fut incité par Liszt à écrire de la musique de chambre – quitte à lui reprocher  plus tard sa forme classique. Il 
commença par son célèbre quintette à cordes op 44 et continua par un quatuor pour cordes  avec piano, avant d’écrire 
trois quatuors à cordes op. 41, le tout dans l’année 1842, qui est considérée de ce fait comme l’ennée de la musique de 
chambre de Schumann. L’année de son mariage en 1840, il déclara vouloir élargir le cadre de ses compositions et 
commença par des lieder. Les créations publiques eurent lieu janvier 1843 au théâtre du Gewandhaus de Leipzig. Ce sont 
de très belles œuvres où l’équilibre des voix est bien respecté.  

Johannes Brahms (1833-1897) est l’auteur de trois quatuors à cordes d’une très haute tenue d’écriture, comme 

habituellement chez ce compositeur. Les deux premiers de 1873 constituent l’op. 51 et sont tous deux en mode mineur (ut, 

la). Le troisième, en Si bémol majeur, constitue l’opus 67 et a été écrit en 1875-1876. 

Un certain nombre de compositeurs n’ont pas suivi l’évolution du langage de leur temps et se sont trouvés dans la position 

de romantiques tardifs. Quelle que soit la qualité de leurs œuvres, ils furent petit à petit oubliés. Tel est notamment le cas 

de Max Bruch (1838-1920), connu aujourd’hui uniquement par son premier concerto pour violon op. 26, auteur de deux 

quatuors à cordes de jeunesse op. 9 et 10 (1858-1860). 

2-3 – la situation musicale en France au XIX° siècle.  

Après la tourmente napoléonienne, un nouveau type de vie musicale s’instaura en France. Le seul genre musical qui 
connaissait le succès était l’opéra comique. Encore faut-il souligner une vérité sociologique. L’opéra n’était pas 
principalement une production visant à l’excellence musicale.  Pour le public bourgeois, cela faisait partie des rites sociaux, 
il fallait s’y montrer, et l’on exécutait parfois au piano familial des transcriptions et fantaisies issues d’airs à la mode. Pour 
les interprètes, c’était un concours à la meilleure soprano, au meilleur ténor, à la meilleure basse, activement tranché par 
un public avide avant tout de virtuosité vocale. Le genre s’était enrichi du ‘grand opéra’, mis au point essentiellement par 
Meyerbeer (1791-1864), synthèse relativement artificielle de l’opéra allemand, français, italien, dont le prototype est ‘les 
Huguenots’ (1836). Et naturellement, les conservatoires suivaient le mouvement. Il était vraiment difficile à un compositeur 
soucieux de musique instrumentale de se former et faire entendre sa voix.  

Dans ces circonstances, Hector Berlioz (1803-1869) fait figure de génie romantique solitaire. Son inspiration est à chercher 
chez Gluck, Beethoven et les maîtres français qui l’avaient précédé. Il se manifesta par sa célèbre ‘Symphonie fantastique’ 
(1830) et accumula chef d’œuvre sur chef d’œuvre, faisant parfois de la surenchère en termes d’effectifs vocaux et 
orchestraux. Sa carrière ne fut pas à la hauteur de son génie, en dépit de l’admiration de l’avant-garde, Liszt en particulier. Il 
échoua notamment dans le domaine de l’opéra, et ne s’intéressa pas à la musique de chambre.   

Le sort du Polonais exilé Frédéric Chopin (1810-1849) est également un cas d’exception. Il créa bien des formes adoptés par 
les romantiques et au-delà (polonaises, ballades, scherzos, études, impromptus, barcarolle, berceuse…), chargées d’une 
sensibilité inconnue jusqu’alors. Dans le domaine de la musique de chambre, on lui doit un trio avec piano et une sonate 
pour violoncelle et piano.  

Mais qui connaît encore le nom de George Onslow (1784-1853), héros des quelques cercles privés qui, en Europe, dans le 
première moitié du XIX° siècle, pratiquaient la musique de chambre et auteur de 36 quatuors et 34 quintettes à cordes? 

La haute société française sous le second Empire était une société frivole. On ne pensait qu’à faire des affaires et à se 
distraire. L’art pictural, structural et architectural était dominé par des Académies ultraconservatrices et les artistes 
« pompiers ». La musique ne servait guère que de divertissement. Le Dieu de cette époque était Offenbach (1819-1880)  et 
ses opérettes qui caricaturaient gentiment la société et les mœurs de son époque. Tout au plus entendait-on quelques 
opéras à la mode et quelques virtuoses qui donnaient des fantaisies brillantes sur les airs de ces opéras. Qui connaît le nom 
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de Théodore Gouvy (1819-1898) ou de Louise Farrenc (1804-1875), qui écrivirent des symphonies et de la musique de 
chambre de grande valeur à cette époque ?  

Le triomphe de l’opéra amena cependant quelques musiciens de haute valeur à s’investir dans ce genre. Il faut citer au 
moins les noms de Gounod (1818-1893), Bizet (1838-1875), Massenet (1842-1912). Certains grands musiciens ultérieurs 
tinrent à écrire leur opéra : ainsi le roi Arthus de Chausson (1903), Pelléas et Mélisande de Debussy (1902), Ariane et barbe-
bleue de Paul Dukas (1907), Pénélope de Gabriel Fauré (1913). Saint-Saëns écrivit de nombreux opéras, dont Samson et 
Dalila (1877). 

La défaite de 1870, la proclamation de l’Empire allemand dans la galerie des glaces du palais de Versailles et l’insurrection 
de la Commune retentirent dans la société comme un orage dans un ciel clair. Les meilleurs esprits mirent les malheurs de 
la France sur le compte de la déchéance intellectuelle, esthétique et morale d’une société tentée par la facilité. Pour les 
musiciens, plus d’Offenbach qui venait de tirer sa révérence avec les Contes d’Hoffmann. Il convenait de hisser la France au 
niveau de l’ennemi allemand et notamment de son héros du moment (à vrai dire contesté dans son propre pays), le dieu 
Richard Wagner – dont l’influence sur le meilleur de la musique française est indéniable, y compris par réaction et par défi 
auquel il convenait de répondre par des créations de niveau comparable.  

Relever la France musicale était d’abord se donner les moyens de susciter la création de musique sérieuse. A dire vrai, 
d’excellents musiciens étaient déjà à l’œuvre, mais n’avaient aucun moyen  de créer des œuvres ambitieuses, du plus haut 
niveau musical, et de les porter à la connaissance du public. Il faillait donc créer une structure. La ‘Société nationale de 
musique’ (SNM) fut fondée le 25 février 1871 par Romain Bussine et Camille Saint-Saëns. Parmi ses membres initiaux 
figuraient  César Franck, Ernest Guiraud, Jules Massenet, Jules Garcin, Gabriel Fauré, Alexis de Castillon, Henri Duparc, Paul 
Lacombe, Théodore Dubois, Théodore Gouvy et Paul Taffanel. Son but était de promouvoir la musique française et de 
permettre à de jeunes compositeurs de faire jouer leurs œuvres en public. Sa devise était « Ars gallica ». Le concert 
inaugural fut donné le 17 novembre 1871. 

Plusieurs compositeurs étaient actifs dès cette période. Camille Saint-Saëns (1835-1921) défendait un art académique, 
refusant toute confession romantique, et était viscéralement anti-wagnérien. César Franck (1822-1890) était perméable au 
wagnérisme. Son art se caractérise notamment par le chromatisme exacerbé de ses œuvres et la forme cyclique, qui unifiait 
la totalité de l’œuvre. Il forma de nombreux élèves. Gabriel Fauré (1845-1924) poursuivait avec une personnalité certaine 
les lignes tracées par Chopin et contribuait à la renaissance de la mélodie française, avant d’évoluer vers une manière plus 
ascétique très typique d’un certain art français. Ernest Chausson (1855-1899) poursuivait une voie moyenne : ayant 
assimilé quelques principes de l’art wagnérien, il traçait une musique fervente mais en demi-teinte, ouvrant la voie à 
Debussy. En contraste avec ceux-ci, et dans le prolongement de Georges Bizet, un Emmanuel Chabrier (1841-1894) écrivait 
une musique haute en couleurs et fort novatrice sous ses apparences joviales. Ces musiciens avaient tous le respect de 
l’œuvre des grands classiques allemands, notamment Schumann, et l’influence de Jean-Sébastien Bach commençait à se 
faire sentir au fur et à mesure où l’on découvrait son œuvre.  

Dans les années 1880, la SNM commença à accepter les partitions de compositeurs non français. Ernest Chausson en fut le 
secrétaire de 1883 à sa mort en 1899. Vers la fin de cette décennie, la SNM accepta de nombreux compositeurs de la 
génération montante, tels Debussy (1862-1918) et Ravel (1875-1937). 

En 1886, la SNM connut une division frontale à propos du problème de la promotion de la musique étrangère, Saint-Saëns 
le ‘conservateur’ affrontant César Franck (1822-1890), Vincent d'Indy et d’autres. César Franck fut finalement élu Président 
ce qui entraîna la démission de Bussine et de Saint-Saëns. Après la mort de César Franck, la présidence incomba à Vincent 
d’Indy (1851-1931).  

Dans l’activité bouillonnante des compositeurs de musique ‘sérieuse’ après 1870, on ne note aucune rédaction notable de 
quatuor à cordes avant celui de Franck. Il lui revient donc l’honneur d’avoir initialisé en France le genre considéré comme le 
sommet de la musique de chambre, et auxquels de nombreux compositeurs se consacreront après ce coup d’essai qui fut 
un coup de maître.  

3- Le quatuor à cordes de César Franck  
 

3-1 – La musique de chambre de César Franck jusqu’au quatuor. 

Les premières œuvres de César Franck furent trois trios à cordes – quatre en fait, le quatrième, dédié à Liszt, étant en fait 
un remaniement profond du finale du troisième.  Fait caractéristique d’un été d’esprit de l’époque, il les surnomma trios 
‘concertants’. Le second est surnommé ‘trio de salon’ ! Les trois premiers portent le numéro d’opus 1, le quatrième le 
numéro d’opus 2. César Franck abandonna rapidement la numérotation par opus

7
. Les trios datent de 1840. Franck avait 

dix-huit ans.  

                                                           
7 Il existe une numérotation rationnelle des œuvres de Franck : le catalogue de Wilhelm Mohr (FWV = Franck Werke Verzeichnis) publié en 1969. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Musique_fran%C3%A7aise
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Il se passa de longues années avant que Franck ne revint à la musique de chambre. Ce fut l’explosion du quintette
8
, brûlant 

de passion, de lutte intérieure, écrit en 1878-79. L’œuvre connut un grand succès auprès des professionnels, mais ne réussit 
pas à imposer le nom du compositeur auprès d’un public encore volage et obnubilé par l’opéra.  

Loin des ardeurs éruptives du quintette, c’est ensuite la sérénité non sans ombres passagères de l’admirable sonate pour 
violon et piano qui se présente à nous en 1886. Ce chef d’œuvre reste l’œuvre de Franck la plus souvent exécutée.  

Franck restait discret sur ses projets. Lorsque ses disciples l’interrogeaient à l’époque du Quatuor de 1889 sur ce que serait 
sa prochaine œuvre, il se contentait de répondre : « Vous verrez, vous verrez… », précisant qu’il n’avait pas tout donné de 
ses projets.  

3-2 – Généralités sur le quatuor. 

Comparé au rythme créatif qui était celui de César Franck dans la première moitié des années 80, on constate un certain 
ralentissement durant les temps qui précédèrent la rédaction de son quatuor. Le compositeur ne pouvait qu’être conscient 
de s’apprêter à faire un geste refondateur de la plus extrême importance.  La pensée a dû longuement précéder l’ébauche. 
Il y voyait certainement la forme la plus difficile, non sans raison : il s’agit ici d’exprimer toute une pensée – et nous savons 
combien celle de Franck pouvait être complexe – sous de multiples formes, par les moyens les plus restreints ; quatre 
instruments à cordes. Ici, pas de médiocrité possible, pas d’échappatoire ; Dans les œuvres pour clavier et cordes, 
l’instrument à percussion peut servir au remplissage harmonique et laisser aux cordes une liberté considérable.  L’octuor à 
cordes permet déjà les effets orchestraux. Avec le quatuor à cordes, rien de pareil ; c’est à lui qu’il faut en venir.  

Cela, Franck le ressentait sans aucun doute, et l’on comprend qu’il ait longuement tergiversé. L’orgue l’avait accoutumé à 
des ressources presque illimitées ; dans le quintette, les cordes chantaient rarement seules, et le piano leur apportait un 
appui, lorsque ce n’était pas franchement une alternative de timbres. Il paraissait un enseignant particulièrement sévère 
quand il s’agissait de quatuor d’archets. Lorsqu’il disait à Vincent d’Indy (1851-1931) débutant : «  Vous ne savez rien du 
tout », c’était sur un essai de quatuor qu’il jugeait si rudement.  Il faut donc étudier le quatuor de Franck non comme un 
épisode, mais comme un aboutissement.  

Pendant toute l’année 1888, on put voir sur son piano les quatuors de Beethoven, de Schubert et de Brahms. Il se fit jouer 
l’intégrale des 17 quatuors de Beethoven. Et quand sa propre pensée commença à prendre forme, c’est au prix de 
difficultés qui le préoccupèrent pendant l’année 1889.  

Franck ne composa pas son quatuor dans l’ordre d’exécution. Il commença par le larghetto et sa longue phrase 
obstinément recherchée. Le finale lui donna également beaucoup de mal. On peut lire sur une esquisse « il faut une phrase 
neuve ici, voir le quatuor en Mi bémol » (op. 127 de Beethoven),  et plus loin : « au milieu de la 2° partie, ou vers la fin, ou 
avant le retour du commencement du finale, réminiscence de l’andante ». Il écrivit très vite le scherzo. Mais c’est le premier 
mouvement qui lui causa le plus d’effort. (Vincent d’Indy, 1909) a publié les trois états successifs de la première idée, 
inlassablement recommencée jusqu’à ce qu’elle donnât entière satisfaction à Franck.  

Le quatuor est complexe : par ce qu’il exprime, par la façon dont il l’exprime. L’ascension vers les cimes, objet toujours 
renouvelé des grandes œuvres de Franck, est ici différente de ce qu’elle est par exemple dans le quintette. Tout part de la 
foi lumineuse et tout y retourne ; mais nous dépassons le stade de la douceur affectueuse et du tendre rayonnement qui 
était celui de la sonate

9
. Il semble que Franck ait écrit ici le poème total de sa vie intérieure.   

Le larghetto se conforme au moule classique. Le scherzo et également classique et se conforme aux exemples donnés par 
exemple par Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann. En revanche, les deux mouvements extrêmes  sont des lieux 
de haute créativité et inventé générés, sans doute aucun, par la complexité de pensée métaphysique de Franck.  

3-3 – Analyse du quatuor10. 

3-3-1 – Premier mouvement. 

Il se compose d’un poco lento et d’un allegro. Les deux parties sont imbriquées un peu à la manière de la symphonie
11

, mais 
ici de manière beaucoup plus profonde.  

Ce premier mouvement exprime tout à la fois le monde céleste et sa sérénité,  et le monde humain et ses passions, ce que 
Franck ne manque pas de souligner par une opposition de tempo et de tonalité.  Le sentiment céleste est traduit par un 
mouvement lent, en Ré majeur ; le sentiment terrestre se traduit par un rythme plus rapide et en ré mineur.  

Fidèle à sa pensée, Franck mêle intimement les sentiments humains et divins. Cela se traduit musicalement par le fait que 
l’imbrication du mouvement lent au sein de l’allegro n’est pas une simple reprise mais constitue une forme à l’intérieur de 
la forme, un andante en forme lied, normalement développé mais découpé en plusieurs sections entre lesquelles 

                                                           
8
 Le quintette, ainsi que la sonate pour violon et piano ont été analysés dans la présente série de brochures en ligne sur le site Internet du Festival du 

Comminges.  
9 Voir notre étude de la sonate dans la même collection, en ligne sur le site Internet du festival du Comminges. 
10

 Cette analyse s’appuie principalement sur (Jardillier, 1930). 
11 Ce qui n’avait pas manqué de soulever des critiques.  



 

10 
FESTIVAL du COMMINGES ----- Auteur : Gérard BEGNI – Administrateur du Festival - Edition 1 – 16/01/2018 

 

s’intercalent les développements de l’allegro. (Vincent d’Indy, 1909) écrit à ce propos : « [cette] forme, essentiellement 
nouvelle et originale, consiste en deux mouvements de musique vivant chacun de sa vie propre et possédant chacun un 
organisme complet, qui se pénètrent mutuellement sans se confondre, grâce à une ordonnance parfaite de leurs éléments et 
de leurs divisions ». (Jardillier, 1930) résume ainsi le plan du mouvement, tel qu’il est analysé par Vincent d’Indy :  

 

1. Andante – Exposition en Ré majeur : Ia (introduction). 
2. Allegro - exposition en fa mineur et Fa majeur

12
 : Aa, Ab, Ac. 

3. Andante – Développement fugué : Ia1, en fa mineur et Si bémol majeur. 
4. Allegro – Développement de l’allegro : Aa, Ab , Ac de sol mineur à La majeur. 
5. Allegro – Réexposition de l’allegro : Aa, Ab, Ac de ré mineur à Ré majeur.  
6. Andante – Conclusion : Ia, Ré majeur.  

  Ce mouvement est un long poème dont il convient de suivre en détail les différentes étapes : 

Section 1 – Sur une nappe d’accords évoquant l’orgue, s’élève au premier violon un hymne fervent (Ia), fortissimo d’abord, 
puis decrescendo, sans mièvrerie, dans une douceur ineffable. Il est repris au violoncelle, puis s’efface graduellement, pour 
faire place au second thème, aux accents plaintifs. Puis il reparaît, égal à lui-même, accompagné par des triolets et des 
hémioles. Le second thème (Ib) réapparaît dans le mode mineur d’abord, majeur ensuite, semblant conduire à 
l’apaisement. L’introduction s’achève sur deux accords diatoniques. C’est le paradis apparu. Mais la route qui y mène est 
longue ; elle va être tracée par les développements de l’allegro et de l’andante.  

Section 2 – L’allegro débute par un motif au rythme marqué, évoluant par groupes de cinq mesures, discrètement annoncé 
par les dernières notes du lento, et se fondant avec un dessin uni, dolent, fait de croches égales. Un second motif intervient 
alors, « marcato e vibrato » dans le grave du violoncelle qui constitue une sorte d’appel passionné. Il se dilate en passant au 
premier violon puis retombe pour aboutir à une sorte de méditation implorante. D’abord en Mi bémol, elle atteint le ton de 
Fa dièse, puis aboutit au ton de La majeur, relatif du ton principal, classique dans une forme sonate (Rosen, 1993 ; 
Abromont, 2010). Survient alors une mélodie doucement expressive, aux inflexions déjà consolantes. Après un vaste 
déploiement de deux mesures en Si bémol, l’exposition de l’allegro se termine en fa, hésitant entre le majeur et le mineur. 
Franck devrait alors enchaîner sur le développement de l’allegro ; c’est ici qu’a lieu la principale innovation formelle du 
quatuor. 

Section 3 – Comme le veut la pensée qui préside ce mouvement, Franck reprend « poco lento » la forme de l’andante. Face 
à l’inaboutissement de l’exposition de l’allegro, c’est ici promesse de certitude, encore voilée. Franck expose à l’alto le 
premier thème en mineur, ce qui lui vaut un caractère grave et résigné. Il en fait un sujet d’une fugue lente et lointaine. Peu 
à peu, ce déroulement grave se déplace vers si bémol mineur. La phrase fuguée se morcèle, se renforce de rythmes 
impatients : la méditation fait place au rythme, et le développement de l’allegro s’amorce.  

Section 4 -  Le développement et ramassé et concis. Franck y rassemble tous les éléments de l’exposition, pourtant deux 
fois plus longue. Ainsi concentrés, ils acquièrent un maximum d’intensité. C’est d’abord, pendant 19 mesures, un dialogue 
violent entre Aa, clamé par le premier violon et Ab, qu’exposent les voix caverneuses de l’alto et du violoncelle. La 
modulation complémentaire de Aa, en fa mineur, apporte un apaisement relatif. La figure complémentaire de Ac vibre 
pianissimo au violoncelle. Un murmure de croches ramène le ton initial. Implorations et chutes, c’est le Franck des grandes 
heures qui s’exprime.  

Section 5 – Dans la logique de la forme sonate, c’est la réexposition de l’allegro. Psychologiquement, c’est le long chemin 
vers la lumière. Elle prépare à cette clarté que l’introduction symbolise. Aa se déploie comme au début, dans sa forme 
sombre. Mais les croches qui le suivent atteignent le mode de fa dièse mineur. Ab est d’abord exposé par le violoncelle. Il 
atteint Sol majeur avec le premier violon. Ac reparaît, plein de douceur troublée, en Si majeur,  puis riche d’espoir dans le 
ton de Ré majeur enfin reconquis. Treize mesures, tantôt grandioses, tantôt murmurantes, préparent alors le retour de 
l’andante qui seul apportera la paix attendue.  

Section 6 – L’andante réapparaît, entouré d’autres harmonies qu’au début. Plus de nappes d’accords, mais une enveloppe 
plus flottante, et l’impression de majestueuse certitude s’efface devant celle de calme extatique, comme dans bien des 
passages des quatuors du dernier Beethoven. Il y a maintenant aussi plus de vraie tendresse. Franck a modifié le dessin 
mélodique Ia, le rendant plus sinueux, l’infléchissant, un instant, comme s’il le conduisait vers ré bémol. Quand Ib 
réapparaît à son tour, Franck multiplie également les modulations avant de le laisser expirer, suivant le ton initial. On dirait 
que l’âme, dans sa sérénité enfin conquise, se souvient des émotions qu’elle a connues pour l’atteindre.  

3-3-2 – Second mouvement. 

Le second mouvement est un scherzo, qui à tous égards, s’oppose au premier mouvement. 

Il est, dans sa forme, rigoureusement classique. Il garde à la clef le ton de fa dièse mineur. Il enferme en son milieu un trio 
écrit en ré. La symétrie apparaît également dans le caractère des thèmes. Le scherzo comprend deux thèmes, l’un 
purement rythmique, quelque peu mystérieux avec ses codes en sourdine, le second où prévaut l’aspect mélodique (Sa, 
Sb). Si dans le trio le contraste est moins marqué, il existe cependant : la première figure est scandée d’après un rythme 

                                                           
12 Relatif majeur du direct mineur du Ré majeur de l’introduction.  
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trochaïque, tandis que la seconde, faite de croches égales, s’élève sans heurt, s’unissant un instant à la figure de 
l’introduction (Sc, Sd).   

Néanmoins, en dépit de ce classicisme de forme, Franck a déployé une grande fantaisie dans ce scherzo. Elle est difficile à 
définir : elle tient principalement aux brisures de lignes. Au début, nous rencontrons deux groupes de cinq mesures suivis 
chacun d’une mesure absolument silencieuse ; le dessin du premier violon, ascendant et descendant, est répété deux fois, 
pour laisser place avec arrêt brusque encore ; nous assistons à un nouveau départ pendant trois mesures et un nouveau 
silence ; tout à coup, surgit une explosion fortissimo que rien ne prépare et qui s’éteint soudainement aussi pour laisser 
place, après une pause nouvelle, au dessin initial.  

L’instabilité tonale devient extrême après l’exposition du second thème. La réexposition est remplacée par une sorte de 
variation du premier violon, en double croches capricieuses. Elle atteint fa dièse, murmure en Ré majeur, saute au ton de 
MI, retombe au ton primitif et s’arrête brutalement sur un accord de Si bémol majeur.  

Techniquement, Franck n’a jamais autant utilisé les ressources de la couleur instrumentale. La chanterelle du premier 
violon déploie, en sourdine, la trame complexe des arabesques ; le second violon la double ou lui répond par des trilles ; 
l’alto, plus grave, se mêle furtivement à cette course fugitive ; le violoncelle la scande à contretemps. Tout cela crée le 
mystère pittoresque et chuchotant. (Vincent d’Indy, 1909) parle d’une « ronde de sylphes dans un paysage sans lune ». Voilà 
un exemple rare de fantaisie débridée chez Franck, mais qui reste sans écho : le larghetto se profile à l’horizon. 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                               
3-3-3 – Troisième mouvement. 

Comme pour le scherzo, l’architecture du larghetto ne présente pas d’innovation notable. C’est une forme lied assez 
régulière en Si majeur, proche de celles de Beethoven, par la forme et probablement aussi par l’esprit.  

1. L’admirable phrase initiale (La) est très longue : 34 mesures. Un souffle étonnant guide cette véritable prière, sans 
que nulle démonstration ne vienne troubler cette méditation sereine et recueillie, où les pensées s’enchaînent les 
unes aux autres sans effort.  

2. Cette méditation, sans s’interrompre, change de cours. Un second motif (Lb) apparaît, plus heurté, douloureux 
déjà, dans le ton de fa dièse mineur. Il est suivi de lentes volutes du premier violon, tandis que le second et l’alto 
dessinent une morne retombée. Il ne s’éclaircit pas avec le ton de La majeur, effleuré. C’est une courte ascension 
expressive qui ramène le début de Lb, plus anxieux et fortement scandé par les trois instruments qui 
l’accompagnent. Pourtant, ceci tourne vite à la plainte mélancolique et berceuse, retrouvant la tonalité principale.  

3. La phrase initiale La reparaît alors, pendant 34 mesures, gardant le même dessin mélodique. Mais les harmonies 
qui l’entourent sont plus riches, plus mouvementées. Le triolet remplace la noire. Mais brusquement, en une 
seule mesure, un troisième motif fait son apparition. L’impression de calme grave disparaît.  

4. C’est alors un grand déploiement passionné, chaleureux et large. En Do majeur puis en La bémol majeur, sur un 
dessin mouvementé du second violon et de l’alto, chante une grande phrase puissante, dont le déroulement 
sonore ne détruit cependant pas l’unité du larghetto. La passion s’exaspère toutefois, car la ligne mélodique 
progresse par ascension chromatique, et l’accompagnement se fait plus trépidant. Bientôt cependant, la phrase 
s’apaise en la majeur, et c’est une ascension très douce qui permet à la phrase initiale une dernière apparition.  

5. La réexposition n’est pas une identité, mais une sorte de récapitulation où figurent tous les éléments du 
mouvement. La phrase initiale La interrompt son déploiement pour faire place à une expansion passionnée (Lc) ; 
et quand plane l’apaisement définitif, c’est avec le second motif (Lb), ramené au ton principal, dépouillé de son 
inquiétude. On dirait que la trame harmonique progressivement se dissout dans une atmosphère qui tarde 
quelque peu à s’éclaircir. Le ré naturel, symbole du mineur, subsiste jusqu’à la dernière mesure.  

Ainsi, le larghetto reste transitoire. Il se termine avec moins de sérénité qu’il n’a commencé. L’inquiétude passionnée n’a 
pas complètement disparu. Seul le final peut apporter la clarté définitive.  

3-3-4 – Quatrième mouvement. 

Cette clarté définitive, le final l’apportera moins tardivement que dans le ‘Quintette’ ou dans ‘Prélude, choral et fugue’, 
mais plus tard que dans la ‘Sonate pour violon et piano’. Il faudra que de nouvelles émotions s’exposent avant que tout ne 
s’amalgame, dans la béatitude réalisée.  

Cette évolution justifie l’emploi de la forme sonate telle que Franck aime la pratiquer pour résoudre les conflits 
psychologiques ou métaphysiques. Le finale affirme un caractère résolument synthétique.  

1) D’abord est exposée une introduction qui présente le même plan et le même esprit que la ‘IX° symphonie’ de 
Beethoven. Les souvenirs du larghetto (La), du scherzo (Sa, Sc) s’intercalent au milieu d’une figure énergiquement 
rythmée (Fa). Ceci donne l’impression de l’attente : on sent que le combat définitif va s’engager. 

2) Dès l’exposition de la forme sonate se précise le caractère cyclique du final. Après une réapparition de l’introduction 
(Ia),  c’est, dans l’ ‘allegro molto’ une nouvelle exposition du thème générateur (soit Fb). Il porte en lui quelque chose 
de la jubilation prochaine, surtout quand il s’élève au premier violon, après une reprise momentanée de Fa.  Cette 
impression de joie latente se confirme avec la coda de cette idée. Il ne s’agit pas, là non plus, d’une idée nouvelle : elle 
s’apparente au dessin Ab du premier mouvement. Mais il était alors heurté, et s’exposait en ré mineur ; maintenant, il 
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est constitué de blanches égales, transposé en ré majeur, doté de force ascensionnelle (Fc). Après un rappel de Fa, 
cette seconde idée s’expose, beaucoup plus fougueuse dans son ensemble. Mais Fa se trouve réduit à un état 
d’accompagnement et un nouveau motif (Fd) se fait jour. Déjà amorcé dans le premier mouvement, il présente une 
forme nouvelle : « marcatissimo » demande la partition. Oscillant entre majeur et mineur, il débute en forme de 
marche pour aboutir à un trille passionné du premier violon, dans un épanouissement grandiose. Peu à peu, le 
mouvement se ralentit, la ligne descend vers les cordes graves. Tout à coup, de violents accords font place à une idée 
(Fe) plus énergique encore, déclamée ff par le premier violon. L’atmosphère en est assombrie. Fd réapparaît, 
entièrement en mode mineur, pour faire place, au bout de huit mesures, au motif rythmique Fa, qui meurt lui-même 
dans la mélancolie des tierces mineures et diminuées. La couleur tour à tour passionnée et dolente rappelle le second 
mouvement de la ‘sonate pour violon et piano’. L’exposition se termine ainsi, dans une atmosphère lourde de 
déceptions.  

3) Le développement exploite cet état d’esprit pour conduire vers la béatitude finale. Tel est son rôle métaphysique en 
même temps que structurel. Il débute par un dessin flottant, mélancolique, dérivé lointain du premier motif Fa. Le 
rythme saccadé a disparu, seul le dessin subsiste. En évoluant, le thème semble s’éclaircir ; une réapparition de Fc 
établit pour quelques mesures le ton de Mi bémol. Mais Fa apparaît à nouveau, dans son rythme initial et dans la 
tonalité de fa dièse. Il chante passionnément dans la tonalité de Do dièse majeur. Fb réapparaît peu à peu ; et l’espoir 
surgit chaque fois que réapparaît le thème de l’introduction.  D’abord en Mi bémol, il marque une pause dans la 
tonalité de Si bémol. Le calme est enfin revenu. Fa continue cette impression sans que la forme mineure de Fc vienne 
l’abolir. Reste à changer ce calme en joie, par la reconquête  du ton initial. Il s’annonce avec un développement issu de 
Fc (Fc1), qui rappelle ainsi le début du quatuor.   Des figures rythmiques tourmentées reparaissent un instant. Mais le 
rappel de l’introduction Ia surgit largement. C’est le premier stade de la certitude finale. 

4) La réexposition commence alors, et présente le retour des thèmes originels du finale, dans le ton initial. Mais là non 
plus, il ne s’agit pas d’une répétition pure et simple. Fb s’expose à peu près comme au début, mais transposé à l’octave 
supérieure, prenant ainsi un caractère de céleste sérénité. Fa, qui modulait tout à l’heure en Fa dièse, se déroule 
maintenant en La bémol. Fc s’assombrit passagèrement sur le ton de ré mineur et se mue, beaucoup plus vite, en un 
chromatisme descendant. Une fougueuse réapparition de Fa introduit, comme dans l’exposition, le motif Fd, 
maintenant triomphal, à la tonalité principale, Ré majeur. Des figures accessoires peuvent apporter, en fa mineur, une 
touche d’inquiétude et créer un contraste. Fc et Fa réapparus, il ne s’agit plus désormais que de couleur transitoire 
préludant à l’explosion puissante de la conclusion. 

5) Récapitulation des thèmes essentiels, c'est-à-dire radieuse synthèse des émotions éprouvées : telle est la péroraison 
que Franck, ici encore, a voulue. 
a) C’est d’abord le rythme du scherzo, qui apparaît trois fois, obstinément, rappelant cette impression de fantaisie 

mystérieuse depuis longtemps disparue. 
b) Puis le thème qui présidait à l’exposition du finale, Fb, rappelant de ce fait l’esprit de l’introduction, se combine 

au scherzo : fantaisie et gravité réconciliées… 
c) Alors se déploie la grande mélodie du larghetto, La, plus vaste encore avec ses valeurs augmentées, la ronde 

remplaçant la noire, sur le rythme permanent de Fa. En Ré, puis en Fa, chante la certitude confiante et le 
croyance reconnaissante. 

d)  Tout cela aboutit à la dernière page. Nous entendons des récitatifs apparentés à l’introduction (Ia), une explosion 
du rythme du final (Fa), enfin majeur, deux vastes accords de tonique. C’est tout. Franck a atteint la paix 
majestueuse, il l’a pleinement réalisée.  

4 - Conclusion  
 

Le ton du quatuor est donné par le premier mouvement. Rarement l’art musical a pareillement uni l’exposé de deux 
sentiments contraires et réconcilié,  dans un accord qui tient du sublime, deux formes souvent opposées. Il est ensuite 
donnée par cette sorte de forme expressive en arche où la sérénité et la béatitude, présentes au début de l’ouvrage et 
explosant à la fin, sont troublées d’ombres que nous ressentons comme passagères. 

Le quatuor se ressent de l’étude des grands classiques dans sa souveraine autorité d’écriture, et notamment de la 
fréquentation assidue des derniers quatuors de Beethoven. Tout au plus peut-on observer que l’expression des sentiments 
conduit Franck à mettre en valeur un instrument principal (souvent le premier violon, mais pas toujours). Franck a tendance 
à penser en organiste. Le soin apporté à la rédaction des autres parties est là pour relativiser cette réserve. On lui a 
également reproché d’être d’essence orchestrale, et de sonner comme une réduction d’orchestre. Cela est partiellement 
vrai, et appelle le même type de réponse. De fait, ces caractéristiques rendent le quatuor très délicat d’exécution. Il en va 
du quatuor de Franck comme des œuvres très hautes, fruit d’une longue méditation silencieuse, où rien n’a été agencé 
pour séduire. En cela aussi, il rejoint les derniers quatuors de Beethoven.  

Le quatuor fut créé le 19 avril 1890 à la Société nationale de musique par Heymann, Gibier, Balbreck et Liégois avec un 

accueil quasi triomphal. Laissons parler les témoins eux-mêmes : «  Dès le début le public était conquis. Bientôt ce fut de 

l’enthousiasme, et un vrai délire, au point qu’à la fin les quatre ou cinq cent personnes qui remplissaient la petite salle, non 
contentes d’applaudir, acclamaient l’auteur, qui dut se montrer sur l’estrade. Le moins étonné ne fut certes pas Franck lui-
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même, qui n’en revenait pas d’un succès pareil à propos d’un quatuor !
13

 ». Et (Vincent d’Indy, 1909) : « Lorsque souriant, 
timide, effaré, il reparut sur l’estrade (il n’était guère coutumier du fait), il lui fallut bien se rendre à l’évidence de l’hommage 
et le lendemain, tout fier de ce premier succès (à soixante-huit ans) il nous disait naïvement : « Allons, voilà le public qui 
commence à me comprendre… » ». Le mois suivant, Ysaye et son quatuor le faisaient entendre à Tournai, triomphalement, 
devant le maître lui-même. Ce succès devait être le dernier. Franck décédait le 8 novembre 1890, après avoir mené à bien 
l’écriture de ses prodigieux ‘Trois chorals’ pour orgue, dont le manuscrit reposait sur son lit de mort. 

  

                                                           
13 Témoignage d’Arthur Coquard, cité ‘Revue internationale de musique’, 15 mars 1898, p. 117.  
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