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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-Frédéreic 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.  

C’est le second 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 deux études de musique française : les sonates de Debussy et la 
musique pour piano de Ravel. 

http://www.festival-du-comminges.com/etudes/
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2- Histoire du quintette pour piano et cordes. 

  
2-1 – Le contexte international. 
 
Luigi Boccherini (1743-1805) est probablement le premier compositeur de quintettes pour pianoforte et quatuor à cordes

3
, 

bien oubliés aujourd’hui. Il passa une grande partie de sa carrière au service de la monarchie espagnole, plus précisément 

de l'infant Don Luis de Bourbon. Dans sa maison royale, il trouva un quatuor à cordes
4
, composé du père Font et de ses 

trois fils. C'est de cette heureuse rencontre que naquirent ses très nombreux quintettes avec deux violoncelles, mais 
lorsqu’un hôte était de passage, il s’empressait d’écrire des quintettes pour lui, en cédant sa place.=. C’est ainsi que 
naquirent des quintettes avec flûte, avec contrebasse, avec guitare et à la fin de sa vie, avec pianoforte. Ce sont les 
premiers quintettes pour pianoforte et quatuors à cordes que l’histoire ait retenus. Ils se présentent sous la forme de deux 
séries de six quintettes, dont la seconde est dédiée « à la Nation Française

5
 ». Composés en 1797 et 1799, ils portent les 

numéros d'opus 56 et 57 dans le catalogue autographe de l'auteur. 

Les compositions de Boccherini ayant eu fort peu d’audience en ces temps troublés
6
, le premier tiers du XIX° siècle est pour 

ainsi dire vide
7
 de ce genre  somme toute difficile et exigeant si l’on attend de lui les authentiques qualités d’une œuvre de 

chambre.  

Franz Liszt, qui débordait d’idées pour lui-même mais aussi pour les autres, débarqua un jour chez Robert Schumann et lui 
tint à peu près ce langage : « Je crois vous avoir fait part de mon souhait de vous voir composer des morceaux d’ensemble, 
trios, quatuors, quintettes. Il me semble que le succès, et même le succès marchand, ne leur manquerait pas ». Schumann 
était précisément dans une époque où il cherchait à dépasser les limites de la composition pout piano solo et avait fort bien 
réussi avec la voix dans le domaine du lied. Liszt fut écouté.  

Le Quintette pour piano et cordes en mi bémol majeur, op. 44 de Robert Schumann a été composé en septembre et 
octobre 1842. Première œuvre romantique pour cette formation, il fut créé le 8 janvier 1843 par les premiers pupitres du 
Gewandhaus et Clara Schumann au piano. Wagner s'en montra fort enthousiaste : « Votre quintette, très cher Schumann 
m′a beaucoup plu […] je vois quel chemin vous voulez suivre, c′est aussi le mien, là est l′unique chance de salut » (lettre du 
25 février 1843). Beaucoup de musiciens partagèrent ce sentiment, subjugués par la marche à la manière de Callot qui 
constituait le deuxième mouvement, moment le plus intensément romantique sinon le plus admirable de toute la 
partition :  

 

Berlioz et Liszt furent plus réservés à son égard, ce denier trouvant qu’il « sentait trop son Leipzig » synonyme pour lui 
d’académisme passéiste. Jugement injuste : non seulement il s’agit là une authentique chef d’œuvre romantique et qui fut 
accueilli comme tel, mais encore il anticipait la forme cyclique de César Franck, le finale comprenant un fugato dont le sujet 
était emprunté au premier mouvement et le contresujet au dernier mouvement. 

Il faut bien reconnaître que si un certain nombre de musiciens de valeur existaient à cette époque, ils étaient généralement 
tournés vers l’opéra ou vers la virtuosité pianistique (ou violonistique). Le quintette de Schumann n’eut pas de 
répercussions immédiates dans l’histoire de la musique romantique ; mais c’est une graine qui fut semée et appelée à 
donner naissance à de nombreux fruits. On peut citer comme exceptions qui confirment la règle le quintette (1850) de 

                                                           
3 Si nous élargissons notre propos au clavier et donc au clavecin, il avait été précédé par le Padre Antonio Soler (1729-1783), compositeur de six quintettes avec 
clavecin.  
4
 Boccherini fut avec Haydn le premier compositeur d’authentiques quatuors à cordes où l’égalité des instruments était effective.  

5
 Ce qui lasserait supposer des sympathies républicaines chez ce protégé de la famille royale espagnole…. 

6 Boccherini mourut pour ainsi dire dans le misère. 
7
 Nous excluons évidemment un chef d’œuvre comme le quintette dit ‘la Truite’ de Schubert, le quatuor comportant un seul violon et une contrebasse. Cette 

disposition connut un certain succès : on peut citer le quintette op. 87 en mi bémol mineur de Hummel, et les quintettes de Louise Farrenc (voir plus loin).   
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Théodore Gouvy
8
 (1819 – 1898) – Voir $ 2-2, ou les deux quintettes du scandinave Franz Berwald  (1796-1868), l’un de 

1853, l’autre de 1857 et dédié à Franz Liszt. 

Ce fut essentiellement le fils spirituel de Schumann, Johannes Brahms (1833-1897) qui reprit le flambeau avec son 
quintette op. 34. De fait, l’œuvre eut une genèse complexe.  Elle fut projetée d'abord sous forme de quintette à cordes, 
mais fut vite écartée car Brahms était mécontent de ses équilibres de timbres. Brahms la transforma alors en ‘Sonate pour 
deux pianos’ et la joua en public avec Tausig en avril 1864. Ce fut un échec. C'est le chef d'orchestre Hermann Levi qui 
suggéra à Brahms de remanier l'œuvre pour quintette avec piano. Clara Schumann, qui était enthousiasmée par la version 
originale, lui demanda de suivre les conseils de Levi et de retravailler son œuvre. Contrairement à ses habitudes, Brahms 
suivit le conseil. La version avec deux pianos subsiste sous le numéro 34a. Le quintette est écrit selon les quatre 
mouvements traditionnels. Le dernier mouvement est cependant divisé en sections : Poco sostenuto - Allegro non troppo - 
Presto, non troppo. Le début de ce quatrième mouvement est, si l’on veut, une introduction ou une transition, comme on 
en trouve dans certaines œuvres du dernier Beethoven, mais également dans le concerto pour violon de Mendelssohn. La 
filiation était assurée

9
. L’œuvre est légèrement plus longue que celle de Schumann. Qui n’a pas en mémoire son début en 

doubles octaves au piano, à l’unisson avec les octaves du violon et violoncelle ?  

 

 

Lorsque l’on parle de Brahms, son favori et protégé Anton Dvorak n’est jamais très loin. Il lui fit partager, entre autres, le 
culte de la musique de chambre. En juillet 1887, Dvorak reprit l’ancienne partition d’un quintette pour piano et cordes qu’il 
avait composé quinze ans auparavant et essaya de l’améliorer. Le résultat lui paraissant peu convaincant, il décida de se 
remettre au travail en élargissant les dimensions et en approfondissant l'écriture de sa composition

10
. L’exemple de son 

mentor Brahms lui fut évidemment d’un précieux secours dans ce travail architectural. Ainsi est née cette œuvre 
magistrale, le quintette pour piano et cordes en la majeur, op.81 en quatre mouvements,  Allegro ma non troppo - Andante 
con moto - Molto vivace – Allegro, qui compte parmi ses plus hauts chefs d’œuvre de musique de chambre. Ici également, 
qui n’a pas en mémoire son merveilleux début au violoncelle ?  

 

Il conviendrait ici de parler du quintette de César Franck, sujet principal de cet ouvrage, et des autres quintettes de l’école 
française. Nous leur consacrons des sections entières du présent ouvrage, $2.2 & 3. Pour les situer dans l’histoire du genre, 
disons simplement que ceux-ci sont nés de la volonté de quelques musiciens de rompre avec les frivolités du second empire 
après la défaite franco-prussienne. Ces musiciens se sont réunis sous la houlette de la Société Nationale de Musique (SNM) 
fondée le 25 février 1871 pour promouvoir et défendre la musique de chambre et la musique symphonique. Le quintette de 
Franck est né en 1879.  

Il faut reconnaître que jusqu’au milieu du XIX° siècle, bien peu de compositeurs en Europe se consacrèrent à la musique de 
chambre et ceux qui le fient (comme par exemple Onslow (1784-1853), Spohr (1784-1859) ou Louise Farrenc (1804-1875) – 
voir plus loin) ne manifestèrent pas suffisamment de génie pour passer durablement à la postérité, encore que leurs 
contemporains aient été peu réceptifs à ce style de musique. Ils n’assurèrent pas de postérité. Ce fut bien Brahms qui porta 

                                                           
8 Parmi les compositeurs qui gardèrent le flambeau de la musique sérieuse en ces années frivoles, il serait juste de citer le nom de Napoléon Henri Reber 
(1807-1880), mais si celui-ci écrivit beaucoup de musique de chambre, il n’écrivit pas de quintette.  
9
 (Leibowitz, 1951) considère que la conduite architecturale de l’exposition du premier mouvement est plus réussie chez Brahms, mais qu’en revanche les 

idées de Schumann sont plus riches.  
10 Il existe, en toute rigueur, un premier quintette op. 5, œuvre de jeunesse sans grand intérêt.  
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le flambeau durant ces années difficiles, et la renaissance de la musique de chambre en France fut concomitante avec celle 
apparaissant dans d’autres pays vers la fin du XIX° siècle, l’anticipant quelque peu.  

Lorsque l’on parle de Brahms, il faut considérer celui qui se considérait comme issu tout à la fois de lui, de Jean-Sébastien 
Bach et de Wagner, à savoir le prolifique Max Reger (1873-1916). Nous lui devons deux quintettes avec piano, tous deux en 
do mineur : un quintette non publié

11
 de 1897-1898, et un quintette op. 64 de 1901-1902.  

Le compositeur allemand Joachim Raff (1822-1882), qui se consacra surtout à la musique symphonique
12

, écrivit en 1862 
un fort beau quintette op. 107.  

Le compositeur norvégien Christian Sinding (1856-1941) écrivit parmi ses premières œuvres un quintette op. 5 créé en 
1885 à Oslo.   

En Russie, il faut absolument citer le nom d’un compositeur injustement oublié, Sergey Taneyev (1856-1915), qui voulut se 
détacher de la double influence de Tchaïkovski et du ‘groupe des cinq’ et créer une authentique musique contrapunctique 
russe. Nous lui devons un admirable et monumental quintette en sol mineur op 30, écrit en 1910-1911, en quatre 
mouvements dont une introduction, et qui semble presque issu de l’école franckiste : un thème lent du début assure un 
rôle cyclique :  

 

 

La Russie, devenue partie de l’URSS nous a livré au moins un chef d’œuvre dans le genre du quintette pour piano et cordes, 
celui de Dimitri Chostakovitch (1906-1975). Cassé par Staline, Jdanov et leurs sbires qui avaient impitoyablement critiqué 
et censuré

13
 son opéra Lady Macbeth de Mtsensk, persécuté par la presse officielle, il se replia sur la musique de chambre, 

commença sa série de quatuors dont il pensait composer 24, mais dont la mort ne lui permit d’en réaliser que 15. Il écrivit 
ce quintette op. 57 en 1940 à la demande du quatuor Beethoven et le créa lui-même au piano avec ce quatuor

14
. Comble 

de l’ironie, il lui valut le prix Staline en 1941. L’œuvre traduit la passion de Chostakovitch pour les Préludes et fugues de 
Jean-Sébastien Bach et se présente en cinq mouvements (Prélude, lento - Fugue, adagio

15
 - Scherzo, allegretto - Intermezzo, 

lento - Finale, allegretto), synthèse du prélude et fugue baroque et de la forme sonate classico-romantique. En dépit des 
circonstances et de la tonalité, il ne s’agit pas d’une œuvre noire et pessimiste. Elle ne se départit pas d’un ton sérieux, mais 
non pesant, sinon dans le troisième mouvement, bien caractéristique de la veine sarcastique de son auteur.   

Parmi les derniers compositeurs broyés par le système soviétique, il convient de citer Alfred Schnittke (1934-1998), homme 
profondément croyant, qui écrivit un quintette en 1976 en hommage à la mémoire de sa mère, œuvre qu’il orchestra 
ultérieurement.  

Entretemps, en Europe occidentale, le genre, quoiqu’en perte de vitesse, produisit encore quelques chefs d’œuvre. 

Lorsque Sir Edwar Elgar (1857-1934) le compositeur quasi officiel du Royaume Uni décida de se retirer de la vie publique, il 
laissa deux partitions austères, un quatuor à cordes et un quintette avec piano, bien différentes de sa manière la plus 
habituelle. Composé en 1918, le quintette en la mineur op. 84, est écrit en trois mouvements (moderato, adagio, andante).  
Volontiers chromatique, il connut sa première audition en 1919. Comme Sibelius, le compositeur décida de s’arrêter en 
pleine gloire.  

                                                           
11

 Mais dont nous possédons la partition. 
12 On lui doit entre autres 11 symphonies, la plupart avec des titres poétiques (dont un cycle sur les saisons). 
13 Chostakovitch en fit paraître sous le titre de ‘Katerina Ismailova’ (Катерина Измайлова, op. 114) une nouvelle version quelque peu édulcorée, composée en 
1958 et créée en 1962 à Moscou. Ces époques noires étant révolues, c’est la première version qui est le plus souvent jouée. Nous avons eu l’occasion de 
l’entendre à l’Opéra Bastille. C’est un opéra entièrement convaincant.  
14 C’est par l’exécution de ce quintette que se termina la carrière publique de pianiste concertiste de Chostakovitch. 
15

 Heinrich Neuhaus dit de cette fugue : « Chostakovitch a donné un si bel exemple de ce style que c'est à lui seul que l'on peut appliquer la formule : égaler 
Bach. »  
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On doit au compositeur Arnold Bax (1883-1953), prolixe en musique de chambre, un beau et dense quintette pour piano et 
cordes (1908). 

On doit également au compositeur Frank Bridge (1879-1941), qui fut le professeur de Benjamin Britten, un très beau 
quintette daté de 1912, réécriture d’une œuvre de jeunesse de 1904-5.  

Le compositeur anglais Cyril Scott (1879-1970), auteur de quelque 400 œuvres, également poète, écrivain et philosophe, 
écrivit un beau quintette avec piano en 1924, non insensible au langage de Fauré, Debussy et Ravel.   

En Autriche, Franz Schmidt (1874-1939), qui eut maille à partir avec le nazisme et connut une vie privée dramatique, est 
l’auteur d’un quintette avec piano pour main gauche seule, composé en 1926, dont la première eut lieu à Stuttgart en 1931. 
Un arrangement pour piano à deux mains dû à Friedrich Wührer  fut édité en 1953.  

Erich Korngold (1897-1957), qui fut contraint à l’exil et révolutionna la musique de film à Hollywood, écrivit en Autriche en 
1922 un quintette op. 15 de fort belle facture.  

Signalons qu’Anton Webern (1881-1945) avait composé en 1907 un quintette pour piano et cordes, dans un style 
entièrement postromantique, fort bien écrit, qu’il n’a évidemment pas retenu dans sa liste officielle d’ ’opus’, la seule 
œuvre tonale y figurant étant la ‘Passacaille pour orchestre’ op. 1

16,17  
.  

Ernest Bloch (1880 – 1959), que la renommée mondiale de son ‘Schelomo’ fait passer pour un symphoniste imprégné de 
spiritualité judaïque, est en fait un compositeur très éclectique auteur d’une importante série d’œuvres de musique de 
chambre.  Il est l’auteur de deux beaux quintettes, le premier op. 33 en trois mouvements et composé entre 1921 et 1923, 
le second composé en 1957 en trois mouvements également, utilisant des thèmes à douze notes différentes sans pour 
autant obéir aux règles de la deuxième Ecole de Vienne.   

Bohuslav Martinu (1890-1959) écrivit deux quintettes, le premier très stravinskien mâtiné de jazz à Paris en 1933, et le 
second en 1944 en quatre mouvements (H.298) qui est considéré comme l’un des sommets de sa production américaine. 

Quant à l’école avant-gardiste des années 50 et ultérieures, nous l’aborderons au $ 2.2 avec l’œuvre ‘Akea’ de Iannis 
Xenakis (1922-2001). Mais il faut noter le quintette du composteur américain Elliott Carter (1908-2012), écrit en 1997, d’un 
quart d’heure environ, contenant de multiples changements et contrastes entre le piano et le quatuor à cordes, traité lui-
même de manière très stratifiée.  

 

2-2 – Le contexte national. 

   

La déchéance de la musique non opératique que nous avons constatée en Europe n’a pas épargné la France, bien au 
contraire. La société de la Monarchie de Juillet et surtout du Second Empire ne pensait guère qu’à briller en société, faire 
des affaires et se distraire.  

Seule exception notable, un Hector Berlioz (1803 - 1969) s’intéressait à la musique orchestrale – souvent hypertrophiée – et 
vocale, et non à la musique de chambre. Il échoua cependant dans le domaine de l’opéra, face à son concurrent Richard 
Wagner et au goût conservateur et léger du public. Il incarna une exigence de sérieux dans une société frivole.  

                                                           
16

 Nous devons à Pierre Boulez l’enregistrement de ce quintette inconnu jusque là.  
17On note un regain d’intérêt certain pour les œuvres tonales non publiées de Webern, la très belle pièce pour orchestre ‘Im Sommerwind’ en particulier.   
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Il y eut cependant quelques exceptions. 

Louise Farrenc (1804-1875), professeur, pianiste, écrivit deux quintettes pour la formation adoptée par Schubert (op. 30 de 
1839 et 31 de 1840). Elle ne s’inscrit donc pas directement dans l’objet de cette brochure. Néanmoins, il est remarquable 
qu’à cette époque une femme ait accédé au rang de compositeur dans le domaine peu fréquenté qu’elle avait choisi et ait 
écrit des œuvres qui nous sont parvenues. Nous lui devons trois symphonies. Son écriture est énergique. 

Théodore Gouvy (1819 – 1898) s’intéressa à la musique de chambre et à la musique symphonique durant ces années 
légères. Nous lui devons un quintette à cordes, de qualité, écrit dès 1850. On ne sait s’il connaissait le quintette de 
Schumann ; il est probable que oui. 

Il faut également citer le cas d’un Charles Widor (1844-1937) qui écrivit un quintette à cordes dès 1868, œuvre plus 
qu’estimable, quoique non publiée avant 1890.   

Enfin, il faut citer le cas de Camille Saint-Saëns (1835-1921), génie précoce, qui écrivit un quintette à cordes op. 14 dès 
1855. Hostile au romantisme comme aux écoles contemporaines ‘progressistes’, partisan d’un néo-classicisme tout 
personnel, son œuvre est d’un académisme irréprochable et de belle facture. Il fut le dédicataire ingrat du quintette de 
Franck.   

On a récemment retrouvé la partition d’un quintette
18

 d’Edouard Lalo (1823-1892) en deux mouvements, assez variés et 
colorés, d’une vingtaine de minutes. Nous ignorons la date de cette partition.   

On le voit, le feu couvait sous la cendre. Il fallut des événements tragiques pour l’attiser.  

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 tira 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. 

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, nous l’avons vu en partie, 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. 

En dépit de diverses dissensions et scissions qui suivirent et qui ne sont pas l’objet de notre document
19

, l’impulsion était 
donnée : il y avait d’un côté les « théâtreux », qui continuaient à faire carrière dans l’opéra, et d’autre part ceux qui 
cultivaient la musique « pure », celle de soliste, d’ensembles de chambre, d’orchestre symphonique. Bien entendu, ces 
frontières n’étaient pas hermétiques. Certains compositeurs, tel Camille Saint Saëns (dont ‘Samson et Dalila’ (1877)) ou 
Emmanuel Chabrier (dont ‘Gwendoline’ (1886)), pour prendre deux exemples radicalement différents, pratiquaient les deux 
genres. On assista même à un phénomène curieux : celui des ‘symphonistes’ qui voulurent goûter au moins une fois à 
l’opéra

20
. Parmi eux, il faut au moins citer Ernest Chausson avec ‘le roi Arthus’ (1903, posthume), Gabriel Fauré avec 

‘Pénélope’ (1913), Claude Debussy avec ‘Pelléas et Mélisande’ (1902), Paul Dukas
21

 avec ‘Ariane et Barbe-Bleue’ (1907), et 
pourquoi pas Maurice Ravel avec l’’Heure Espagnole’

22,23
 (1911) et, plus près de nous, Olivier Messiaen avec ‘Saint François 

d’Assise’ (1983). 

César Franck lui-même s’essaya à l’opéra (‘Hulda’), mais les franckistes les plus fervents considèrent que ce fut une erreur.   

Revenons-en au quintette pour piano et cordes. Il faisait partie de la panoplie des œuvres de musique de chambre que la 
SNM se devait de promouvoir, mais le genre était peut-être intimidant. Il ne provoqua pas un enthousiasme immédiat.  

Le premier compositeur qui se lança dans l’aventure est celui qui nous occupe ici, César Franck. Nous reviendrons 
évidemment sur son œuvre au $3, mais il faut signaler que c’est un quintette ultra-romantique et extrêmement expressif, 
de sorte qu’il transforme de fait, pour les besoins de son écriture particulière, ce qui pourrait passer pour des faiblesses en 
force d’expression. 

Il importe de noter ici une formule exceptionnelle dans la musique de chambre : le concert pour piano, violon et quatuor à 
cordes d’Ernest Chausson (1855-1899)  qui, conscient des limites qu’il convenait d’imposer au genre, composa ce concert. 

                                                           
18 (Gallois, 1966) signale l’existence de deux quintettes de Lalo restés manuscrits. 
19 Sinon pour noter que, de 1886 à 1890, Franck en assura la Présidence.  
20 Symétriquement, il y a les compositeurs qui n’écrivirent qu’une symphonie : Franck, Dukas, Chausson, Bizet, ceux qui n’écrivirent qu’un quatuor : Franck, 
Chausson, Fauré, Debussy, Ravel, etc.  
21 On notera la correspondance troublante avec Béla Bartók, auteur lui aussi d’un seul opéra sur le même sujet.  
22

 L’ ‘Enfant et les sortilèges’ n’est pas un opéra.  
23 Compte tenu de sa présence en France, on peut également ajouter ‘La vida breve’, de Manuel de Falla. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Musique_fran%C3%A7aise
https://fr.wikipedia.org/wiki/Musique_fran%C3%A7aise
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Admirons le juste équilibre de sa démarche : concert, et non sextuor ; mais également concert, à la manière des 
compositeurs baroques français

24
, et non concerto de chambre.  

En 1896, Charles-Marie Widor écrivait son second quintette (après celui de 1868, on s’en souvient). C’est une œuvre solide, 
classique, bien digne de la musique française de son temps, mais qui n’attire pas l’attention par quelque particularité.  

Le Quintette pour piano et cordes en si mineur opus 51 de Florent Schmitt fut composé entre 1905 et 1908, et fut créé le 
27 mars 1909 à la Société nationale de musique. C’est à notre connaissance le plus long quintette pour piano et cordes de 
l’histoire de la musique. Il est composé de trois mouvements : Lent et grave ; Animé - lent - finale (à 5/4) et dure quelque 
cinquante-cinq minutes.  C’est aussi un des plus puissants. Il y a une alchimie sonore où les thèmes sont en perpétuelle 
mutation ; il est bien difficile (mais bien entendu possible) de retrouver un schéma classique derrière chaque mouvement. 

Voici le début de ce véritable cyclone musical ; il faut imaginer la suite du développement des cellules thématiques aux 
cordes, puis la fusion avec les sonorités du piano.  Bien entendu, un ordre souverain préside à toute cette puissance ; c’est 
le décoder pleinement qui est difficile.  

 

 

Indéniablement, les quintettes de César Franck et Florent Schmitt comptent parmi les grandes partitions de musique de 
chambre française de la période 1870-1914.  

En 1906 est créé à Bruxelles le premier quintette de Gabriel Fauré, édité chez Schirmer à New York. Fauré pouvait se 
prévaloir de deux sonates pour piano et de deux quatuors avec piano – dont le second, op. 45, est également un des chefs 
d’œuvre de la musique de chambre de l’époque. Néanmoins, les fauréens (Nectoux, 1995), tout en admirant sa grande 
beauté, le trouvent un peu trop sage, un peu trop ‘à la manière de Fauré’, comme par exemple dans ses classiques arpèges 
initiaux.   

La guerre survint ensuite, avec ses innombrables deuils. Un Louis Vierne, qui avait déjà perdu un fils de la tuberculose, y 
perdit son frère et son second fils. A la mémoire de celui-ci, il écrivit son quintette pour piano et cordes, Celui-ci commence 
par un thème grave au piano :  

 

lequel est ensuite suivi, après un changement d’armure, de la plainte au violoncelle, véritable thème cyclique du quintette :  

                                                           
24 Pensons par exemple aux ‘concerts royaux’ que Couperin écrivit pour un Louis XIV vieillissant.  

https://fr.wikipedia.org/wiki/Si_mineur
https://fr.wikipedia.org/wiki/Num%C3%A9rotation_de_la_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Florent_Schmitt
https://fr.wikipedia.org/wiki/1905_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/1908_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/27_mars
https://fr.wikipedia.org/wiki/Mars_1909
https://fr.wikipedia.org/wiki/1909_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Soci%C3%A9t%C3%A9_nationale_de_musique
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L’immédiat après-guerre  est marqué par la création du 2° quintette de Gabriel Fauré. Composé de septembre 1919 à 
février 1921 à Monte-Carlo, Nice, et à Veyrier sur les bords du lac d'Annecy, il est créé avec grand succès le 21 mai 1921 à la 
Société nationale de musique à Paris. Dédié à Paul Dukas, l'œuvre tient une place éminente dans la musique de chambre 
française. C’est certainement – avec le quatuor à cordes posthume op. 121 de l’auteur, sa plus belle partition de musique 
de chambre, très typique de sa troisième manière. Il se dépare des gammes et arpèges qui, pour certaine fauréens, 
faisaient le charme assez superficiel de sa musique, pour mettre davantage les lignes à nu et les faire chanter, souvent en 
contrepoint dissonant les unes par rapport aux autres, mais le tout étant contrôlé par un des plus subtils harmonistes de 
l’histoire de la musique.  Le quintette est en quatre mouvements et dure environ une demi-heure. Voici un exemple de son 
écriture, peu après le début du troisième mouvement lent : 

 

 

 

Le quintette de Charles Koechlin (1867-1950), musicien sous-estimé de nos jours, a connu une composition 
particulièrement longue. Il fut composé de 1908 à 1921, et fut créé le 24 avril 1934.  Hommage à la Nature et méditation 
sur le tragique de la condition humaine, où les allusions à la guerre sont apparentes mais transcendées, le parcours musical 
va de l'ombre à la lumière. Chaque mouvement porte un titre poétique, sinon programmatique : 

1. « L'Attente obscure de ce qui sera », Andante très calme, presque adagio, 

2. « L'Assaut de l'adversaire, la blessure » Allegro con moto, 

3. « La Nature consolatrice » Andante très calme, très doux, quasi adagio, 

4. Final : « La Joie » Allegro moderato. 

L’œuvre est longue ; elle dure plus de 40 minutes. Le langage harmonique du compositeur, âpre, parfois atonal et polytonal, 
volontiers dissonant, avait longtemps fait hésiter le compositeur avant de présenter l'œuvre en public. Il confiait ainsi à Paul 
Collaer : « Je pensais qu'il valait mieux attendre que mon nom ait davantage de notoriété et d'autorité pour imposer cette 
musique, non qu'elle soit, par sa polytonalité, peu compréhensible (on y est habitué à présent), mais elle est, à bien des 
endroits, à la fois développée et intérieure, ces passages-là étant pour des gens peu pressés et capables de suivre avec 
attention et sympathie une assez longue évolution de sentiments. ». Le parcours musical de l'œuvre est caractéristique de la 
profondeur humaniste de Charles Koechlin, de son sens de la révolte et de son optimiste foncier, de sa foi en l'avenir 
également. Le compositeur considérait ce quintette comme « la plus marquante peut-être de toutes ses œuvres ». 

Il peut sembler contraire à l’esthétique de la foire et du music-hall glorifiée par Jean Cocteau dans ‘Le coq et l’arlequin’ que 
de sacrifier à ce genre on ne peut plus classico-romantique. C’est oublier que la réunion du ‘groupe des six’ était elle-même 
une arlequinade et que certains de ses musiciens, tel Honegger, partageaient une vision autrement plus sévère et austère. 
Parmi les six, Darius Milhaud était un véritable boulimique de la composition : peut-être ne fut-il égalé que par Mozart. 
D’une inspiration volontiers pastorale ou folklorisante, aimant mêler en ensembles polytonaux des mélodies diatoniques, sa 
production est généralement d’une bonne humeur sans prétention intellectualiste et communicative. Il aborda quasiment 

https://fr.wikipedia.org/wiki/1919_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/1921_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Monte-Carlo
https://fr.wikipedia.org/wiki/Nice
https://fr.wikipedia.org/wiki/Veyrier-du-Lac
https://fr.wikipedia.org/wiki/Lac_d%27Annecy
https://fr.wikipedia.org/wiki/21_mai
https://fr.wikipedia.org/wiki/Mai_1921
https://fr.wikipedia.org/wiki/1921_en_musique_classique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Soci%C3%A9t%C3%A9_nationale_de_musique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Paul_Dukas
https://fr.wikipedia.org/wiki/Humaniste


 

12 
FESTIVAL du COMMINGES ----- Auteur : Gérard BEGNI – Administrateur du Festival - Edition 2 – 10/03/2018 

 

avec bonheur tous les genres, parmi lesquels celui du quintette avec piano et cordes. Il écrivit en 1950 son Quintette n ° 1 
pour 2 violons, alto, violoncelle et piano, Op.312, et en 1951 sa suite de concert en Ré op. 81b. En 1926, il avait réduit ‘La 
création du monde’ pour cette formation, la privant ainsi de son saxophone qui paraissait cependant sine qua non. 

En 1991, Olivier Messiaen (1908-1992) a écrit une courte pièce (trois minutes environ) pour piano et quatuor à cordes, 
presque entièrement antiphonique, à l’exception de courts instants homorythmiques.   

L’avant-garde d’après 1950 se tint évidemment éloignée de ce genre, trop marqué de tradition (post) romantique. Seul, 
Iannis Xenakis (1922-2001) risqua l’expérience avec son œuvre ‘Akea’ (1986 - création le 15/12/1986, Paris, Festival 
d’Automne, Claude Helffer et Arditti String Quartet). Laissons la parole à Harry Halbreich

25
 : « Dans la première des cinq 

sections, de rapides arpèges du piano alternent avec des accords tenus des cordes. Dans la deuxième, le piano martèle un 
ostinato de doubles croches, polarisé sur les notes Sol et Mi bémol, repris par les cordes qui le démembrent en polyphonie 
asynchrone. Des arborescences souples et agiles du piano passant ensuite aux cordes, dominent la troisième section mais se 
voient peu à peu submergées par une polyphonie plus dense en valeurs longues. La quatrième section alterne d'abord 
colonnes d'accords et gammes rapides, et propose ensuite un solo de piano à la polyrythmie complexe. La cinquième section, 
une coda lente, est de caractère harmonique et offre même une polyphonie toute classique des cordes, comme jamais on 
n'en trouverait dans les œuvres plus anciennes. » 

3- Le quintette de César Franck. 
 

3-1– Considérations circonstancielles. 

 

César Franck écrivit son Quintette après avoir terminé les Béatitudes le 10 Juillet 1879 très exactement, ce chef d’ouvre si 
peu interprété en France et a fortiori à l’étranger.  On ne peut imaginer deux œuvres plus dissemblables. 

Les Béatitudes sont un vaste oratorio qui l’occupa dix ans au moins, spirituellement et musicalement. Il ne les entendit 
jamais en leur intégrité. La seule intégrale à laquelle il ait assisté  était une réduction pour piano dans un concert privé 
organisé par des amis. C’est une œuvre de conviction religieuse, une œuvre de foi. Un jour, frappant de la main le livret des 
Béatitudes, il déclara : « Cela, j’y crois ».     

Les Béatitudes présentent toutes le même plan, ce qui a le désavantage de créer une uniformité à travers les huit sections 
de la partition. Ce plan uniforme est un triptyque. Un chœur ou une voix seule commence par exposer la vision profane du 
monde. Dans une deuxième section, le Christ répond aux impies par des paroles empruntées à l’Evangile. Dans une 
dernière section, ces paroles sont commentées par le chœur des anges ou des justes.  

Dans ces conditions, il est extrêmement difficile d’exprimer musicalement des sentiments très proches, comme le sont ceux 
de certaines de ces Béatitudes. Franck a pour lui la seule voie possible : celle de la Foi et de la sincérité. Debussy

26
 glorifiait 

« cette candeur confiante qui devient admirable lorsque Franck fait face avec la musique, devant laquelle il s’agenouille en 
murmurant la prière la plus profondément humaine qui soit sortie d’une âme mortelle ». 

Après la voix de la Foi, élaborée pendant plus de dix ans, se fait entendre la voix des passions d’ici bas. Franck revient à la 
condition terrestre. Après la communion avec les commandements de Dieu, Franck en revient aux déchirements de l’âme 
humaine. Il était en cela mû par la volonté de créer, mais aussi par la pression de ses disciples qui, par delà la grandeur du 
sujet, percevaient toutes les difficultés de réalisation d’une œuvre telle que les Béatitudes et le pressaient d’écrire une 
grande œuvre exécutable facilement avec les moyens ordinaires de la SNM et qui lui permette de triompher dans le cadre 
de celle-ci. Il se mit à l’œuvre dès 1879, parallèlement à la huitième Béatitude ; (Gallois, 1966) souligne la similitude de leur 
plan formel et subjectif.  

Franck, formé à la pratique du clavier par son métier d’organiste – et à la veille d’une période où il allait se passionner pour 
le piano – formé également à la pratique de l’orchestre, même si on lui en reproche un usage assez lourd et compact, 
Franck enfin, habitué à exprimer les contrastes jusqu’en ces Béatitudes auxquelles il mettait le point final, choisit la forme 
du quintette pour piano et cordes, précisément par ce qu’elle pouvait lui fournir comme cadre d’expression de moments 
antithétiques en même temps que de formules puissantes et sonores. C’est l’aspect dramatique que peu de partitions de 
musique de chambre

27
 ont connu avant lui – et comme lui - qu’il décida de mettre en valeur.   

                                                           

25 http://www.iannis-xenakis.org/fxe/catalog/genres/oeuvre_102.html. Dernier accès: 04/12/2017. 
26

 « Monsieur Croche antidilettante », voir bibliographie. 
27 Naturellement, plusieurs œuvres de musique de chambre de Mozart ou Beethoven possèdent un caractère dramatique. Mais si nous considérons par 

exemple le quatuor pour piano et cordes en sol mineur de Mozart K .478, ce n’est pas dans l’opposition des timbres que réside l’aspect dramatique de la 
partition. Et n’oublions pas que les partitions dramatiques de musique de chambre de ces deux grands génies sont des quatuors  ou des quintettes pour cordes.  

http://www.iannis-xenakis.org/fxe/catalog/genres/oeuvre_102.html
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3-2– Analyse28.  

 
En guise de déclaration liminaire, peut-être est-il opportun de parler de l’harmonie franckiste. Celle-ci, généralement très 
chromatique et modulante, ne s’écarte pas pour autant des canons académiques de l’harmonie tonale. Aussi, nous 
indiquerons bien entendu les modulations macroscopiques, qui sont logiquement et sainement le fondement de 
l’architecture de toutes les œuvres franckistes, mais – sauf cas spécifique – nous n’effectuerons pas d’analyse harmonique 
au sens analytique du mot.  

 

 3-2-1 – Préambule : le thème cyclique.  

 

Il semble difficile d’analyser le quintette de Franck sans dire avant tout que c’est une œuvre cyclique et en présenter le 
thème. On aime à imaginer sur la table de travail de notre compositeur quelques partitions prémonitoires : la ‘Wanderer 
Fantaisie’ de Schubert, le ‘Quintette’ de Schumann, la ‘Sonate’ de Liszt et, n’en doutons pas, quelques partitions de 
Wagner. 

La forme cyclique n’est pas un exercice imposé de l’extérieur qui vienne ajouter des contraintes à qui veut bien l’utiliser … 
d’abord parce que c’est son choix et ensuite … mais écoutons un de ses plus fervents adeptes, Vincent d’Indy

29
 : «les 

modulations de chaque pièce sont soumises non seulement à l’ordre de structure propre à chacune d’elles, mais, en outre, à 
un ordre supérieur, véritable ‘rythme cyclique’ qui règle leur enchaînement d’un bout à l’autre de l’œuvre ». 

César Franck, par delà les sentiments variés qui animent chacun des trois mouvements de son quintette, a fait le choix de 
l’unifier par un thème cyclique. Représenté de la manière la plus abstraite, le voici

30
 :  

 

Naturellement, à chaque apparition, il revêt la hauteur, l’articulation, le rythme, l’harmonie, l’intensité qui lui sont propres 
dans le passage considéré. Il nous fallait simplement l’appréhender dans ce qu’il avait d’abstrait, d’essentiel, pour en goûter 
toutes les métamorphoses.  

3-2-2 – Premier mouvement. 

 
Une introduction oppose – un peu à la manière des futures  ‘Variations symphoniques’ de 1885 – un thème véhément, 
saccadé, redoutable,  au premier violon (A)

31
 et une réponse apaisée, sorte de plainte, du piano bercée par un doux 

accompagnement de triolets (B):  

 

 

 

                                                           
28

 Cette analyse s’inspire en particulier de celle de (Jardillier, 1930). 
29 ‘Cours de composition’, II, voir bibliographie.  
30

 Les citations non présentées sous forme de partition sont extraites de (Jardillier, 1930). 
31 Remarquons qu’il participe déjà du thème cyclique.  
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Mais alors que dans le futures ‘variations symphoniques’ ce seront plutôt des cellules ouvertes qui s’opposeront, ici, il s’agit 
de véritables thèmes clos sur eux-mêmes par une cadence finale (implicite pour la phrase de piano, avec antécédent et 
conséquent). Pour la première fois de sa vie, César Franck indique « dramatico » sous la partie de premier violon. La 
violence de ce thème du premier violon s’apaise par une chute de quinte sur un chromatisme du violoncelle. Franck 
reprend deux fois cette exposition introductive mais, se souvenant de l’exemple beethovénien, il en varie les effets

32
. La 

deuxième présentation se fait en lab mineur, cependant que la phrase de piano se conclut à la dominante,  Mib majeur. Ici 
s’échafaude une sorte de marche puissante, maestoso, au rythme dérivé du thème (A) ; elle oscille du pianissimo au 
fortissimo et passe, en huit mesures, par quatre tons différents avant de se briser sur le ton de la mineur. Une fois de plus, 
la plainte du piano se fait entendre, entrecoupée d’une cédule (c) saccadée à l’alto et au violoncelle ppp au rythme inspiré 
de (A), et qui contraste avec elle :   

 

 Ici, la phrase du piano s’enchaîne au premier mouvement proprement dit en Fa mineur.  

Plutôt que de suivre laborieusement le mouvement mesure après mesure, définissons-en les éléments constructeurs, après 
avoir cité (Gallois, 1966). « Une fois de plus, l’antithèse sera donc à la base du discours. Mais tandis que dans les œuvres 
antérieures la lutte se livrait entre deux pôles diamétralement opposés […] dans le ‘Quintette’, ces données premières 
s’enrichissent de « correspondances », au sens baudelairien du terme, qui multiplient les sources d’opposition et en 
nuancent les rapports par la grâce de leur éclairage nouveau ».   

Nous retrouvons tout d’abord ceux de l’introduction. Le motif A se déploie deux fois dans la clameur des cordes sur le 
grondement du piano. Le motif B paraît aussi, tantôt dolent sous sa forme première, tantôt grandiose et dramatique, son 
mouvement descendant étant contredit par une montée chromatique du piano en octaves. La cédule c joue également son 
rôle, brutal le plus souvent, mué, pour finir, en murmure plaintif.  

Mais de nouveaux éléments se font jour.  

Il y a tout d’abord un motif essentiellement rythmique (R), haletant, dramatique, toujours rapide, affirmé par le piano, 
répété par les cordes. Exposé trois fois, jouant le rôle d’un pont conducteur, il porte en lui cette agitation trépidante qui, 
chez Franck, prépare les grandes explosions lyriques.  

 

Il y a un motif lyrique (L), qui rencontre le style de méditation que l’on rencontre chez Beethoven : trois notes de la gamme 
descendante, montant par quintes et suivie d’une gamme descendante entière sans sensible, colorés par le timbre de l’alto. 
Il y a un élément essentiellement franckiste dans ces ascensions et ces chutes qui expriment si profondément l’espoir et 
l’impuissance. Il n’apparaît que deux fois, au début de l’allegro et vers la fin. Il se prête à une modulation émouvante 
lorsque la dernière quinte se mue en une septième, un sol bémol entraînant une passagère éclaircie en Réb majeur.  

 

Il y a entre R et L cette antithèse qui peut constituer une des « correspondances » évoquées par (Gallois, 1966).  

Il y a enfin les transformations du thème cyclique dont nous avons dit la ductilité de principe. Dans ce premier mouvement, 
Franck l’utilise de plusieurs manières typiques. 

                                                           
32 Un processus semblable se retrouvera dans la symphonie en ré mineur. Certains critiques le lui reprocheront, jugeant que la répétition détruisait l’effet de 
surprise de la première présentation. On dira de même du da capo du final de la cinquième symphonie de Beethoven ….N’y a-t-il pas quelque superficialité à 
ne juger des choses de l’art que par leur effet de surprise ?   
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Il peut prendre un forme mélodique (C1) où le thème donne lieu à une imploration de quatre mesures, douloureuse tant 
par son rythme que par ses harmonies :  

 

Dans son développement, Franck imagine de le renverser par rapport à la dominante, et aboutit à une inoubliable phrase 
exaltée :     

 

Elle s’exalte encore dans ses répétitions, la tierce ascendante devenant quinte. L’imploration semble de plus en plus 
ardente, tandis que la chute semble plus douloureuse.  

Cette formule mélodique peut intervenir six fois sans que rien ne se produise à l’identique : exemple poignant de la 
plasticité et de la force émotive de l’idée cyclique.  

Le thème cyclique peut simplement se réduire au rôle d’élément rythmique (C2), se restreignant à ses premières notes sous 
forme de croches, induisant d’âpres progressions : 

 

Quand le maximum d’agitation tragique est atteint, c’est le thème cyclique qui la traduit, simplifié à l’extrême sous forme 
d’un dessin de deux notes obstinément répété :  

 

Les motifs secondaires jouent également un rôle dans la dramaturgie de ce mouvement, tel que celui-ci, typiquement 
franckiste avec sa modulation qui l’amène au ton supérieur :  
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D’autres motifs secondaires sont également appelés à jouer un rôle dans cette généreuse dramaturgie. 

Comme souvent chez Franck, nous assistions à une véritable interaction entre l’introduction et le mouvement proprement 
dit, et une forme sonate traitée avec une grande liberté, ce qui n’interdit pas une rigueur sui generis.   

Voici le plan de ce mouvement : 

INTRODUCTION 

Combinaison de : 

 A, mélodico-rythmique 

 B, mélodique. 

Modulation
33

 en lab, en Fa, en Réb. Retour au ton initial par A1 et A2. 

  

DEVELOPPEMENT 

1° section : 

 Motif rythmique R, oscillant de fa à lab, 

 Motif lyrique L1, oscillant de fa à Réb. 

 2° Section : 

Motif cyclique sous ses formes rythmique C1 et mélodique C2 : tonalités de do# puis mib. 

3° section : 

Développement contrapunctique de A2, combinaison de C1 et de R.  

4° section : 

Combinaison du motif cyclique et du premier thème A de l’introduction : 

 A1 en mi ; C1 en Mi, puis modulant en Do# ; 

 A2 en fa# ; C1 en La, puis en Réb.  

5° section :  

Retour au ton initial par A2. 

REEXPOSITION LIBRE 

 Reproduction libre du début de l’allegro : R, puis L 

 Apogée, constituée de l’union du motif cyclique et de B, emprunté à l’introduction : C1 en entier ; B magnifié ; C1, 
de plus en plus tronqué.  

CONCLUSION (CODA) 

 Court presto, purement rythmique, dérivé de A ; 

 Allegro de 14 mesures, construit sur A2 et sur A1.  

 

Nous pouvons facilement constater les libertés que Franck a pu prendre dans l’élaboration de cette grande forme. 
L’introduction ne joue pas son rôle classique de ‘lever de rideau’ lent, comme chez Haydn, Mozart, Beethoven, mais elle 
participe de l’exposition, qui la suit. Nous rencontrerons ce processus à un stade plus élevé d’intégration dans la symphonie 
en ré mineur. Le développement est peu soucieux des règles tonales traditionnelles. Il est bouleversé par l’apparition du 
premier thème, qui s’oppose au thème cyclique. La réexposition condense l’exposition et le second thème de l’introduction. 
La coda est en deux volets, presto puis allegro.  

Et cependant, ce mouvement ne donne pas le sentiment d’un ensemble plus ou moins composite, mais celui d’une grande 
cohérence et surtout d’une profonde vérité. Nous la retrouvons dans la progression musicale, ainsi que dans ses points 
d’orgue méditatifs. Nous la retrouvons dans l’emploi complexe des timbres, la solidité rythmique des attaques pianistiques, 
la tension des violons, la sonorité éplorée de l’alto à découvert ou doublé à l’octave grave par le violoncelle. Nous la 
retrouvons surtout dans les modulations complexes du mouvement. Le ton initial de fa mineur de l’introduction fougueuse 
disparait avec l’arrivée du thème cyclique qui, précisément, traduit le trouble et l’incertitude. Il faut que les tonalités 
concernées soient différentes du fa mineur initial, qu’elles soient proches ou plus éloignées, et instables. Il arrive en effet 
que certaines transitions paroxystiques se refusent à une tonalité stable.  Et plus que jamais, la réexposition est le retour de 
la tonalité initiale, gardée dès lors sans aucune dérive. Franck énonçait que la structure tonale est le principe « vital et 
fondamental de toute musique » (d’Indy, 1909). Les théoriciens actuels de la forme sonate ne raisonnent pas autrement 
(Rosen, 1993). 

                                                           
33 Conformément à un certain usage, nous indiquerons par des majuscules les tons majeurs et par des minuscules les tons mineurs.  
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Toutes ces composantes concourent à l’expression d’un état d’âme. Par delà les contrastes de détail, il existe une 
progression d’ensemble : le combat perpétuel (les éclaircies sont rares) et la lassitude des dernières mesures montrent que 
l’âme est lasse de souffrir sans avoir trouvé la voie du salut et de la sérénité. Cela ouvre la voie aux autres mouvements.  

 

3-2-3 – Deuxième mouvement. 

 
Si le premier mouvement était un cri, le second est une plainte. Beaucoup plus court que le premier mouvement, il est aussi 
plus simple. Il s’agit, dans ses grandes lignes, d’une ‘forme lied’ en la mineur, enrichie de quelques unes de ces variations 
formelles sans lesquelles Franck ne serait pas Franck.  

 

 

1° section. 

Sur l’atmosphère dolente d’un jeu uniforme d’accords au piano, s’échafaude, au premier violon, la grande phrase de 
l’andante (D), faite de cellules très courtes séparées par de longs silences. Il n’y a nulle redite et une grande instabilité 
tonale. En douze mesures, des régions tonales très différentes ont été atteintes ou effleurées. Cette phrase exprime tour à 
tour la tristesse navrée, l’élan brisé, l’effort suivi d’une chute, l’espoir évanoui aussitôt qu’entrevu.  

Après trois mesures chromatiques du piano solo, cette phrase reparaît plus expressive 
encore. Le premier violon l’expose à l’octave supérieure, les accords unis sont remplacés 
par des dessins de double-croches et le reste du quatuor entre en scène et fait entendre 
un motif rythmique (E) qui reparaîtra dans le finale, tout à fait différent de la phrase 
initiale. Son rythme est anxieux et interrogateur, comme l’est la présence d’un sib

34
 sous 

la noire pointée. De ce fait, l’atmosphère paraît changée ; il semble que sous la tristesse 
perce une fièvre latente. Bien que la ligne mélodique soit restée la même, il n’y a pas eu simple redite. Et la figure 
chromatique qui la prolonge diffère du dessin déjà présenté : harmonies plus âpres, combinaison des cordes et du piano : 
tout indique que le drame intérieur se développe.  

2° section. 

Les modulations précédentes ont amené le ton de Réb majeur, dans lequel s’expose la seconde phrase (F). L’accent ne 
rappelle guère celui du début. Pour la première fois, l’espoir semble apparaître. Mais les éléments nous sont déjà connus ; 
ils figuraient dans les tronçons de la première phrase D.  La cédule résignée qui la terminait forme ici le point de départ. Peu 
après reparaît une autre cédule, qui évoluait dans une tierce et se dilate dans une sixte implorante, d’abord en La bémol, 

                                                           
34

 Ce sentiment n’est pas dû à une étrangeté harmonique : il s’agit d’une classique ‘sixte napolitaine’. L’exemple reproduit les parties de second violon (clef de 
Sol), alto (clef d’Ut 3° ligne), violoncelle (clé de Fa).  
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puis un demi-ton plus haut. Cette force ascensionnelle explique que l’on puisse souvent parler, à propos de Franck, d’ 
« aspiration vers les cimes ».  

 

 

 

 

 

 

C’est alors qu’un dessin complexe et sinueux construit sur l’élément suivant ramène le thème  cyclique. 

 

 

Celui-ci n’est exposé qu’à titre d’épisode, deux fois seulement, mais il résume à lui seul l’atmosphère de la section. Il prend 
un caractère flottant C3, moins pessimiste qu’au premier mouvement, mais gardant cependant un caractère inquiet et 
instable : 

   

 
Progressivement, l’agitation, l’angoisse même se font jour à nouveau, traduites par un développement issu de la première 
phrase D. Franck emploie, pour cette transition, des fragments extraits du premier dessin mélodique, séparés de leur 
contexte, altérés dans leur fonction tonale, au milieu d’accords troubles du piano. C’est une interrogation dramatique qui 
se déploie jusqu’au fff le plus violent :  

 

Troisième section 

Cependant, suivant en cela les canons de la forme lied que Franck a mené à ses ultimes conséquences, cette exaltation 
s’apaise et le thème initial D réapparaît, intact, à la tonique du mouvement, dans une présentation propre à cette 
réexposition. Le piano, puis l’alto bientôt doublé du violoncelle, puis le premier violon entrent en jeu. L’accompagnement et 
surtout, la physionomie de la ligne principale se sont  modifiés. La phrase D avait été exposée par la premier violon ; ici, elle 
gémit en octaves pianistiques, avec les sonorités graves de l’alto et du violoncelle. On croirait que tout espoir s’est envolé. 
Une figure secondaire paraît une dernière fois, en Sib majeur. Cette sixte napolitaine conduit à la conclusion dans la lumière 
tamisée de la mineur. La tristesse navrée a eu le dernier mot. Parfois entrevue fugitivement, la lumière n’a pas lui.  
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Bien que nous nous soyons tenus éloignés de toute analyse harmonique, nous avons ici une cadence très spéciale, de la 
dominante de la sixte napolitaine à la tonique : V de IIb /7 => I. Notamment, dans cet enchaînement, la basse fait une chute 
de sixte mineure et la pédale intérieure de dominante, propre à la cadence classique, est ici remplacée par une progression 
chromatique de Mib à Mi, contribuant ainsi à la couleur blafarde de cette conclusion.  

 

 

 

 

 

 

 

 

3-2-4 – Troisième mouvement. 

 

L’armure du troisième mouvement annonce Fa majeur, ‘allegro non troppo ma con fuoco’. Celui-ci commence –et finit – par 
une sorte de chevauchée toujours plus trépidante, course conduite sur un rythme perpétuellement ternaire, sombre ou 
mélancolique, pour aboutir finalement au triomphe de Fa majeur. L’architecture est d’une grande simplicité. Deux thèmes 
s’affrontent au cours de ce troisième mouvement. Encore sont-ils de nature rythmique tous deux, de sorte que la tension 
rythmique ne faiblit pas au cours de ce mouvement.  

L’atmosphère est donnée par des doubles croches répétées aux cordes, au dessein capricieux et chromatique, et des 
rythmes vigoureux au piano, en croche pointée – double croches, le tout ponctué de sonorités aux cordes graves. 

 

A l’issue d’un grand crescendo paraît le premier thème (G), grande phrase nerveuse, course haletante, propre aux 
excursions harmoniques aux régions éloignées, dotée d’un accompagnement tonalement instable, avec un rythme en 
triolets : 

 

Un second thème (H) apparaît, qui était préfiguré dans l’andante. Franck l’amorce par de sourds rappels rythmiques sur un 
rythme déjà connu (deux soupirs, deux doubles croches I blanche, deux croches I  blanche pointée I noire, deux soupirs). 
L’atmosphère n’est pas la même qu’au second mouvement : la tonalité occasionnelle de Si majeur, l’accord central dans 
une région éloignée, l’accompagnement oscillant des cordes, donnent au passage une physionomie rêveuse, délicatement 
romantique.  
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Ces deux éléments donnent au finale l’essentiel de sa puissance. Franck les combine sans jamais les laisser identiques à eux-
mêmes, d’où une irrésistible poussée en avant.  

Sitôt après l’exposition du second thème, le premier (G) réapparaît, mais sans l’unisson des cordes qui lui donnait toute sa 
puissance. Il est atténué par de rapides dessins chromatiques, puis est remplacé par une ligne mélodique plus souple. La 
cascade des triolets empêche cet élément d’imposer une accalmie. Le premier motif G s’expose à nouveau, en diminution 
rythmique, tandis que le motif dérivé de l’andante (E) se fait brutal et impérieux. L’atmosphère pessimiste est renforcée par 
une ébauche du premier thème de l’andante (D), au premier violon.  

Pourtant, l’apothéose approche. Le motif issu de l’andante E reprend sa couleur rêveuse ; la ligne implorante formée plus 
haut se murmure pp, sur les triolets de cordes. Alors survient pour la première fois dans le finale le thème cyclique C. En 
Réb puis en Fa, il plane, sur la chanterelle du violon, pendant que les cordes soulignent la thème rythmique G (croche 
pointée – double croche) du début du mouvement : 

 

Il acquiert un aspect séraphique, et déclenche le triomphe final, entraînant tous les thèmes dans la tonalité de Fa majeur.  
Le motif rythmique sonne en véritable fanfare avec une ampleur grandiose (premier violon doublé à l’octave par l’alto) : 

 

Et c’est, après le retour éphémère de Réb majeur, une ascension vertigineuse. Mais jusqu’à la fin, l’ambiance restera 
tourmentée. La dernière apparition du thème cyclique garde un caractère brutal ; il faut la dernière ligne et l affirmation 
douze fois répétée – avec cependant les figures qui apparaissaient au début de mouvement – pour que la certitude soit 
acquise. La tonique ne s’affirme pas victorieusement comme dans tant de pages de Beethoven par exemple, et la fin garde 
quelque chose de brutal. Le combat spirituel qui semble sous-tendre ce quintette se maintient jusqu’au bout.  

 

4- Conclusions. 

4-1– La création et la réputation ultérieure. 

Dédiée à Camille Saint-Saëns, l’œuvre fut créée à la Société Nationale de Musique, « sanctuaire et berceau de l’art 
français » le 17 janvier 1880 par le quatuor Marsick avec Saint-Saëns au piano. Ce dernier apprécia peu l’ouvrage et eut un 
geste particulièrement indélicat : l’exécution terminée, il laissa ostensiblement sur le piano la partition à lui dédicacée. 
Toute sa vie, il eut une opinion réservée sur l’art de Franck, probablement jugé trop subjectif et romantique à ses yeux. Lors 
du vote à l’admission de l’œuvre pour exécution, il y eut deux ‘non’.  

Debussy considéra qu’il s’agissait là de vraie musique, avant d’estimer plus tard qu’on ne devait pas dramatiser à ce point la 
musique de chambre. Mais cette réserve n’enlève rien au fond du jugement. Le public fit le meilleur accueil aux exécutants. 
Mais il s’agissait de professionnels et d’amateurs triés sur le volet, qui ne pouvaient amener à Franck la large 
reconnaissance publique qu’il méritait. (Jardillier, 1930) a vainement cherché une coupure de presse contemporaine faisant 
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allusion au quintette. Les critiques ne s’intéressaient qu’au théâtre. Seul un Saint-Saëns de par sa célébrité et son autorité 
aurait pu lui assurer quelque notoriété, mais il lui était hostile.  

Il n’y a pas de raison pour que le quintette fasse exception : sa renommée, l’intérêt porté à leur auteur, ne pouvaient que se 
développer en fonction de l’intérêt porté à la musique non théâtrale. Ce mouvement fut long à se développer, et il le fit de 
manière en quelque sorte concentrique : les authentiques amateurs de musique attirèrent progressivement à eux les 
amateurs éclairés, à une époque où seuls les concerts et les transcriptions pour piano à usage domestique étaient le seul 
véhicule de la musique. Il fallut élargir le cercle des gens qui considéraient que la musique était autre chose qu’un prétexte 
pour se montrer au foyer de l’Opéra ou à se divertir au piano entre amis ou en famille, en faisant briller les jeunes filles à 
marier.  L’ampleur du scandale du ‘Sacre du Printemps’ au théâtre des Champs-Élysées  le 29 mai 1913 était lié au fait que 
celui-ci était un ballet.  S’il s’était agi d’une évocation symphonique abstraite, le scandale aurait peut-être été aussi grand, 
mais il aurait touché un public infiniment plus restreint.  

Mais il reste certain que le public s’intéressant à l’art musical en soi comme on s’intéresse à la peinture est allé grandissant. 
Probablement l’invention du gramophone eut-elle un effet démultiplicateur important.  

Progressivement, la musique ‘abstraite’ gagna des cercles de plus en plus importants de la société. Franck fut connu 
essentiellement pour sa sonate pour violon et piano. Au sujet du compositeur, les amateurs comme les professionnels se 
divisèrent. Franck connut ses défenseurs, initialement groupés autour de Vincent d’Indy et de son école

35
, et ses 

détracteurs, qui malheureusement pour certains assimilèrent la musique de Franck à un art ayant subi l’influence 
germanique, alors qu’il fut un ardent défenseur de la renaissance de notre musique nationale, et que l’influence croisée des 
différentes écoles ne peut être que bénéfique entre des créateurs lucides, comme l’avait montré un siècle auparavant 
l’influence de Joseph Haydn sur l’école française, et au moment où Debussy et Ravel allaient s’ouvrir aux musiques russes 
et extrême-orientales. Petit à petit néanmoins, la connaissance du compositeur s’accrut, grâce essentiellement à quatre 
partitions : la sonate pour violon et piano, le quintette, la symphonie et les variations symphoniques pour piano et 
orchestre. Bien des trésors restent encore à découvrir ou à populariser.  

Quant au quintette, la plupart des professionnels le considèrent comme un des deux ou trois les plus grands qui aient été 
écrits, avec ceux de Schumann et de Brahms (encore une fois en faisant abstraction de celui de Schubert). 

4-2– Considérations sur l’écriture et le style. 

Pour être un chef d’œuvre indiscutable, un quintette doit d’abord éviter d’apparaître comme un concerto pour piano et 
cordes. Ensuite, le quatuor à cordes doit être traité comme nous l’ont enseigné  Haydn, Mozart et Beethoven, un ensemble 
à quatre voix égales et non un ensemble pour soliste et trois instruments accompagnateurs.  Chausson avait bien compris la 
difficulté, qui l’amena à baptiser son sextuor ‘concert pour piano, violon et quatuor à cordes’. Qu’en est-il du quintette de 
Franck ? 

Concertant, le quintette ne l’est pas.  Le piano a souvent le rôle d’un accompagnateur – certes fort disert – du quatuor à 
cordes. Et lorsqu’il prend la parole pour apparaître au premier plan, il n’y a rien dans son écriture qui dépasse les limites de 
la musique de chambre. Le piano et le quatuor peuvent fort bien alterner, dialoguer, pourvu que le premier n’impose pas 
une présence totalitaire au second. Le premier exemple que nous avons présenté en est l’illustration. C’est même un 
excellent exemple de musique de chambre : première cellule aux cordes, deuxième cellule au piano, dans une écriture non 
virtuose.  

L’égalité des voix du quatuor est plus problématique, mais encore faut-il bien s’entendre. Les quatuors de Haydn, Mozart, 
Beethoven, sont emplis de passages où l’un des quatre instruments devient la voix principale et les autres 
l’accompagnement. Mais ceci ne dure qu’un temps, et le soliste d’un moment a tôt fait de rejoindre une polyphonie où les 
quatre voix sont égales. Ce n’est pas l’uniformité de traitement, mais au contraire la diversité qui crée l’intérêt de la 
musique de chambre. Elle ne s’écrit pas comme un motet polyphonique franco-flamand, et même en ce cas le ténor avait 
souvent un rôle privilégié.  

On a parfois reproché au quintette de Franck une écriture du quatuor privilégiant un instrument, le plus souvent le premier 
violon. Cela est en partie vrai, mais reste dans les limites de la remarque ci-dessus. Le quintette de Franck est une œuvre 
romantique, exaltée. Rien d’étonnant à ce qu’il veuille mettre en valeur l’exposition de ses thèmes par un instrument 
soliste accompagné par les autres instruments. L’essentiel est que cela ne constitue pas l’essentiel de l’écriture du 
quintette. Notre second exemple est caractéristique de ce point de vue. Nous quittons un solo de premier violon 
accompagné harmoniquement ; nous passons à une cédule de l’alto et du violoncelle, puis au piano solo.  Le troisième 
exemple du second mouvement nous montre un motif passant du premier violon au violoncelle sur un contrechant aigu de 
la main droite du piano, soutenu harmoniquement par un arpège de main gauche. 

Il arrive assez souvent que l’écriture du quatuor comprenne des instruments traités à l’octave – premier violon et alto, ou 
alto et violoncelle (voir le cas de la cédule que nous venons d’évoquer). C’est évidemment un réflexe d’organiste qui couple 
un huit pieds et une quatre pieds, ou un seize pieds et un huit pieds. Cela ajoute évidemment une densité particulière à une 
voix du quatuor. Cette pratique est rare chez les classiques ; on la rencontre quelquefois. C’est, le plus souvent, un trait 
orchestral.  

                                                           
35 Il y eut cependant de grands compositeurs qui défendirent le chef d’œuvre. Ainsi, Gabriel Fauré le fit entendre à Londres. 
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Il peut arriver à Franck de faire des doublures à l’unisson, pratique également organistique. Considérons le début du 
cinquième exemple présenté ci-dessus. Le chant est au violoncelle, doublé par la main gauche du piano.  Comme il monte 
assez haut, il y a croisement avec l’alto, qui assure la basse (lab) du dernier accord. Ce trait est reproduit fidèlement au 
piano. A la mesure suivante, le piano prend le devant de la scène, mais l’alto tient le lab une noire de plus, devenant la 
dominante d’un accord de Ut# mineur, appogiaturé par un la bécarre le temps d’une croche. Le violoncelle est toujours au 
dessus, tenant un Réb, équivalent enharmonique du Do# tonique de l’accord donné par le piano.  On assiste ensuite à 
l’alternance entre piano et cordes évoquée plus haut.  

Elevons le débat au dessus de ces questions d’écriture. Que penser du style même du quintette ?  (Jardillier, 1930), 
franckiste convaincu mais lucide, écrivait en conclusion de son analyse du quintette : «  Sans entamer de critique déplacée, 
constatons qu’il y a de l’emphase encore, comme dans certaines ‘Béatitudes’. Trop volontiers Franck cède au besoin 
d’amplifier ; la seconde mouture d’une même ligne la montre infailliblement dilatée, grossie à l’excès : on n’ose dire 
déclamatoire, tant Franck apparaît sincère, mais on doit reconnaître, en tout cela, du romantisme mal éteint. » Bien 
entendu, il ne s’agit là que d’une réserve ponctuelle au milieu de pages laudatives, mais ce trait mérite d’être signalé.  
Toutefois, il participe bien de l’écriture générale du quintette, passionnée jusqu’à la fin, nous l’avons dit. Le quintette serait-
il le chef d’œuvre qu’il est sans la cohérence de son discours, qui appelle ce type d’amplifications ?  

Restons-en à ce qu’écrit (Gallois, 1966) : « L’admirable chef d’œuvre ! Il faut après l’analyse oublier tout ce que l’on vient 
d’écrire et s’abandonner à ce poème si intensément dramatique et qui contient plus de musique en ses trois mouvements 
qu’un opéra tout entier. Quelle force jusque là inconnue a pu dicter pareille confession, présider à un tel débordement des 
sens ? Comment pourrait-on encore, après le ‘Quintette’, parler d’un Franck « Pater Seraphicus ! » Si la victoire reste à un 
idéal de pureté conquis de haute lutte, les forces obscures n’en sont pas moins présentes, imposant leur volonté à la 
faiblesse humaine. » 

4-3– Apollon et Dionysios. 

On pourrait être tenté de voir, dans le dramatisme du Quintette, une lutte entre l’apollinien et le dionysiaque, mais il n’est 
pas évident que cette interprétation soit correcte. Le dramatisme du quintette n’est probablement pas une abstraction du 
point de vue de Franck. Ce n’est pas une description abstraite d’un conflit, du moins nous ne le pensons pas. Chacun peut 
se faire sa propre opinion sur ce qu’a voulu exprimer le Maître, qui n’a pas laissé de littérature explicitant ses intentions 
explicites ou implicites dans cette œuvre ardente

36
.  

Cependant, la question de l’apollinien et du dionysiaque peut être posée à propos de ce quintette, mais à un niveau 
supérieur d’abstraction. Le dionysiaque participe ici de l’expression littérale de la musique, comme souvent par exemple 
chez Liszt. Mais là où Liszt se montre volontiers rhapsodique, ou suivant de près un récit extérieur, César Franck se soumet 
à une discipline stricte, de deux ordres : premièrement, les formes traditionnelles, même revisitées, deuxièmement, l’usage 
du thème cyclique. L’apollinien est le dionysiaque ne luttent pas dans cet œuvre de Franck, ils se complètent. L’ordre 
apollinien

37
 est la condition qui permet à cette musique dionysiaque d’exister en tant qu’expression organique.  

L’usage du thème cyclique, disions-nous ; cette partition précise ce que Franck entendait par là. Il ne s’agit nullement, 
comme certains l’ont pensé ou laissé entendre, d’une phrase fermée, inaltérable, qui reviendrait périodiquement comme 
une citation entre guillemets, tel un ‘deus ex machina’. Il s’agit au contraire d’une formule extrêmement souple, ductile, qui 
a pour objet d’apparaître sous différentes formes, les plus adaptées à l’expression musicale du moment, afin de consolider 
la cohérence et la solidité de la construction.  Ce quintette est le premier de la production française qui revête quelque 
importance ; il est également la première œuvre à faire usage magistral de la forme cyclique.  

L’œuvre avait donc tous les aspects qui conviennent pour faire école. Au sens propre du terme, d’abord : les « franckistes » 
ont constitué un mouvement important de la musique française au tournant du siècle, sous la férule de Vincent d’Indy 
(1851-1931) – élèves parfois quelque peu doctrinaires d’un maître qui l’était si peu. Mais nous avons vu l’attachement de 
compositeurs indépendants tels que Gabriel Fauré. Au sens figuré également : on trouve des traces de forme cyclique – 
formule qui appartient bien à tout le monde – chez des musiciens bien éloignés de l’école dont nous venons de parler. Il 
existe des partitions de Debussy ou de Ravel dont l’architecture globale revêt indiscutablement certains aspects ‘cycliques’. 
Au sens figuré encore car, si le quintette de Schumann était romantique à souhait, il ne présentait pas cette exaspération 
des sentiments ni cette ampleur que porte le quintette de Franck. Ce dernier fut amené à faire école, en France mais 
également à l’étranger.  

On peut estimer à juste titre que, si deux quintettes dominent la littérature pour cette formation, ce sont ceux de 
Schumann et de Franck

38
. Tous ceux qui furent écrits sont plus ou moins redevables à l’un ou à l’autre – si ce n’est aux 

deux.   

                                                           
36 Nous écarterons sans scrupule les explications pseudo-biographiques comme les prétendus sentiments de César Franck pour son élève Augusta Holmès. 
Franck n’était pas homme à mettre sa vie privée en musique. Ce qu’il a exprimé de lui-même à travers son œuvre, c’et sa foi chrétienne.  
37

 Franck a toujours eu le goût et le sens des vastes architectures : voir par exemple ses pièces pour orgue de 1868. 
38

 Une preuve entre mille de cette reconnaissance internationale est l’accueil enthousiaste fait en son temps par la critique à l’enregistrement du Quintette par 
le pianiste soviétique Sviatoslav Richter et le quatuor Borodine.  
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