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Liebe Franck-Freunde,

gleichsam als Vorgeschmack auf das Ge-
denkjahr 2015, in dem sich César Francks To-
destag zum 125. Mal jihrt, legen wir Thnen
hiermit eine neue Ausgabe unserer César-
Franck-Nachrichten vor.

Zwei umfangreiche Aufsitze bilden den Kern
dieses Heftes: Zu Beginn steht der lang er-
wartete zweite und letzte Teil von Ton van
Ecks groBer Abhandlung César Franck
spielt... César Franck, deren erster Teil im
vorangegangenen Heft erschien. In der Fort-
setzung, die von Hilly van der Hoeven fiir die
César-Franck-Gesellschaft aus dem Nieder-
landischen iibersetzt wurde, legt van Eck nun
den Akzent auf Francks Improvisationspraxis
sowie auf die Orgel, die Franck in Sainte-Clo-
tilde zur Verfiigung stand.

In ihrem Aufsatz ,,Mein lieber Herr Liszt... "
— Die Freundschaft zwischen César Franck
und Franz Liszt verfolgt Christiane Strucken-
Paland die Wechselbeziehung zweier Kom-
ponisten, die duBerlich nicht unterschiedlicher
hitten sein konnen, in ihrer Musik jedoch
mancherlei Gemeinsamkeiten aufweisen; die
Affinitdt Francks zu seinem elf Jahre dlteren
Mentor Liszt 14sst sich bis in seine symphoni-
schen Hauptwerke verfolgen.

Einen originellen Ansatz zur semantischen
Dechiffrierung von Francks Musik entfaltet
Roman Salyutov in seiner 2011 vorgelegten
Dissertation Das Klavierschaffen Francks:
Besonderheiten der Semantik der Musikspra-
che und ihre Bedeutung bei der Gestaltung
der sinnbildlich-emotionalen Sphdre. In der
vorliegenden Ausgabe der César-Franck-
Nachrichten skizziert Salyutov anschaulich
die Grundziige seines analytischen Zugangs.
Wurde in einem Beitrag der vorangegangenen
Ausgabe der César-Franck-Nachrichten die

Rezeption Francks in Ruménien beleuchtet, so
lenkt Fernando Couto im vorliegenden Heft
die Aufmerksamkeit auf das wachsende In-
teresse, dass der Musik dieses Komponisten in
Portugal entgegengebracht wird.

Berichte und Rezensionen zu besonderen mu-
sikalischen Ereignissen rund um die Musik
Francks beschlieen diese Ausgabe: So be-
richten wir tiber die Erstauffithrung von
Francks Jugendoper Stradella, mit der 2012
die Wiederer6ffnung des Liitticher Opernhau-
ses gefeiert wurde. An einer weiteren wichti-
gen Veranstaltung in Belgien war auch die
César-Franck-Gesellschaft beteiligt: Am 22.
September 2012 fand im Briisseler Opernhaus
La Monnaie unter dem Motto ,,Du coté de
chez Franck“ ein musikalischer Nachmittag
statt, bei dem Christiane Strucken-Paland iiber
die Aktivititen der César-Franck-Gesellschaft
und die Arbeit an einer kritischen Neuausgabe
der Kompositionen Francks berichtete. Im
Rahmen dieser Veranstaltung wurde auch eine
Neueinspielung der Kammermusikwerke
Francks présentiert, die in dieser Ausgabe von
Ralph Paland besprochen wird.

Natiirlich planen wir fiir das anstehende
Franck-Gedenkjahr 2015 einige besondere
Veranstaltungen. Auf unserer Homepage
(www.cesar-franck.org) werden wir Sie dar-
iber informieren. Zu guter Letzt mochten wir
Sie nochmals ermutigen, uns lhre Aufsitze,
Berichte, Buch-, Noten- und Tontriger-Re-
zensionen sowie Veranstaltungshinweise rund
um die Musik Francks zukommen zu lassen —
wie jede Vereinigung lebt auch die César-
Franck-Gesellschaft vom Engagement ihrer
Mitglieder.

Viel Vergniigen beim Lesen des Newsletters
wiinschen Thnen

Christiane Strucken-Paland & Ralph Paland

TVIdOLIAdd
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Ton van Eck, Amsterdam

) César Franck spielt... César Franck (II. Teil)
Uber einige (weniger) bekannte Aspekte von Francks Orgelspiel

Deutsche Ubersetzung: Hilly van der Hoeven

IMPROVISATIONEN

Uber die hohe Qualitit der Improvisationen
César Francks haben sich bereits einige seiner
Schiiler geduBert.' Dass er diese Kunst nicht
bereits von Anfang an gut beherrscht hat, wird
aus den durchaus nicht einstimmigen Kom-
mentaren iiber seine Leistungen als Schiiler
des Conservatoire kenntlich. Im ersten Teil
dieses Artikels wurden schon einige dieser
Beurteilungen zitiert.” Im Folgenden seien ei-
nige weitere Einschitzungen wiedergegeben:

Der bekannte Opernkomponist Jacques Fro-
mental Halévy notierte bei Francks Zulassung:
Frank [sic] A.C. trés bonnes dispositions.3 Bei
der Priifung vom 10. Mirz 1841 aber fiel das
Urteil von Jean-Madeleine Schneitzhoeffer,
der die Chorklasse des Conservatoire leitete
und Priifer der Orgelklasse von Francgois Be-
noist war, bedeutend schlechter aus®:

Laurent pas mal, un peu d’hésitation dans la
fugue

Duvenois [sic] tres bien fugué

! Die detaillierteste Beschreibung findet man in: Charles
Tournemire, César Franck, Paris 1931, S. 49-57. Fiir die
Registrierung vgl. S. 53. Neuausgabe (Faksimile mit ge-
anderter Seitennummerierung): Editions du Levain, 1,
Rue de I’Abbé Grégoire, Paris 1987. Ein anderes Zeug-
nis des Improvisationsunterrichts von Franck ist uns
iiberliefert worden von seinem Schiiler Paul Etienne Vic-
tor Wachs (1851-1915) in dessen 72 Seiten zihlender,
seinem ehemaligen Lehrer César Franck gewidmeter
Methode, L'Organiste improvisateur, traité d'improvisa-
tion, Hamelle, Schott, Paris [1878]. Wachs hat das Or-
gelstudium am Pariser Conservatoire bei Francks Vor-
ginger Frangois Benoist angefangen und bekam 1872 als
erster Schiiler von Franck einen ersten Preis fiir Orgel.
Von 1874 bis 1896 war er Organist der Kirche Saint-
Merri in Paris. In den Beispielen seiner Improvisations-
methode kann man Francks Einfluss leicht erkennen.

> Ton van Eck, ,,César Franck speelt...César Franck“,
Gregoriusblad 113 (1990) Nr. 3, S. 241-242; deutsche
Fassung: Ton van Eck, ,,César Franck spielt... César
Franck. Uber einige (weniger) bekannte Aspekte von
Francks Orgelspiel“, in: César-Franck-Nachrichten
Nr. 2-3 (2009-10), S. 2-19.

3 Archives Nationales, Paris, cote AJ 37, 1. Registre
examen d’admission 1832-1841. Halévy 1839-1840.

4 Arch. Nat. Paris, cote AJ 37, 224,1.

Franc [sic] s’est trompé au coral a la partie
grave

il a bien mieux fait la partie aigue

1l s’est un peu égaré dans la Iére partie de la
fugue

dont improvisation était un peu vague et
monotone

Offenbar musste Franck sich seine spiter
hochgeriihmte  Improvisationskunst  durch
fleiBiges Studieren erarbeiten.

In Ste. Clotilde legte Franck spiter zwei Hefte
an, die nach seinem Tode in den Besitz von
Gabriel Pierné gelangten.” In der Bibliothéque
Nationale befindet sich noch eine Mappe, die
siebenunddreifig Manuskripte — und zwar
Blitter oder Hefte mit Notenpapier unter-
schiedlicher Herkunft — umfasst; darin sind
auch einige Themen und Registrierungen no-
tiert, die Franck bei seinen Improvisationen in
Ste. Clotilde verwendete.® AuBerdem enthiilt
dieses Dossier einzelne Themen fiir Priifungs-
aufgaben aus Francks Anfangsphase als Leh-
rer am Conservatoire um die Jahre 1873/74.
Die iibrigen Manuskripte sind undatiert. Zum
Inhalt dieser Mappe, die uns einen besseren
Einblick in Francks Registrierungs- und Im-
provisationskunst gewihrt, ist bislang noch
nichts publiziert worden.

Im Grof3en und Ganzen lisst sich der Inhalt in
drei Unterbereiche aufteilen. Die Nummerie-
rung entspricht derjenigen der Bibliotheque
Nationale.

1. Manuskripte mit Themen und Regis-
trierungsanweisungen fiir Ste. Clo-
tilde: Nr. 1, 2, 4, 6, 7, 10, 11, 34 und
35.

2. Manuskripte mit Themen fiir die
Wettbewerbe des Conservatoire: Nr.
3,8,9, 12 bis 16, 33, 36, 37.

5 Pierre de la Pommeraye, ,,César Franck Intime; une
conversation avec M. Gabriel Pierné®, in: Le Ménestrel
1-12-1922, S. 484-486.

® Signatur: Ms 8707.
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3. Manuskripte mit Themen, die zumeist
Werken anderer Komponisten ent-
nommen sind: Nr. 4, 5, 17, 18 bis 32.
Nr. 18 bis 32 stammen méglicher-
weise aus einem Notizbuch von 108 x
141 mm in Querformat.

Manuskript Nr. 1, ein Heft mit vier Seiten,
enthélt auf der ersten Seite ein achttaktiges
Thema in G-Dur mit Bassstimme (sieche No-
tenbeispiel 1), wobei in einem eigenen Rah-
men die nachfolgende Registrierung angege-
ben wird (die Erginzungen in eckigen Klam-
mern stammen vom Verfasser dieses Arti-
kels):

R octavin, Hautb[ois]
P viole de gambe, bourdon 16
G.O. bourdon

Notenbeispiel 1

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

1. gr Cheeur

2. Hautb|ois] récit, bourdon 16 pos.
3. 8 pieds

4. v céleste

5. fonds et basson a la péd

Auch die ungeraden Verse des Magnificat
wurden von der Orgel iibernommen — dies im
Gegensatz zur klassischen Praxis, bei der die
geraden Verse von der Orgel gespielt wurden:

1. positif plein jeu

3. cromorne

5. voix humaine et bourdon 16 [pos]
7. 16 pieds

9. fliites [unlesbar]

11. grd choeur

Auffallend ist schon die Ahnlichkeit mit klas-
sischen Registrierungen. So wird
der erste Vers auf einem Plein Jeu

#!:;ﬂ (es dﬁ" = ﬂ Tt F iljl = E = .’_."H gespielt; zwar verlangt Franck nur
o ' ! P P das Plein Jeu des Positivs, aber
s r— —— — — ] dieses Werk war in Ste. Clotilde
= + - + - i " sehr reich besetzt und basierte so-

fu — : — . ~ , ~ gar auf einem 16".
'33 —= 2 — ibi” i :i' ,:,-—‘—-'_—A:ta‘:-':ttl Der vorletzte Vers [der Orgel]
. . . . . klingt, genauso wie in der Suife
=EF = i = i = i = | du second Ton von Jean-Adam

Auf der unteren Hilfte dieses Blattes stehen
iberdies noch Registrierungen fiir drei Zwi-
schenspiele. Aus einem ungefihr zwischen
1830 und 1840 erschienenen Orgellehrbuch
von Adolphe Miné (1796-1854), dem Orga-
nisten der Chororgel von St. Roch, wissen
wir, dass es iiblich war, die Antiphonen der
ungeraden Vesperpsalmen von der Orgel spie-
len zu lassen.” Moglicherweise hat Franck die-
se Registrierungen in Stiicken mit dieser
Funktion verwendet:

1. plein jeu

3. clairon récit et bourdon 16 pos.
[+ Koppel Récit/Pos.?]

5. Jeux d’anches récit. solo par péd.

tres large avec 32 pds.

Weiter unten links finden sich fiinf Registrie-
rungen, die vielleicht fiir Verse zu einem
Hymnus bestimmt waren:

7 Adolphe Miné, Méthode d’orgue, Paris, S. 65.
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Guilain, mit den Fliites und der letzte Vers —
gewissermallen als Gegenstiick zum klassi-
schen Grand Jeu —im Grand Cheeur.
Hinsichtlich der Registrierungen unterschei-
den sich Francks Versetten von denen, die
Miné beschrieb: Einerseits sind Francks Re-
gistrierungen moderner, andererseits hilt sich
auch der konservativere Miné nicht mehr an
die klassischen Gepflogenheiten.®

8 Adolphe Miné, Méthode d’orgue, S. 65. Die Einteilung
des Magnificat bei Miné ist wie folgt:

L’officiant impose I’antienne de Magnificat, et 1’orgue
joue ensuite le 1°" verset, simple ou en faux bourdon,
dans le ton convenu avec le cheeur.

2™ verset, le choeur

3™ verset, I’orgue un Duo ou un Allegretto
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Seite 2 enthilt Themen und Registrierungen
fir einige Interludien sowie das Postludium
einer Messe. Oben auf dem Blatt ist ein The-
ma fiir ein Offertorium abgedruckt (sieche No-
tenbeispiel 2). Die dazu notierte Registrierung
lautet: voix célestes et montre au G orgue.
Positif und Récit der Orgel in Ste. Clotilde
verfiigten iiber schwebende Streicher. Wahr-
scheinlich wurden beide hier an die Grand-
Orgue gekoppelt.

Notenbeispiel 3

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

Fiir die Kommunion notiert Franck beim fol-
genden Thema (siehe Notenbeispiel 3): voix
humaines et bourdon de 16. Hier wird also die
voix humaine des dritten Manuals an den Bor-
dun 16" des Positivs gekoppelt.

Das G Cheeur-Thema wird wohl als Offer-
toire oder Nachspiel gedient haben (siehe No-
tenbeispiel 4). Die ersten acht Takte stimmen
mit dem Bass und Sopran des Offertoire iiber-
ein, das als letztes Stiick der Sammlung auf
S. 94 aufgenommen wurde, welche 1905 als

Pieces posthumes von Francks

S S EE T . Sohn Georges bei Enoch herausge-

B = | geben wurde (CCF 95).° Die ge-

. N druckte Ausgabe erwidhnt am Ende

5 ; ! ! ' . ; = - i-_—|:d = d’ des Stiicks das Datum ,28. August
5 | Y . |

1866°. Fauquet aber datiert das
Stiick in das Jahr 1860." Die fol-
genden acht Takte gehdren aber

= nicht zu diesem Offertoire und
Yo ' L= - b konnten bisher auch nicht als Teil
Gl R e s | = - 2 £ | eines anderen Stiickes identifiziert
) L Bl ' werden. War dieser Zettel eine
, = = — . Skizze fiir die Komposition oder ist
Sp——+ ——— LESSs i ;_.,"i. i ! es nur ein Indiz darauf, dass bei
GE: : | = e ——— ] Francks Orgelrpusik Komposition
? i et 1 und Improvisation eng verbunden
waren?
gs4 | .
GIERE =2 ,yﬁJ = Jﬁjqj, H =22 === .ji =201 Auf Seite 3 und 4 findet man unter
I - A . __ anderem zweimal ein Solo fiir das
SRS EE—+F Lo 'IP:}.:E:! Cromorne und einmal fiir die
Hautb. [Hautbois] mit dem octa-
% e = » vin. Cromorne kann darauf hinwei-
SR i = —— I " sen, dass diese Skizze fiir die Ca-
ﬁ)zggﬁgﬁ E . : = : = ; vaillé-Coll Orgel in Saint-Jean

Das dritte Agnus Dei wird ebenfalls als Or-
gelvers mit den 16’-Grundstimmen ausge-
fiihrt.

4™ verset, le cheeur

5™ verset, 1’orgue un récit ou les flites

6™ verset, le cheeur

7™ verset, I’orgue un cheeur de clairons ou un grand
cheeur agitato

8™ verset, le choeur

9™ verset, 1’orgue un cheeur de voix humaines ou de
cromorne

10™ verset, le cheeur

11™ verset, 1’orgue un grand cheeur.

Tous ces morceaux doivent se régler pour I’étendue, se-
lon la solemnité de la féte.

Si ’antienne de Magnificat ne se chante pas au cheeur,
I’orgue joue a sa place un plein-jeu ou un fonds d’orgue.

Saint-Frangoix (jetzt Cathédrale
Armenienne Sainte-Croix) gemeint
war, deren Récit iiber drei 8’-Zungen verfiigte:
Trompette, Hautbois, Cromorne. Dass Franck
sich einigermaflen dem vorherrschenden Ge-
schmack anpasste, geht daraus hervor, dass
auch zweimal ein marche erwihnt wird. Von
einem dieser Mirsche ist hier das Thema ab-
gedruckt (siehe Notenbeispiel 5):

® César Franck, Piéces posthumes: pour harmonium ou
orgue a pédales pour l'office ordinaire. Collection
Orphée 97. Enoch, Paris 1905. ,,CCF* weist auf die Ka-
talognummer von Joél-Marie Fauquet in seiner Franck-
Biographie: Joél-Marie Fauquet, César Franck, Fayard,
Paris 1999.

10 Fauquet, César Franck, S. 866.
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Autograph Nr. 2 r'' enthilt die Harmonisie-
rung eines Chorals im sechsten Ton sowie ein
Amen (siehe Notenbeispiel 6).

Notenbeispiel 5

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

Manuskript Nr. 3 r° zeigt uns zwei Themen.
Das erste ist offenbar ein Fugenthema, das
zweite ein Andante (siehe Notenbeispiel 7).

Die Manuskripte Nr. 4 r° und
5 r° enthalten neben einem ei-

PES === — = —— | = i'k';” | genen Thema eine Anzahl ande-
_ rer Themen von Méhul, Auber,
zﬁ—gﬁ—r—,’:r—_g’ i —frrF i . ,F_;'_!'_r_r_F—r—H—f—H Schubert, Albrechtsberger und
| = | Lol e L e T | .
Benoist.
ol Manuskript Nr. 6 r°
e / A zeigt uns einige Psalm-
et s B T melodien in ganzen No-
"""" - /a",' —LAE “"‘%" (;2’3 1‘9%"" o 4 4 ten aus den Vespern fiir
% i das Fest der Erstkom-
e = e '/, X munion, und zwar: Dixit
w Dominus, Laudate Pueri
] o und Laudate Dominum.
£ Ej{_j J,:;_ 'i:-‘l"#-—"_‘}" = Darunter sind in einer
v flichtigen = Handschrift

EX

X

einige Themen notiert.

R

et
!

Die Art und Weise, wie Franck die Begleitung
Gregorianischer Gesidnge wiinschte, ist bereits
in einigen Publikationen dargelegt worden;
Grundlage dieser Untersuchungen waren die
Begleitungssitze fiir Gesinge des belgischen
Jesuiten Lambillotte, die Franck fiir das Aver-
tissement geschrieben hat."?

11

Im Folgenden heifit r° = recto = Vorderseite; v°
verso = Riickseite.

12 Hermann Josef Busch, ,, César Franck und der Grego-
rianische Choral®, in: Ars Organi 38 (1990) Nr. 3,
S. 124-128. Francks Vorschrift in [’Avertissement, ge-
meinschaftliche Noten aufeinander folgender Akkorde
zu verbinden, weist auf das Eindringen des Legato in das
kirchliche Orgelspiel hin. Dieses Verbinden fand ohne
Riicksicht darauf statt, ob die gemeinschaftlichen Noten
in der gleichen Stimme oder in verschiedenen Stimmen
lagen. Es ist unbekannt, inwieweit Franck diese Praxis
auch beim Literaturspiel umsetzte. Busch bemerkt in
seinem Artikel denn auch zu Recht, dass einerseits die
nicht-notierten Verbindungen von Wiederholungsnoten
offenbar nicht mit der Lemmens-Schule nach Frankreich
gekommen sind, und dass andererseits aus dieser Vor-
schrift kein eindeutiger Aufschluss iiber die Frage der
notes communes bei Franck zu gewinnen ist. Uber das
Eindringen des Legato in das Orgelspiel in Frankreich
sieche: Ton van Eck, ,La pénétration du legato dans la
musique francaise d'orgue en France‘, in: Ton van Eck
(Hg.), Gratia Discipulorum; Mélanges Marie-Claire
Alain, Association Jehan Alain, Romainmotier 1996,
S. 101-136.

o 1

“-1‘(3‘.; S e 3 l’f‘"r"‘r'r“:;f"‘ [ Q‘L f e ':
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vb. 7

Nr. 6 v° enthilt neben dem Lied Loreley von
Friedrich Silcher (1789-1860) (siehe Noten-
beispiel 8) auch ein Thema im Bass (8'-
Grundstimmen Positiv), mit der Andeutung
einer etwas trivialen Begleitung in der rechten
Hand (8'-Grundstimmen Récit) (sieche Noten-
beispiel 9). Obwohl die Anweisungen auf die
Orgel hindeuten, dhnelt die Technik sehr der-
jenigen des Harmoniumspiels. Unter dem
Bass-Thema befinden sich wieder -einige
fliichtig notierte Themen.
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Notenbeispiel 8

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

e L“ e —— E===== Weiterhin finden wir die fol-
0 — = ——F—t—r—1t1+ genden drei Registrierungsan-
S g o PP P o , e, weisungen ohne Titel:
— ; .o oot ,, £ £ £ R clairon
=255 6+ e ===t : — P bourdon 8
G.O. bourdon 16
o Ped. fl.8+16
Notenbeispiel 9 ) )
A b $p. Recit. accoupl. des claviers
o . : ’ fo R. les 8 pieds
4 ‘Sp,IPo.su, = - j‘ J-—j‘ — IP =5 ,"f“ 1;.0 bourdon 16
— — —+ — .0.  prestant octave
Ped.  octave
S——x - 8" du recit.
. hf_ . fe . . . . chant aux  pedales
)R - = f p— = | - E :" — = [wahrscheinlich mit der Pedal-
' T ' T koppel (Tirasse) G.O.]
YRR
1%9 = R. octavin, Hautb.
P _ . N N s — P. viole de Gambe, Bour
PAC SRS AR i R RS G B don 16
G.0. tous les fonds sauf le
Manuskript Nr. 7 ist wieder ein Heft mit 4 montre de 16
Seiten. Auf der ersten Seite finden sich ne- o
ben einem Thema die nachfolgenden Re- *“"%ne!
gistrierungen: —r— - e =
B S S SS—=
Kyrie [fiir drei Kyrieverse] ==
L. 8 pieds Ny . N I N = —
R.. Clairon T e e e e e e S B i B e S P
2. P. bourdon 8 acc. des 8 du R [ ¥ F 7 r rf» LEI 7 Vo
G.0O. bourdon 16 ¥ *
R.. 8 pieds
3. P. bourdon 16 V* de gambe 8 Die farbenreiche erste Anweisung mit Re-
G.0. fl. 8, bourd[on] 8 gistern in drei Fuflagen, wovon die Zungen-

Magnificat [fiir die ungeraden Verse]

1. sur pos. tir. pl. jeu [wurde im plein jeu des

Positivs mit Pedalkoppel gespielt]
2. cromorne
3. voix humaine et bourdon 16’

4. 8 pieds et solo de ped. avec trom|pettes] de

Réc.
5. violons
6. g* Chaeur

[wahrscheinlich fiir den Hymnus]
1. Grand Cheeur

2. Haut[bois] recit bourdon 16 pos.
3. 16 pieds

stimme (clairon) die hochste ist, ist sehr origi-
nal. Bisher habe ich kein anderes zeitgendssi-
sches Beispiel dafiir gefunden. In der zweiten
Anweisung benutzt Franck das Pedal in 4’-
Lage (mit Prestant und Octave 4' der Grand-
Orgue) fiir die Melodie, und in der dritten Re-
gistrierungsanweisung schreibt Franck die
Kombination Hautbois mit Octavin vor, die
man vielmehr in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhundert erwartet. Auf Seite 2 finden wir
unter anderem ein Jagdthema mit dem Titel
,chasse* (siehe Notenbeispiel 10).
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Auf Seite 3 finden wir unter anderem das erste
Thema aus dem ersten Satz des Dritten Kla-
vierkonzerts von Ludwig van Beethoven so-
wie ein Thema, das stark an den Stil von
L’Organiste erinnert mit der Angabe 16 pieds

et voix humaine (siehe Notenbeispiel 11):

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

Manuskript Nr. 9 r° enthilt das Fugenthema
und das freie (Sonaten-)Thema fiir die Orgel-
priifung vom 14. Januar 1874; da Franck in
dieser Zeit am Conservatoire unterrichtete,
stammt es moglicherweise von ihm selbst.

Danach folgen einige Seiten mit teils bekann-

Notenbeispiel 11
16 pieds et voix humaine r—r
At SE== e e,
.Ju 3 o z _d I
d 14 |4 4 |,
== ; E : ——
U 3 I I
f) 4 A
P AN T T 1 T T T T 1
'I’L“ % dl T 1 T T T T I‘F " T
y == ——
o }
O - ) o>
e
b S 1
hul i !

und eine Sortie funébre (siche Notenbeispiel
12). Seite 4 zeigt uns unter anderem ein Echo
mit FlGtenregistern.

Notenbeispiel 12

ten Themen anderer
nisten.

Kompo-

Manuskript Nr. 10 r° ist offen-
sichtlich eine Notiz fiir eine
Trauung. Sie enthdlt den Hoch-
zeitsmarsch von Wagner und ein
Thema aus der Klaviersonate Nr.
32 op. 111 von Ludwig von Beet-
hoven.

Manuskript Nr. 11 r° enthilt

drei Themen, die ihrer Form und Struktur
nach wahrscheinlich fiir ein Examen des Con-
servatoire gedient haben.

S > i |7 4 || Teevigg
| |

NG I G s S G P S 5 S - o/ I P R S

. . . , i

ngl

RGN =T S=S====ss=s===a=s

Y 3 @ |7 = I S a— EEE T
| 4 P ”»

A S I S I S S e e B

Manuskript Nr. 8 r° enthdlt Themen fiir ei-
nen nicht niher bestimmten Orgelwettbewerb
des Conservatoire, bei dem das Fugenthema
von Ambroise Thomas erteilt wurde (siehe
Notenbeispiel 13).

Manuskript Nr. 12 r° enthilt u.a.
das Thema vom Lied ohne Worte
op. 19 Nr. 1 von Mendelssohn.

Manuskript Nr. 12 v° gibt ein
Thema mit Harmonisierungs-
ansitzen von eigener Hand wieder
(siehe Notenbeispiel 14). Dem
duBeren Anschein nach konnte
dies auch eine Skizze fiir eine

nicht realisierte Komposition sein.

Manuskript Nr. 13 r° umfasst sechs Themen,
die im Conservatoire als freie Themen fiir das
Examen im Juni 1873 gedient haben; zwei
weitere Themen finden sich auf der Riickseite

des Blattes.

Manuskript Nr. 14
und 15 enthalten eben-
falls Themen fiir das
Conservatoire.

Manuskript Nr. 16
prisentiert ein Thema,

das in einem von
Francks beliebtesten
Kunstgriffen, nidmlich

in kanonischer Weise,

verarbeitet wird (No-

tenbeispiel 15); da-
neben finden sich hier
auch die Aufgaben fiir
den Wettbewerb vom
16. Juni 1874.



NR. 4-5 / 2013-14

Notenbeispiel 14
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Wir sollten uns bewusst sein,

s e e e dass die Zusammensetzung die-

=y +—e F—g g:—i:ﬂ 3 1 < ]a ?t ser Mappe natiirlich ganz auf Zu-

. N . | 1 filligkeit beruht. Weitgehende

S Aussagen liber alle Aspekte von

' ¢ b Francks Improvisierkunst sind

R R . = auf der Basis dieses Materials al-
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Dennoch konnen wir aus der Be-

SRR === fsr—Fos 2 fs5 ¢ trachtung der Manuskripte einige
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Schliisse ziehen.

In oben stehenden Registrierun-
gen zeigt sich Franck viel freier

#‘: = ———1 . e als in den Registrierungsangaben
o S eT99333 ° | seiner Kompositionen, in denen
e J —— dl E_ —al—il—i —— er gleichsam bestimmten Schab-
- —— LA lonen folgt und meist zur Nen-
H — , nung ganzer Registergruppen wie
':? > = .i e e Jj jﬁ ==, Fonds 8' sowie zu allgemeineren
Andeutungen neigt.
EEE==s e So begegnen wir in den improvi-
I T ] B O -

Die Manuskripte Nr. 17 bis 32 enthalten
Themen von Beethoven, Chopin, Gluck
(Franck schreibt ,,Gliick®), Haydn, Méhul,
Mendelssohn, Meyherbeer [sic], Mozart, Ros-
sini, Schubert und Weber (aus dem Freischiitz
mit dem Untertitel Friére).

Manuskript Nr. 33 enthilt das Sujet libre fiir
das Examen vom 25. Januar 1873.

Manuskript Nr. 34 weist zwei Themen auf;
eines davon ist der aus L’Organiste bekannte
Chant de la creuse.

Manuskript Nr. 35 enthilt das Noél nouvelet.

Die Manuskripte Nr. 36 und 37 prisentieren
das Fugenthema und das freie Thema fiir den
Wettbewerb, der am Donnerstag, dem 10. Juli
1873, stattfand (siehe Notenbeispiel 16):

sierten Versen neben Themen-
durchfiihrungen in der 4'-Lage des Pedals
auch dem pittoresken Klang der Basson-
hautbois 8' mit Octavin 2'. Dies steht im Kon-
trast zu der Behauptung Tournemires, der pit-
toreske Charakter sei Franck fremd (vgl. Ful3-
note 1). Es ist natiirlich moglich, dass Franck
mit der Entwicklung seines Kompositionsstils
im Laufe seines Lebens auch seinen Improvi-
sationsstil gedndert hat. Tournemire hat
Franck selbstverstidndlich nur in den letzten
Jahren seines Lebens spielen horen.
Dariiber hinaus setzt Franck die Gambe 8’
oder die Voix humaine 8’ zusammen mit dem
Bourdon 16' ein und bedient sich der Regist-
rierungsangabe Plein jeu (Mixturenplenum).
Besonders Letzteres ist auffallend, weil in
keinem seiner Werke die Mixturen ohne Zun-
gen vorgeschrieben werden.
Oben stehende Kombinationen kénnen meines
Erachtens denn auch fiir die kleinen Musik-
stiicke aus den Pieces posthumes gebraucht
werden — und zwar
umso mehr, als diese
Stiicke  bestimmten

.. , ;@aw_zm@,«;ﬁm_z;m&ﬂ ,,,,,, .zaf/z/:/,g,,3.,,,,,....m..,~.7

Themen jener Ver-
setten sehr &hnlich

sind. Hatte Franck

solche Versetten nicht

immer mit groBer

Liebe improvisiert?
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Bedeutet dies nun, dass wir uns bei der Inter-
pretation von Francks Werken manchmal auch
angesichts seiner Registrierungen eine ge-
wisse Freiheit leisten konnen, ohne dass wir
dabei den Auffassungen des Komponisten
Gewalt antun? Meiner Meinung nach kann
diese Frage bejaht werden, wenn der Interpret
den Klangcharakter der franzdsischen roman-
tischen Orgel und die Anweisungen als Richt-
schnur nimmt. Natiirlich bieten die kleinen
Stiicke aus den Pieces posthumes dafiir die
meisten Moglichkeiten, weil die Orgelre-
gistrierungen hier meistens fehlen."

In Bezug auf die von Franck gewéhlten The-
men sehen wir, dass er es nicht scheute, be-
kannte profane Melodien anderer Kompo-
nisten zu gebrauchen — und zwar auch solche,
die durch ihren Charakter eher fiir andere In-
strumente geeignet sind.

Vor allem der Charakter Chopin’scher The-
men ist durch das Klavier geprigt; solche Me-
lodien konnen deshalb nur schwierig in einer
Orgelimprovisation gebraucht werden. Wenn
wir jedoch den Aussagen von Schiilern
Francks und anderen Zeugen seiner Improvi-
sationskunst Glauben schenken, so miissen
Francks Talent und Konnen dermalen grof3
gewesen sein, dass er im Stande war, auch
solch heikle Unterfangen auf bewunderns-
werte Weise zu einem guten Ende zu fiihren.

PERSONLICHKEIT

Francks liebenswerte Personlichkeit wurde
schon von vielen seiner Schiiler bezeugt — so
sehr sogar, dass er von seinem ersten Biogra-
fen Vincent d’Indy als maitre angélique dar-
gestellt wurde. Ob d’Indy dieses Epitheton mit
Recht verwendete, kann man bezweifeln. Der
Niederldnder Samuel van Milligen, der 1899
als erster auBBerhalb Frankreichs eine umfang-
reiche Publikation tiber Franck schrieb, hatte
das Vergniigen, dem Komponisten persdnlich
zu begegnen." Aus seinem Mund ist iiberlie-

'3 Wenn man die an erster Stelle fiir Harmonium (Orgue
expressif) gedachten Stiicke aus L'Organiste auf der
Orgel spielen will, soll man die Registrierungsanwei-
sungen fiir das Harmonium beachten. Dabei bedeuten
die Registernummern 1 und 4 die 8’-Lage, 2 klingt als
16'und 3 als 4.

4 Samuel van Milligen, César Franck, in: Mr. J. Kalff
jr. (Hg.), Mannen en Vrouwen van betekenis in onze da-
gen, Haarlem 1899, S. 81-120.
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fert, dass er ,,grole Freude hatte an der Be-
geisterung des noch so kriftigen Greises, der
den ganzen Tag unterrichtete, nachts kompo-
nierte und immer gleich frisch und lebhaft
war.“"> Ob dieser unbefangene Eindruck nun
ganz mit der Beschreibung d’Indys iiberein-
stimmt, {iberlasse ich gern dem Leser.

Franck war anscheinend eine bescheidene Per-
son. Dies wird unter anderem aus einem Brief
ersichtlich, den er am 22. Juli 1878 an den Di-
rektor des Conservatoire, Ambroise Thomas,
schrieb. In diesem Brief bewarb er sich um die
frei gewordene Kompositionsprofessur (siche
Anlage)."® Aus der hinzugefiigten Liste seiner
Werke, in der auch die Six Pieces fiir Orgel
genannt sind, geht auch hervor, dass er, wie er
selber schreibt, seit 1858 als Organist an Ste.
Clotilde tétig war.

Ubrigens wurde er bei seiner Bewerbung krif-
tig unterstiitzt von der Ehefrau des damaligen
franzosischen Prisidenten, des Marschalls von
Frankreich, Patrice de Mac-Mahon. Das geht
hervor aus einem Brief, den dessen Kabinett-
chef am 20. September 1878 an Emile Réty,
den Vizedirektor des Conservatoire, schrieb.'”’
Letzterer war Franck offensichtlich nicht
wohlgesonnen, was aus seiner in vorwurfsvol-
lem Tone ausgesprochenen Bemerkung klar
hervorgeht: ,Nous avons ici un professeur
d’orgue qui se permet de faire de sa classe une
classe de composition.“'®* Mac-Mahons Unter-
stiitzung half Franck nicht. Mac-Mahon trat
am 31. Januar 1879 zuriick, und Franck blieb
Orgellehrer, eine Stelle, die er am 1. Februar
1872 mit einem Jahresgehalt von 1200 Francs
angetreten hatte."’

15 [, ,veel genoot van de geestdrift van den nog zoo krach-
tigen grijsaard, die den geheelen dag les gaf; ’s nachts
componeerde en altijd even frisch en levendig was“],
Henri Viotta, Onze hedendaagsche Toonkunstenaars,
Amsterdam, Zitat siche Samuel van Milligen, S. 3.

1 Arch. Nat. Paris, cote AJ 37, 69, 2. Archives du Con-
servatoire, dossier personnel de C. Franck — Bewer-
bungsbrief von César Franck.

7 Arch. Nat. Paris, cote AJ 37, 69, 2. Brief der Ehefrau
des Prisidenten an Réty.

8 L. Vallas, Le véritable histoire de César Franck, Paris
1955, S. 320. [,,Wir haben hier ein Orgelprofessor, der
sich erlaubt, aus seiner Klasse eine Kompositionsklasse
zu machen.“]

19 Arch. Nat. Paris, cote AJ 37, 69, 2. Anstellungsbrief
fiir César Franck als Orgellehrer des Département de
Uinstruction publique, des Cultes et des Beaux Arts, vom
31. Januar 1872. Aus einem Brief vom 24. Februar 1872
im selben Dossier (vom administrativen Sekretdr des
Conservatoire an Franck gerichtet) geht hervor, dass ihm
die Schiiler am Montag, dem 26. Februar jenes Jahres,
vorgestellt wurden.
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Die Kontroverse zwischen den Franckisten
und dem Conservatoire wurde deutlich von
d’Indy angeregt. Nachdem Franck am 8. No-
vember [1890] morgens um 5 Uhr gestorben
war, schickte sein Sohn George dem Direktor
des Conservatoire [Ambroise Thomas] ein Te-
legramm mit folgendem Inhalt:*

Monsieur le Directeur,

La catastrophe qui nous a frappés ce matin
nous a surpris en plein espoir:

Je tiens a vous dire notre profonde douleur
assuré de votre sympathie: jusqu’aux derniers
jours mon pere a pensé a son conservatoire.

Veuillez agréer, Monsieur le Directeur,
[’hommage de mon respect.

G. Franck
M. G. Franck, 95 Bd. St. Michel

Am gleichen Tag antwortete der Direktor
[Ambroise Thomas]:

J'ai été douloureusement surpris en appre-
nant le malheur qui vous frappe. Le Conser-
vatoire perd un de ses maitres les plus émi-
nents, un de ses professeurs les plus dévoués.
Mon regret est profond et je vous prie, monsi-
eur, d’en agréer ’expression avec l’assurance
de ma vive sympathie.

In beiden Telegrammen spiiren wir nichts von
einer etwaigen Verstimmung und Verkennung
von Franck als Orgellehrer durch Emil Réty.
Zwar ist der Tod eines Menschen nicht die
passende Gelegenheit, um einer Verstimmung
Ausdruck zu geben, aber aus dem sehr per-
sonlichen und einfithlenden Telegramm von
Ambroise Thomas kdnnte man eher das Ge-
genteil herauslesen.

* Arch. Nat. Paris, cote AJ 37, 69, 2. In der gleichen
Mappe befindet sich auch der Trauerbrief, auf dem das
Sterbedatum vermeldet wird. Siehe Ars Organi 38
(1990) Nr. 3, S. 123.
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DIE ORGEL IN SAINTE-CLOTILDE

Uber die Registrierung ist weiter oben schon
einiges gesagt worden. Da die Orgel von Ste.
Clotilde fiir Franck unzweifelhaft von maBge-
bender Bedeutung war, mochte ich die Dispo-
sition wihrend seiner Zeit als Organist hier
folgen lassen. Die folgenden Angaben basie-
ren auf einer eigenen Inventarisierung des In-
struments.”'

Die Nomenklatur folgt den Bezeichnungen am
originalen Spieltisch. (Die Kombinationsre-
gister sind kursiv gedruckt. Diese haben eine
rote Beschriftung, die Grundstimmen eine
schwarze.)

(vgl. die Disposition auf der folgenden Seite)

> Ton van Eck, ,,L’orgue de Sainte-Clotilde et I’art de la
registration chez César Franck“, in: César Franck. Ca-
hiers et Mémoires de I’'Orgue 44, (1990-1I), Oktober-
Dezember, Paris: L’Orgue, S. 81-90; vgl. Ton van Eck,
»Die Orgel von Ste. Clotilde in Paris“, in: Ars Organi
38 (1990) Nr. 3, S. 134-149.
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Grand Orgue (C-f””’, 54 Tone, Barkermaschine)

Montre de 16
Bourdon 16’
Montre 8’

Viole de Gambe 8’
Flate harmonique 8’
Bourdon 8’
Prestant 4’

Octave 4’

Quinte 3’
Doublette 2’

Plein jeu
Bombarde 16’
Trompette 8’
Clairon 4°

Récit expressif (C-f*’’, 54 Tone, mechanisch)

Bourdon &’
Flite harmonique 8’

Viole de Gambe 8’ (C-H in Kombination mit Bourdon

8"y
Voix céleste 8 (von ¢°)
Basson-hautbois 8’
Voix humaine 8’

Fliite octaviante 4’
Octavin 2’

Trompette 8’

Clairon 4°

Pédale (C-d’, 27 Tone, mechanisch)

Soubasse 32’
Contrebasse 16’
Basse 8’
Octave 4’
Bombarde 16’
Basson 16’
Trompette 8’
Clairon 4°

Positif (C-f*’’, 54 Tone, Barkermaschine)

Bourdon 16’
Montre 8’

Viole de Gambe 8’
Unda maris 8’

Flate harmonique 8’
Bourdon &’

Prestant 4°

Fliite octaviante 4°
Quinte 3’

Doublette 2’

Plein jeu harmonique
Clarinette 8’
Trompette 8’
Clairon 4’

mechanische Register
Sonnette
[Tacet]

Kombinationstritte (von links nach rechts)

Pédale d’Orage
Tirasse G.O.

Tirasse Pos.

Appel Anches Péd.
Octaves graves G.O.
Octaves graves Pos.
Octaves graves Réc./Pos.
Appel Anches G.O.
Appel Anches Pos.
Appel Anches Récit
Copula Pos./G.O.
Copula Réc./Pos.
Trémolo Récit

Expression Récit (Loffeltritt)

2 Dass die groBe Oktave der Viole de Gambe 8' anfangs
fehlte, wird bestitigt durch einen Brief, den Charles
Tournemire am 21. November 1933 an Daniel Lesur
schrieb. Siehe: Daniel Lesur, Charles Tournemire et
I’orgue de Ste. Clotilde (Correspondence inédite), in:

L’Orgue — Cahier et Mémoires 41 (1989) Nr. 1, S. 32.
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Mixturzusammenstellung
G.O. PLEIN JEU VII = Fourniture + Cymbale

C 1%

¢ 1%

£ 2% | 2 | 1%

c' 2% | 2 | 1%

f! 5% 4 2% 2

¢’ 5% | 4 [2% ]| 2

f* 5% | 4 | 2% 2 4
POS. PLEIN JEU HARMONIQUE

C 2% 2

¢’ 4 2% 2

c' 5% 4 2% 2

¢ 8 | 5% 4 2% 2

Das Schwellwerk wurde nicht — wie heute {ib-
lich — mit einem Schwelltritt, sondern mithilfe
eines loffelformigen Kombinationstritts (cuil-
lere) an der rechten duBersten Seite bedient.
Dieser war zwar etwas grofer als die anderen
Tritte, war ihnen aber ansonsten vollig gleich.
Dieser Loffeltritt hatte auf3er den Stinden ,zu’
und ,offen‘ nur einen Zwischenstand. Die Ja-
lousien wurden von einer Feder in geschlosse-
nem Zustand gehalten.

2%

2%

17

17

1%

1%

12
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) %) Va Va Ya
7 Va 7 Yo V2
1 ) Ya
1% 1 7
2 1’ 1
2 13
2

Der Nachteil dieses Systems war, dass der Or-
ganist bei einem Crescendo oder Decrescendo
mehrere Takte lang immer den rechten Fuf3
auf dem Schwelltritt halten musste.

Dies hatte zur Folge, dass die vom linken Ful3
gespielte Pedalpartie nicht immer gebunden
werden konnte. Ein Vorteil im Vergleich zum
,balancierten® Schwelltritt ist, dass schnelle
Offnungs- (sfz) und SchlieBbewegungen (sub-
p) moglich bleiben.

Weil die Kopplung der G.O. an das Positif
(beide mit einem Barkerhebel versehen) und
die Kopplung des Pedals an das G.O. und an
das Positif mechanisch im Spieltisch stattfand,
bedeutete dies, dass alle anderen Werke, die
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an diese Manuale gekoppelt waren, automa-
tisch auch durchgekoppelt wurden. So konnte
also das Récit, trotz des Fehlens einer Pedal-
koppel, doch in zwei Weisen an das Pedal ge-
koppelt werden:
1. mittels der Koppeln Récit/Pos. und
Tir. Pos.
2. mittels der Koppeln
Pos./G.O. und Tir. G.O.
Das Ausschalten der Koppel Récit/Pos. be-
deutete also auch, dass das Récit nicht mehr
an das Pedal gekoppelt war. Wenn auf den an-
deren Manualen nur Grundstimmen gezogen
waren und auf dem Récit die Hautbois und
eventuell die Trompette, dann hatte dies auch
einen starken Klangriickfall des Pedals zur
Folge (siehe den Schluss der Priere op. 20,
Takt 234).

Récit/Pos,

Francks genaue Registrierungsanweisungen

geben an sich wenig Anlass zu Zweifel. Zu-

sdtzlich zu dem, was oben schon angedeutet
wurde, mochte ich in diesem Rahmen nur
zwei Diskussionspunkte hervorheben:

- Beide Mixturen basieren auf 16’. Das ergibt
ein Problem fiir die Andeutung beim An-
fang des dritten Chorals: Fonds et Anches
de 8 pieds. Moglicherweise hat Franck die-
sen Teil ausschlieBlich mit den Grundstim-
men 8' (und 4" und der Trompette 8' ge-
spielt. Andererseits findet man sonst nir-
gends in diesem Stiick, dass die iibrigen
Kombinationsstimmen der G.O. fiir die
Klimax nach dem Cantabile-Teil gezogen
werden miissen; das konnte dafiir sprechen,
dass Franck nur die 16-Zungen ausschlie-
Ben wollte. In diesem Fall miissten alle
Grundstimmen, einschlieBlich der 16, ge-
zogen werden und bei den Kombinations-
registern ebenso Quinte, Doublette, Plein
jeu und Trompette 8' (eventuell Clairon 4').
Sicherheit dariiber haben wir nicht.

- Am Schluss des zweiten Chorals steht bei
der Riickkehr des Choralthemas fiir die Ma-
nuale ,Jeux doux‘. Analog zum ersten Mal
scheint es mir gerechtfertigt, auch hier die
Voix humaine und das Trémolo zu verwen-
den.

- Die Registrierungsandeutungen im Final op.
21 beziehen sich offensichtlich auf ein ande-
res Instrument als das in Ste. Clotilde.
Franck fordert hier ndmlich Anches 16, 8, 4
im Récit. Wahrscheinlich bezieht sich dies
auf die Orgel in St. Sulpice, wo Lefébure-
Wély, dem das Stiick gewidmet wurde, nach

13
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dem Bau der Cavaillé-Coll-Orgel zum Or-
ganisten ernannt worden war. Die Anwei-
sung Fonds du G.O. sans Prestant hiel fiir
den mittleren Teil, dass nur durch das Aus-
schalten der Jeux de combinaison auf der
G.O. ausschlieBlich Grundstimmen 16’ und
8’ erklangen. Fiir den Grand Cheeur wurde
der Prestant durch die Octave [4'] auf der
Kombinationslade ersetzt.

In Léndern, wo man nur iiber wenige Ca-
vaillé-Coll- oder Mutin-Orgeln sowie iiber ei-
nige andere Instrumente aus dem spiten 19.
Jahrhundert aus dem belgisch-franzodsischen
Kulturgebiet verfiigt, wird man fiir eine stil-
gemiBe Interpretation von Francks Orgelwer-
ken passende Instrumente anderer Orgelbauer
suchen miissen.

In den Niederlanden gibt es unter den Orgeln
aus dem 19. und frithen 20. Jahrhundert eine
Anzahl von Instrumenten, die geeignet sind,
um einen Teil von Francks Werken einiger-
malen stilgerecht auszufithren. Wir reden
dann vor allem von den Orgeln Maarschal-
kerweerds aus der Periode von ca. 1890 bis ca.
1900 und von denen des Amsterdamer Zweigs
der Ademas und ihrer Nachfolger sowie von
den Gebriidern Franssen in Roermond. In
Deutschland eignen sich auch einige Instru-
mente von Sauer und Walcker aus dem letzten
Viertel des 19. Jahrhunderts dazu.

Wesentlich fiir diese Musik ist ein Schwell-
werk mit einer Trompete und bevorzugt auch
einer Oboe, am liebsten in franzosischer Bau-
art, aber auch nur eine dieser beiden Stimmen
kann fiir die Interpretation solcher Musik
niitzlich sein. Der Klangcharakter der roman-
tischen franzosischen Orgel wird, sogar auf
diesen Instrumenten, neu interpretiert werden
miissen. Wer eine weitere Einsicht in diese
Or%3eltypen wiinscht, findet viel Material da-
Zu.

Auffallend ist, dass man in der Orgelwelt fiir
die Ausfithrung von Musik aus der Zeit vor
1800 die hochsten MaBstébe fiir die Wahl des
Instruments, die Registrierung, die Artikula-

» Vgl. etwa Das Genie des Cavaillé-Coll [5
DVDs], Fugue State Films (Naxos) 2013; L’orgue
Cavaillé-Coll. Klangdokumentation von 34 Orgeln
aus der Werkstatt Cavaillé-Coll. Vorgestellt mit
Orgelwerken von Komponisten der Cavaillé-Coll-
Zeit und des 20. Jahrhunderts [6 CDs], Motette
2002 (CD 10761) — mit ausfiihrlicher Dokumenta-
tion, sdmtlichen Dispositionen und Registrierun-
gen.
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tion und die Phrasierung anlegt; die Musik aus
der Zeit nach 1800 aber scheint im Gegensatz
dazu ,,vogelfrei” zu sein. Allzu oft noch wer-
den in Konzerten diese Werke auf Instrumen-
ten aufgefiihrt, die dafiir nicht geeignet sind.
Das hat zur Folge, dass man sich Freiheiten in
der Registrierung erlaubt, die dem Klangbild,
das der Komponist vor Augen hatte, vollig
entgegengesetzt sind, und die in Phrasierun-
gen und Artikulationen dieser Musik Gewalt
antun. Fiir diejenigen, die diesen Stil schon
sowieso weniger schitzen, ist es dann nicht
schwierig, ihn ganz zu verurteilen.

Erfreulich ist es aber, dass sich in den letzten
Jahrzehnten in ganz Europa und in den USA
eine wachsende Anzahl von Musikwissen-
schaftlern und meist jungen Organisten serios,
respektvoll und liebevoll anhand musikwis-
senschaftlicher Publikationen mit der Orgel
des spiten 19. Jahrhunderts und ihrer Musik
befasst hat, wobei sowohl auf die franzdsische
Schule hin orientierte Instrumente wie auch
andere in Betracht gezogen werden.**

* Fiir die Orgelwerke von César Franck mdchte
ich hier noch auf zwei Veroffentlichungen von
Rollin Smith hinweisen: Rollin Smith, Playing the
Organ Works of César Franck, Pendragon Press,
Stuyvesant New York 1997 (mit praktischen Hin-
weisen zur Interpretation), und Rollin Smith, To-
wards an authentic Interpretation of the Organ
Works of César Franck, Pendragon Press, Stuyve-
sant New York 2002* (fiir das Hintergrundwissen).
Ein Beispiel fiir die Priasenz von Francks Musik in
den Niederlanden ist die Haarlemer Sommeraka-
demie. Die Tatsache aber, dass das Interesse an
und die Liebe fiir Francks Orgelmusik und die sei-
ner Zeitgenossen in den Niederlanden stindig
wachsen, verdanken wir vor allem zwei Initiativen
meines Vorgingers Bernard Bartelink in der Haar-
lemmer Kathedrale und Basilika St. Bavo: die bis
2003 jedes 3. Jahr stattfindenden César-Franck-
Studientage und der noch immer jedes 3. Jahr statt-
findende César-Franck-Orgel-Wettbewerb.
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Anlage

A Monsieur le Directeur du conservatoire de
Musique
[Paris, 22 juillet 1878]

Monsieur le Directeur et cher Maitre

J>ai ’honneur de soumettre / a votre haute ap-
préciation / ma candidature a la classe de
composition du conservatoire,/ classe laissée
vacante par le / déces du regretté maitre, /
Monsieur Bazin.*

Je crois pouvoir pour / justifier cette candida-
ture, / rappeler, avec les titres que / j’ai pu ac-
quérir dans cette / école, soit comme éleve,
soit / comme professeur, les ceuvres / que j’ai
fait exécuter, / c’est-a-dire les oratorios / de
Ruth, de Rédemption / et les Béatitudes.

Malgré le prix que / j’attache aux fonctions /
que je remplis depuis six / ans, je serais
heureux, / Monsieur le Directeur, d’échanger /
contre la classe d’orgue celle / de composition
ou j’aurai / pour modeles [sic] ’exemple de
maitres éminents sur la / trace desquels on est
toujours / fier de marcher.

Veuillez agréer, Monsieut/ le Directeur et cher
Maitre/ I’expression de mes sentiments de
profond respect et / d’attachement dévoué

le 22 juillet 1878

César Franck

Professeur au Conservatoire depuis 1872
Organiste de

S[ain]te-Clotilde depuis 1858

% Vgl. Fauquet, Correspondance, S. 115: ,Fran-
cois-Emmanuel-Joseph Bazin, né en 1816, est
décédé a Paris le 2 juillet. Il avait occupé plusieurs
postes au Conservatoire dont celui de professeur
d’harmonie a partir de 1849 puis de composition a
partir de 1871.%
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Christiane Strucken-Paland, Hiirth

,,Mein lieber Herr Liszt....* —
Die Freundschaft zwischen César Franck und Franz Liszt

César Franck und Franz Liszt, zwei der be-
deutendsten Komponisten des 19. Jahrhun-
derts, waren nicht nur personlich befreundet,
sondern sie verfolgten auch in ihren Kompo-
sitionen @hnliche Ideen und fiihrten — zumin-
dest in einigen Phasen — ein dhnliches Leben.
Insofern ist es duBerst interessant, die vielfil-
tigen personlichen und kompositorischen Ver-
bindungen zwischen Franck und Liszt einmal
niher zu beleuchten und der Frage nachzuge-
hen, inwieweit sie sich gegenseitig angeregt
und beeinflusst haben.

Die enge Verbindung zwischen Liszt und
Franck hat erstaunlicherweise bei den Liszt-
Biographen bislang wenig Widerhall gefun-
den; im Falle César Francks war Léon Vallas
der erste, der diese amitié artistique, also
kiinstlerische Freundschaft, skizziert hat.?

Dem damaligen Publikum bekannt geworden
sind beide Musiker zunichst durch ihre Virtu-
ositdt als Pianisten, die sie in zahlreichen
Konzerten und Tourneen demonstrierten:
Nachdem Liszts Vater seinen neunjdhrigen
Sohn erstmals der Offentlichkeit als Pianist
vorgestellt hatte, wurde dieser schon friih als
»wunderkind* gefeiert. In Wien erhielt er Un-
terricht bei Carl Czerny und Antonio Salieri;
mithilfe der Vermittlung von Czerny konnte
der Vater seinen Sohn auch Beethoven vor-
stellen. Nach einer den Stationen des be-
riihmten Wunderkindes Mozart folgenden
Tournee erreichte die Familie 1823 Paris, wo
sie sich niederlieB, damit Liszt am dortigen
Conservatoire weiterstudieren sollte. In Paris
stieg er schnell als ,,petit Litz* [sic] zu einem
berithmten Virtuosen auf; man bezeichnete ihn
dort gar als Wiedergeburt Mozarts.

Ebenso bemiihte sich auch Francks Vater, sei-
nen beiden Kindern César-Auguste und Jo-
seph den Weg zu einer Virtuosenkarriere zu
ebnen, indem er gewissermallen als ihr Agent
viele Konzerte und Konzertreisen organisierte.
Dabei traten die Briider dhnlich wie Liszt als
»wunderkinder* auf: César als Pianist, Joseph

0 Vgl. Léon Vallas, La véritable histoire de César
Franck (1822-1890), Paris 1955.
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als Violinist. Auch als Interpret eigener Werke
reiissierte César schon frith und gewann so zu-
sdtzliche Aufmerksamkeit.

Interessanterweise erhielten Liszt und Franck
in einer wichtigen Lebensphase jeweils eine
ganz dhnliche musikalische Ausbildung, wa-
ren sie doch beide Privat-Schiiler des be-
riihmten bohmischen Pidagogen und Kompo-
nisten Antonin Reicha in Paris, der damals in
Frankreich ein groes Renommee besall und
am Pariser Conservatoire als Professor eine
Kontrapunktklasse leitete.”” Als Lehrer genoss
er einen hervorragenden Ruf und versammelte
schnell eine groBe Anzahl Schiiler um sich.
Reicha verfocht im Gegensatz zum contre-
point sévere einen harmonisch orientierten
Kontrapunkt und freie Instrumentalfugen,
entwickelte das System einer ,,phrasierten Fu-
ge“”® und bediente sich im Unterricht unor-
thodoxer Lehrmethoden — ganz im Gegensatz
zur streng-konservativen Schule seiner Kolle-
gen Francois-Joseph Fétis und Luigi Cheru-
bini, der eine Kompositionsklasse leitete und
dariiber hinaus wihrend Francks Studienzeit
das Amt des Direktors innehatte. Auch in sei-
nen Ansichten setzte er sich vom duflerst kon-
servativen Unterricht des Conservatoire ab
und zeigte sich offen fiir neuartige Entwick-
lungen der Zeit. So gewéhrte er seinen Schii-
lern — nicht zuletzt aufgrund seiner eigenen
experimentellen Neigungen — einen Freiraum
fir formale Experimente und forderte sie
durch die offene Unterrichtsgestaltung sehr
individuell. Laut Stricker hat Reichas ,,esprit
spéculatif et non conventionnel“ den Personal-

" Vgl. zum Einfluss von Reicha auf Berlioz, Liszt
und Franck auch Strucken-Paland, Zyklische Prin-
zipien in den Instrumentalwerken César Francks
(Kolner Beitrage zur Musikwissenschaft, Bd. 7),
Kassel 2009, S. 90ff.

28 Vgl. Strucken-Paland, Zyklische Prinzipien, S.
93; zu Reichas System einer ,,phrasierten Fuge*
vgl. Stefan Kunze, Anton Reichas ,Entwurf einer
phrasierten Fuge*. Zum Kompositionsbegriff im
frithen 19. Jahrhundert, in: Archiv fiir Musikwis-
senschaft 25 (1968), S. 289-307 und Michael Hei-
nemann, Liszts Fugen und Rejcha, in: Musiktheorie
8 (1993), S. 241-247.
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stil seiner Schiiler mit geprigt.” Hector Ber-
lioz, der ebenfalls bei Reicha studiert hatte,
schwirmte spdter in seinen Memoiren von
dessen effektiver Lehrtitigkeit: ,,Reicha hat
den Kontrapunkt mit einer bemerkenswerten
Klarheit unterrichtet; er hat mir vieles in we-
nig Zeit und in wenigen Worten beige-
bracht.“*° Interessanterweise hat jeder der ge-
nannten Reicha-Schiiler — Liszt ebenso wie
Franck und Berlioz — in eigenen Werken im-
mer wieder mit formalen und satztechnischen
Strukturen experimentiert; alle drei sind auch
innovativ mit der Harmonik umgegangen.
Dies diirfte sicherlich auf Reichas relativ freie
Prinzipien der Harmonielehre und des Kontra-
punkts zuriickzufiihren sein sowie auf seinen
Grundsatz, erlernte Mittel stets kritisch und
experimentell einzusetzen. Reicha selbst hat
sich in seinen Texten nie explizit zu Fragen
der Zyklusbildung und der thematisch-motivi-
schen Vereinheitlichung geduBert.”’ Dies ist
umso verwunderlicher, als die drei genannten
Reicha-Schiiler allesamt einen unverkennba-
ren Hang zur zyklischen Formgestaltung ha-
ben. Vermutlich hat Reicha im direkten Unter-
richt Fragen der Zyklizitit fokussiert. Neben
seiner Unterrichtsmethode hat er seine Schiiler
wahrscheinlich auch durch seine eigenen
Formexperimente und seine musiktheoreti-
schen Uberlegungen beeinflusst — so etwa im
Hinblick auf das von ihm geforderten Primat
der Melodie. So diirfte Franck, der nach dem
Unterricht in Harmonielehre auch bald in
Kontrapunkt und Fuge unterwiesen wurde, in
der Auspriagung seiner kontrapunktischen
Neigungen stark von seinem Lehrer beein-
flusst worden sein. Nicht zufillig spielen in
seinen Werken gerade polyphone Techniken
an formalen Schliisselstellen immer wieder ei-
ne grole Rolle. Der Oktav-Kanon bei-
spielsweise, mit dem Franck Reichas Unter-
richt begann, wurde spéter eines von Francks

* Rémi Stricker, Franz Liszt et Antoine Reicha, in:
Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hun-
garicae 42 (2001), Nr. 1-2, S. 9-24, hier S. 24.

% Vgl. Berlioz’ Beschreibung in: Stricker, Franz
Liszt et Antoine Reicha, S. 14.

' Vgl. im Folgenden Strucken-Paland, Zyklische
Prinzipien, S. 90. Der Einfluss Reichas auf César
Franck ist in der Forschung umstritten. Obwohl er
nur elf Monate sein Schiiler war, diirfte Franck als
junger Komponist sicherlich in einzelnen Eigenar-
ten seiner Schreibweise von seinem Lehrer beein-
flusst worden sein.
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charakteristischen personlichen Merkmalen.*
Zwischen Berlioz und Liszt entwickelte sich
ibrigens eine innige Freundschaft, die sich
auch darin zeigte, dass Liszt bei Berlioz” Ehe-
schlieBung mit der englischen Schauspielerin
Harriet Smithson zum Trauzeugen bestellt
wurde.

Francks Unterricht bei Reicha begann am 24.
Juni 1835. Damals lebte er mit seinem Vater
allein in Paris; der Rest der Familie folgte den
beiden erst im Frithjahr 1836 von Liege nach
Paris — und zwar ausgerechnet in die rue
Montholon, in der auch Liszt einige Zeit ge-
wohnt hatte.” Als Reicha iiberraschend im
Mai dieses Jahres 1836 starb, hatte Francks
Unterrichtszeit bei dem groBen Meister also
gerade nur ein knappes Jahr betragen.

Ein Jahr nach Reichas Tod unterschrieben
Franck und Liszt die Subskription fiir ein
Grabdenkmal zu Ehren des bohmischen Mu-
sikers.” Angesichts all dieser Umstinde liegt
es nahe, dass die Bekanntschaft der beiden auf
den Kompositionsunterricht bei Reicha zu-
riickgeht. Ubrigens hatten Liszt und Franck
zuvor auch bei der Zulassung am Pariser Con-
servatoire mit denselben Schwierigkeiten zu
kdmpfen gehabt: Sowohl dem Ungarn Liszt
als auch dem Belgier Franck verwehrte nim-
lich der Direktor des Conservatoire, Luigi
Cherubini, das Studium an der beriihmten In-
stitution, zu der damals nur Franzosen Zutritt
erlangen konnten.”> Wihrend Liszts Vater
daraufhin die Klavierausbildung seines Soh-
nes selbst iibernahm, bemiihte sich Francks
Vater um eine franzosische Einbiirgerung.
Erst als er diese im September 1837 endlich
erlangte, eroffnete sich seinen beiden Sthnen
ein Studium am Conservatoire; und so wurde
César-Auguste bereits im Oktober in die Kla-
vierklasse von Pierre-Guillaume Zimmermann
und in die Kontrapunkt-Klasse von Aimé Le-
borne aufgenommen.

?* Jo&l-Marie Fauquet, César Franck, Paris 1999,
S. 62; Strucken-Paland, Zyklische Prinzipien, S.
92.

* Fauquet, César Franck, S. 75. Ubrigens ist in
derselben StraBe — rue Montholon Nr. 28 — Etien-
ne-Nicolas Méhul gestorben.

34 Fauquet, César Franck, S. 62.

35 Vgl. Fauquet, César Franck, S. 76 ff. und Detlef
Altenburg, ,Liszt“, MGG2, Bd. 11, Sp. 204; zum
Folgenden vgl. Christiane Strucken-Paland, ,, Cé-
sar Franck als nationales Streitobjekt*, in: Peter
Jost (Hg.), César Franck. Werk und Rezeption,
Stuttgart 2004, S. 279-296.
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Franck selber wurde iibrigens erst Jahre spiter
— 1873 — offiziell zum Franzosen erklért...
Wann die beiden Musiker sich zum ersten Mal
begegnet sind, ist nicht bekannt. Das erste of-
fizielle Treffen der beiden Pianisten fand am
23. April 1837 anldsslich eines Konzertes im
Salon des Klavierbauers Henri Pape statt.*
Dort war Liszt als sogenannter ,,démonstra-
teur* beschéftigt, der einem kaufwilligen Pub-
likum die Instrumente vorfiithren sollte. In je-
nem Konzert trat Franck neben den fithrenden
Pianisten jener Zeit, Franz Liszt und dem ei-
genbrotlerischen Virtuosen Charles Valentin
Alkan, auf und prisentierte die Fantaisie op.
18 von Johann Nepomuk Hummel. Durch ei-
nen giinstigen Zufall kam Franck dort bald
auch zu seiner ersten ,richtigen® Festanstel-
lung: Liszt ndmlich, der seit 1832 eine heimli-
che, gesellschaftlich unhaltbare Liebesbezie-
hung zur Comtesse Marie d’ Agoult unterhielt,
fliichtete mit ihr 1835 auf getrennten Wegen
nach Genf, um sich dort zunichst mehrere
Jahre lang niederzulassen und spiter ausgie-
bige Reisen zu unternehmen. 1836 und 1837
war er mehrfach in Paris, um sich als Klavier-
virtuose in Erinnerung zu rufen und sich ge-
gen seinen Rivalen Sigismund Thalberg dort
zu behaupten.”’

Liszt schlug daher Fauquet zufolge™ den fiinf-
zehnjdhrigen Franck als seinen Nachfolger im
Klaviersalon Pape vor — eine Handlung, die
von Wertschitzung und Achtung Liszts ge-
geniiber dem noch sehr jungen, noch recht un-
bekannten Kollegen zeugt. Die Bedingungen
waren fiir Franck ideal, da er jetzt neben dem
,»Gehalt* auch ein richtiges ,,Lokal erhielt, in
dem er Konzerte geben und so seine Virtuosi-
tit unter Beweis stellen konnte. In einem die-
ser Konzerte, am 25. April 1841, spielte er zu-
sammen mit seinem Bruder Joseph und Emile
Rignault neben seinem Zweiten und Dritten
Klaviertrio op. 1 und dem Dritten Klavier-
quartett von Mendelssohn auch einige Schu-
bert-Lieder, die Liszt fiir Klavier solo
transkribiert hatte.”

Liszt lieB sich mit seiner grofen Liebe zu-
néchst in Italien nieder; dann entschieden sich

% Vgl. im Folgenden Fauquet, César Franck, S.
104 ff.

37 Niheres dazu siehe Detlef Altenburg, Liszt, in:
MGG?2, Bd. 11, Sp. 209.

38 Fauquet, César Franck, S. 105.

39 Fauquet, César Franck, S. 117 f.; Altenburg,
Liszt, Sp. 209 f.
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die beiden vor allem aus finanziellen Griinden
zu einer Trennung, damit Liszt als reisender
Virtuose Konzerte geben und den Unterhalt
fir seine Familie verdienen konnte. Marie
kehrte daraufhin nach Paris zuriick, wihrend
Liszt rastlos durch Europa hetzte. In diesen
Jahren entwickelte sich in den musikalischen
Zentren des Kontinents eine regelrechte Lisz-
tomanie; die musikalische Welt empfing den
Virtuosen ebenso hysterisch wie ein gutes
Jahrhundert spiter Fans ihre Popstars.

Offiziell war César Franck ein Schiiler Zim-
mermans am Conservatoire; gleichwohl hat er
zweifellos auch von den Ratschldgen und Ein-
fliissen Liszts profitiert. Dies erweist bereits
ein Blick in seine Bibliothek®: Dort finden
sich drei Biande mit Klavierwerken Liszts in
der Originaledition, in die Franck auch Fin-
gersitze, Korrekturen und Anmerkungen ein-
gefiigt hat, unter anderem auch eine Ausgabe
der berithmten Klaviersonate h-Moll von 1854
sowie von Saint Frangois d’Assise préchant
aux oiseaux (1866) und der vierten, fiinften
und sechsten Etiide der 24 Grandes Etudes
pour le piano. Die letzten erworbenen Stiicke
sind neben der Fantaisie und Fuge iiber ,,Ad
nos, ad salutarem undam* (1852) und der h-
Moll-Sonate wohl die beiden Légendes, deren
Publikation zeitgleich mit Francks Orgel-
sammlung der Six pieces stattfand (1866). Es
ist auffallend, dass — mit Ausnahme der Schu-
bert-Lieder-Transkriptionen und der Fantaisie
sur la Sonnambula — wenige Werke Franz
Liszts in Konzerten César Francks erschienen.

Fiir Liszt war César Franck zeit seines Lebens
vor allem der Komponist der drei bzw. vier
konzertanten Klaviertrios, die Franck ca. 1839
bis 1842 komponiert hatte. Mit ihnen présen-
tierte er sich erstmals als Komponist der brei-
ten Offentlichkeit, und daher setzte er sie wohl
auch als Nummer 1 einer neuen Opus-Zihlung
demonstrativ von seinen bisherigen Komposi-
tionen ab. Sicherlich hatte Franck mit dem
Entschluss, als Opus 1 drei Klaviertrios zu
schreiben, auch Beethoven und dessen Kla-
viertrio op. 1 im Kopf. Offensichtlich standen
Franck und Liszt 1842-43 in engerem Kon-
takt, denn Liszt studierte die Trios seines Mu-
sikerkollegen sehr genau.

So empfahl er ihm, das Finale des Dritten Tri-
os h-Moll op. 1 Nr. 3 vom Rest des Stiickes
abzukoppeln und daraus eine eigenstindige

* Siehe Fauquet, César Franck, S. 943 ff.
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Komposition zu machen — es sei allzu ge-
wichtig fiir diese doch ,leichte* Stelle als
simples Rondo im Werkganzen®'. Laut
Francks spiterem Schiiler und engem Vertrau-
ten Vincent d’Indy riet Liszt dem jungen
Franck ,,de détacher ce morceau et d’en faire,
avec l’adjonction de quelques développe-
ments, un trio en une partie, vivant sa vie
propre.“** Stattdessen solle Franck einen neu-
en Schlusssatz fiir das Dritte Trio kompo-
nieren. Und tatsichlich spaltete Franck das ur-
spriingliche Finale ab und verdffentlichte es —
nun mit der Widmung ,,a son grand ami F.
Liszt™ versehen — als eigenstindiges Opus 2.
Den fehlenden Finalsatz fiir das Dritte Kla-
viertrio h-moll op. 1 Nr. 3 ersetzte er darauf-
hin durch eine neue Komposition. Dies ist in-
sofern bemerkenswert, als Opus 2 — neben
dem sehr friihen Opus 06 — unter den Kla-
viertrios die einzige Komposition darstellt,
die, sicherlich bedingt durch ihre Entste-
hungsgeschichte, nur aus einem Satz besteht.
Dagegen sind die anderen Klaviertrios formal
fest in jener mehrsitzigen Gattungstradition
verankert, die bereits in der Wiener Klassik
ausgeprigt worden war.

Anscheinend enthielt das Finale an manchen
Stellen unspielbare Violin- und Violoncello-
Parts und zeigte auch nicht immer die vom
Komponisten gewiinschte klangliche Wir-
kung. Liszt soll sogar die Verdnderungen und
Eingriffe kontrolliert haben, die Franck bei der
Verselbststindigung des Stiickes gegeniiber
der urspriinglichen Final-Version vornahm.*
Laut d’Indy hat er versucht, die im Werk vor-
handenen Unpdsslichkeiten zu verbessern, in-
dem er etwa die zweite Stimme hoher legte,
sehr hoch, ja zu hoch (bis zum ,si bécarre),
aber dies hitte nur dazu gefiihrt, die Ausfiih-
rung noch zu erschweren, ohne den Streichern

“!'Siehe Vincent d’Indy: Liszt ,,charmé de la musi-
calité et de I’esprit d’innovation du jeune composi-
teur, golita ce finale a tel point qu’il le considéra
comme trop important pour tenir la place d’un
simple ,rondo‘“. (d’Indy, César Franck, rééd. avec
préface de J.-P. Calmont, Paris 1987, S. 105.)

2 d’Indy, César Franck, S. 105.

43 Vgl. Fauquet, César Franck, S. 139: ,Les quel-
ques détails donnés par d’Indy suggerent que Liszt,
loin de s’en tenir a un conseil dispensé au cours
d’une entrevue, fiit-ce a Bruxelles ou ailleurs, au-
rait bel et bien contrdlé le travail de remaniement
effectué par César-Auguste.*
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die vom Komponisten gewiinschte, notwen-
dige klangliche Fiille zu geben.*

In seiner 1922 bei Hamelle erschienenen Edi-
tion weist d’Indy darauf hin, dass sich dieser
Eingriff Liszts in die Noten zwischen der Nr.
11 und 12 der besagten Edition befinde.*
Franck wurde jedoch von seinem Vater aus
marktstrategischen Griinden gedrdngt, dieses
Trio h-Moll op. 2 moglichst schnell zu verof-
fentlichen. Daher fand er keine Zeit mehr,
derartige Stellen vor der Drucklegung noch zu
iberarbeiten. Auch Jahre spiter lag ihm ge-
rade dieses Trio sehr am Herzen; seinem
Freund und Schiiler Pierre de Bréville berich-
tete er von einer ,,notwendigen Transposition
der Violinstimme. Dazu kam er jedoch nicht
mehr; d’Indy kiimmerte sich darum.*®

Dass Franck die Klaviertrios — und insbeson-
dere das Klaviertrio op. 2 — besonders wichtig
waren, ist auch durch einen Brief belegt, den
er Jahre spiter, wahrscheinlich im April 1861,
an Hans von Biilow schrieb. In diesem dankt
er ihm fiir die Auffithrung der Klaviertrios
op. 1 und erkundigt sich nach der Wirkung
von Opus I Nr. 3 auf das Publikum:

,,Merci d’abord mille et mille fois pour la ténaci-
té et le courage que vous avez mis a faire en-
tendre des ceuvres [= les Trios concertants op. 1]
qui sont loin d’étre dans les habitudes de tout le
monde. [...] Vous me dites dans votre bonne
lettre que vous deviez jouer mon 3° trio en si
mineur le 9 mars; est-ce pour la premicre fois?
Soyez assez bon pour m’écrire quelques lignes et
me dire avec quelques détails I’effet qu’il a pro-
duit.”

Im Folgenden versucht er Hans von Biilow fiir
sein Viertes Klaviertrio zu interessieren: ,,Ich

4 ,,En effet, écrit d’Indy, 1’écriture du violon et du
violoncelle présentant ,des dispositions parfois ir-
réalisables et ne répondant nullement a 1’effet dési-
ré par le compositeur [...], Liszt tenta de parer a
cet inconvénient en faisant dans un passage pres-
que injouable, monter la 2e corde du violon au si
bécarre [...], mais cet espédient n’aboutissait qu’a
alourdir I’exécution sans donner aux instruments a
cordes la puissance que désirait I’auteur.” (d’Indy,
César Franck, S. 105)

45 Vgl. Fauquet, César Franck, S. 139 f.

46 Vgl. d’Indy, ,,Vers la fin de sa vie, Franck avait
I’intention formelle de revoir attentivement ce trio
et d’en modifier assez sensiblement 1’écriture; il
avait méme parlé a son ami P. de Bréville d’une
,transposition nécessaire* pour la partie de violon.*
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weil} nicht, ob Sie mein 4. Trio kennen [...].
Es besteht nur aus einem Satz, es richtet sich
vielleicht noch weniger als das 1. und 3. Trio
an die Masse des Publikums, aber ich glaube,
dass Sie es lieben werden. Ich schitze es
sehr.«

Was konnte Liszt zu dem Rat bewogen haben,
den Schlusssatz des urspriinglichen Klavier-
trios abzuspalten und zu verselbststindigen?
Auffillig ist dessen grofer Umfang, der mit
644 Takten die Ausdehnung der sonstigen
Satze aus Opus I weit libersteigt. Zudem folgt
er von vornherein einem Formkonzept, das
nicht so sehr motivisch-thematische Arbeit,
sondern eher harmonische ausladende Vor-
ginge und Transformationstechniken in den
Vordergrund riickt. Trotz aller Eigenheiten
steht er damit den von Liszt angewandten
Kompositionsverfahren sehr nahe und weist
formal bereits Ziige einer Mehrsitzigkeit in
der Einsitzigkeit auf, wie dieser sie etwa 1849
in der Sonate apres une lecture de Dante, also
der Dante-Sonate realisierte — eine Konzep-
tion, die dann zumal in Liszts spidteren Sym-
phonischen Dichtungen, Klavierkonzerten und
der beriihmten Klaviersonate h-Moll eine we-
sentliche Rolle spielen sollte.*®

Francks einsitziges Trio Nr. 4 h-Moll op. 2
konnte man also als Experiment Francks auf
Liszts Ratschlag hin ansehen, ,,élaborer un trio
en une partie®, also ein ganzes Trio in einem
einzigen Satz zu erfinden. Anstatt die Themen
motivisch-thematisch zu verarbeiten, also ab-
zuspalten, zu verdndern, miteinander zu kom-
binieren, zu verkleinern etc., erhilt Franck —
ganz dhnlich wie Liszt — die Themen im Ver-
lauf des Werkes als Ganze, verindert sie je-

ol ,Je ne sais si vous connaissez mon 4° trio, en si
mineur également; il n’est composé que d’un seul
mouvement; il s’adresse peut-&tre encore moins
que le ler et le 3e a la masse du public, mais je
crois que vous l’aimerez; je 1’estime beaucoup.
[Brief an Hans von Biilow, ca. 15.4.1861, in: César
Franck, Correspondance, hg. von Joél-Marie Fau-
quet, Sprimont 1999, S. 70, Ubersetzung wie alle
folgenden Ubersetzungen von Christiane Strucken-
Paland].

48 Vgl. Strucken-Paland, Zyklische Prinzipien in
den Instrumentalwerken César Francks, S. 43 ff.,
Carl Dahlhaus, ,,Liszt, Schonberg und die grofie
Form. Das Prinzip der Mehrsdtzigkeit in der Ein-
sdtzigkeit, in: Die Musikforschung 41 (1988), S.
202-213; Heinemann, Michael, Liszt. Klaviersona-
te h-Moll (Meisterwerke der Musik, 61), Miinchen
1993.
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doch im Hinblick auf ihre formale Funktion
und ihren Ausdruckscharakter.

Der Austausch Francks mit Liszt tiber die
Klaviertrios, der zu tiefgreifenden konzeptio-
nellen Veridnderungen der formalen Anlage
fiihrte, wirft die Frage nach dem Verhiltnis
zwischen den beiden Musikern auf. Da hierzu
nicht allzu viele Dokumente existieren, ldsst
sie sich nicht leicht beantworten. Obwohl sich
kein enger Kontakt entwickelt zu haben
scheint, darf man aber wohl von einer freund-
lichen, zu Beginn sehr vertrauten Beziehung
sprechen, die fiir das kompositorische Denken
der beiden wahrscheinlich durchaus fruchtbar
gewesen ist. Vor allem in Francks frither und
mittlerer Schaffensphase sind weitere Begeg-
nungen und Gedankenaustausche belegt. Da-
gegen scheint Liszt fiir Franck in seiner spiten
Phase eine geringere Rolle gespielt zu haben.
Uber das Vierte Klaviertrio op. 2 hinaus kann
man den Einfluss Liszts auf Franck auch in
dessen frithen Klavierwerken verfolgen. Unter
dem Einfluss von Liszts Klavierstiick Eglogue
schrieb Franck ebenfalls ein Hirtengedicht,
L’Eglogue op. 6; Liszt’schen Vorbildern fol-
gen auch die 2e Caprice und die 1844 erstell-
ten Transkriptionen von vier Schubert-Liedern
fir Klavier (Die junge Nonne, Die Forelle,
Des Mddchens Klage, Das Ziigenglocklein);
hier standen sicherlich die Liszt’schen
Transkriptionen von Schuberts Winterreise
und Schwanengesang Pate.”’

Ein Jahr spiter, 1845, machte Franck sich an
die Komposition einer ,,églogue biblique®,
namlich des Oratoriums Ruth, das er am 30.
Oktobter 1845 in den salons d’Erards in einer
Art Vor-Premiere als Klavierfassung présen-
tierte. Unter den vielen Kiinstlern, die damals
im Publikum saflen, fand sich auch Franz
Liszt.”® Fiir den Januar des folgenden Jahres
plante Franck die Urauffithrung des Werkes
mit Orchester im Conservatoire. Um jedoch
diesen Saal zu mieten, musste er die notwen-
dige Autorisation des comte de Montalivet er-
halten. Daher schrieb Franck einen Brief an
seinen Freund Liszt und bat um Hilfe. Der
,,.Bettelbrief”, den Liszt daraufhin fiir seinen
Freund César an den Maler Ary Scheffer ge-
schrieben hat, um iiber ihn als Vermittler die
notwendige Erlaubnis Montalivets zu bewir-
ken, ist erhalten und dokumentiert Liszts
Wertschitzung seines Komponistenkollegen.

* Vgl. Fauquet, César Franck, S. 157.
*0 Vgl. Fauquet, César Franck, S. 180.
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Des Weiteren zeigt er auch, dass Liszt genau
um die Hindernisse wusste, die sich einem
jungen Musiker in den Weg stellen und seine
Karriere gefdhrden kdnnen. Dort heifit es:

,,Mein lieber Freund,

Herr César-Auguste Franck, der den Nachteil
hat,

1. César-Auguste zu heiflen

2. sehr ernsthaft schone Musik zu machen,
wird die Ehre haben, Ihnen diese Zeilen zu
tiberbringen. Meyerbeer [damals die absolute
Autoritdt in Sachen Oper] hat Thnen bereits
meine Meinung iiber sein Oratorium Ruth
mitgeteilt, und die ehrliche Stimme des grofen
Musikers scheint mir von entscheidender Be-
deutung...”!

Mit seinem ironischen Hinweis auf den Vor-
namen ,,César-Auguste diirfte Liszt auf die
ganz und gar nicht imperiale Erscheinungs-
form des charakterlich eher schiichternen und
gesellschaftlich wenig gewandten Franck an-
gespielt haben, die seiner Anerkennung als
Komponist moglicherweise entgegenstand.
Und der Hinweis auf die ungefillige Ernst-
haftigkeit von Francks Kompositionsstil be-
nennt einen Zug der Musik, der deren Erfolg
im opernversessenen Paris ebenfalls beein-
trichtigt haben diirfte.

Liszt zeigt in seinem Empfehlungsschreiben
weiter, dass er um die schwierige Situation
junger Komponisten, bekannt zu werden,
weil}; gerade Franck habe aufgrund seines
spezifischen Charakters mehr Schwierigkeiten
als andere Komponisten, kiinstlerische Erfolg
zu feiern und ,das Feld zu erobern‘. Thm seien
schon Leute mit Herz und Verstand zur Hilfe
gekommen.” Und tatsichlich scheint gerade

31 ,,Mon cher ami,

M. César-Auguste Franck qui a le tort:

1. — de s’appeler César-Auguste

2. — de faire tres sérieusement de la belle musique,
aura I’honneur de vous remettre ces lignes. Meyer-
beer vous a confirmé 1’opinion que je vous ai
exprimé [sic] sur son oratorio de Ruth, et le sincere
suffrage du grand musicien me parait d’un poids
décisif...”

2 Ce qui importe maintenant pour ce jeune
homme, c’est de se faire jour et place. S’il pouvait
y avoir pour la production musicale comme pour la
peinture des expositions annuelles ou décennales,
nul doute que non recommandé, il s’y distinguat de
la facon la plus honorable, car parmi les jeunes
gens qui suent sang et eau pour arriver a coucher
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der Nachdruck, mit dem neben Liszt>® auch
der angesehene Meyerbeer eine Offentliche
Auffiithrung der ,.églogue biblique* befiirwor-
tete, das positive Ergebnis beeinflusst zu ha-
ben: Die Orchesterfassung von Ruth konnte
am 4. Januar 1846 im Conservatoire aufge-
fiihrt werden und war ein grof3er Erfolg.

Fir Liszt blieb der um einige Jahre jiingere
Franck zeit seines Lebens der Komponist der
Klaviertrios und des Oratoriums Ruth — so
sehr schitzte er gerade diese frilhen Werke,
dass sie auch Jahre spiter noch eine Rolle
spielten. Im Januar 1854 etwa empfahl Liszt
César Franck bei dem Musikverleger Léon
Escudier aufgrund der ,,sehr giinstigen Beur-
teilung® seines Schiitzlings, die er sich iiber
Jahre hinweg durch das Horen seiner Trios
habe bilden konnen, die andere, in den letzten
Jahren verdffentlichte Werke derselben Gat-
tung weit iibertrifen.”* Lobend erwihnt er
auch den ,style élevé et bien soutenu” von
Ruth.”

quelques idées sur un méchant papier de musique,
je n’en sache pas trois en France qui le vaillent.
Mais il ne suffit pas de vouloir quelque chose. Il
faut encore et surtout se faire valoir. Pour arriver a
ce résultat, il y a bien des obstacles et bien des
degrés a franchir. Lui aura probablement plus de
peine que d’autres, car ainsi que je vous I’ai dit, il
a le tort de s’appeler César-Auguste, et ne me pa-
rait guere d’ailleurs posséder ce bien-heureux
entre-gens qui fait qu'on se fourre partout (c’est
peut-étre une raison pour que des gens de cceur et
d’intelligence lui viennent en aide), et la noble
amitié que vous me portez depuis plusieurs années
me fait espérer que vous excuserez ce qu’il peut y
avoir d’indiscret dans la demande que je fais au-
jourd’hui.*

>3 Weiter heift es in Liszts Brief: ,,.Le but de ces
lignes est donc tout simplement: que vous ayez la
bonté de faire toucher deux mots a M. de Montali-
vet sur le mérite particulier de Franck, et de persu-
ader S.E. de lui accorder la salle du Conservatoire
pour faire exécuter son oratorio dans le courant de
I’hiver. [Brief von Franz Liszt an Ary Scheffer
vom 12.11.1845, zit. in: Correspondance, S. 45]

>* Liszt empfahl Franck am 28.1.1854 bei Léon
Escudier folgendermaBlen: ,,Il y a bien des années
que j’ai une opinion trés favorable du talent de
compositeur de M. Franck par I’audition de ses tri-
os, fort remarquables a mon sens et tres supérieurs
a d’autres ouvrages du méme genre publiés ces
dernieres années.” [Brief von Franz Liszt an Léon
Escudier vom 28.1.1854, zit. in: Correspondance,
S. 56]

5 ,»on oratorio de Ruth contient également de fort
belles choses et porte le cachet d’un style élevé et
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Nachdem Liszt 1842 als neuer Hof-
kapellmeister nach Weimar berufen worden
war, versuchte er sofort, die Klaviertrios zu
verbreiten, und legte sie dem Pianisten und
Dirigenten Hans von Biilow vor. Dieser in-
tegrierte sie in sein Programm und machte sie
in deutschen Musikzentren wie auch im euro-
piischen Ausland publik. In jenem Brief vom
15. Dezember 1856 schilderte Liszt Franck ein
Konzert von Biilows:

,In Deutschland, [...] ziehen Ihre Trios noch
immer die Aufmerksamkeit ernsthafter Kiinstler
auf sich, und sehr kiirzlich hat ein junger Meis-
ter, der sich schnell an oberster Stelle platziert
hat, Herr von Biilow, das fis-moll-Trio mit ei-

nem groflen Erfolg in Berlin gespielt.* 26

Liszt wusste auch seinen Enthusiasmus fiir
Francks Ruth mit Hans von Biilow zu teilen,
der 1861 daran dachte, das Oratorium in
Dresden aufzufiihren. Noch Endes des Jahres
1866 bat Liszt Hans von Biilow um ein neues
Exemplar des Ersten Klaviertrios fis-moll, das
er im darauffolgenden Februar auch erhielt.

Wie grof} das Vertrauen Francks zu seinem il-
teren Musikkollegen war, zeigt ein hochst in-
timer Brief, mit dem César Franck sich ver-
mutlich am 4. September 1846 an Liszt wand-
te: Darin erzéhlt er dem Freund von seinem
endgiiltigen Auszug aus der elterlichen Woh-
nung und dem daraus resultierenden Bruch
mit dem Vater, zu dem sich der 24jdhrige nach
langem Ringen durchgerungen hatte.”’ In dem

bien soutenu. [Brief von Franz Liszt an Léon Es-
cudier vom 28.1.1854, zit. in: Correspondance, S.
56]

® En Allemagne, ol depuis quelques années on
s’occupe de moins en moins des ceuvres de paco-
tille qui ont encore quelque cours a Paris, vos Trios
continuent de fixer I’intérét des artistes sérieux et
tout dernierement un jeune maitre qui s’est placé
rapidement au premier rang, M. de Biilow, a joué
avec un grand succes le Trio en fa diese mineur a
Berlin.” [Brief von Franz Liszt an César Franck
vom 15.12.1856, zit. in: Correspondance, S. 59]

57 ,,Mon bon Monsieur Liszt

Je vous annonce une grande nouvelle: depuis le
mercredi 26 aolt je suis mon maitre. Depms—sa&
mefsd—ai—pass%d%b{en—mamtaﬂjeufs—et Il m’a bien
colté de prendre la résolution que j’ai prise car je
crois avoir ce que je désirais j’ai été forcé de me
séparer de ma famille; dans ce moment I’orage
gronde encore mais dans tres peu de temps les cho-
ses rentreront dans 1’ordre et je serai dans la positi-
on ol un jeune homme doit étre c’est-a-dire que je
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Schreiben, das er eine Woche nach dem Aus-
zug verfasste, heiflt es:

,,Mein lieber Herr Liszt,

ich kiindige Thnen eine grofle Neuigkeit an:
seit dem 26. August bin ich mein eigener Herr.
Dieser Entschluss, den ich gefasst habe, hat
mich viel Kraft gekostet, denn ich glaube be-
kommen zu haben, was ich wiinschte; ich war
gezwungen, mich von meiner Familie zu tren-
nen. Im Augenblick tobt das Gewitter noch,
aber sehr bald wird sich alles wieder arrangie-
ren und ich werde dann in der Position sein, in
der ein junger Herr sein muss, d.h. ich werde
vollstandig Herr meiner Handlungen sein und
trotzdem meine Familie sehen. Seit der Wo-
che, seit ich einen Ful} vor den anderen setzen
kann, ohne meinen Vater fragen zu miissen,
haben sich recht eigenartige, recht schreckli-
che Dinge ereignet, aber endlich gibt mein Va-
ter nach, das ist das erste Mal in seinem Le-
ben, dass ihm dieses passiert. Wenn wir uns
wiedersehen, werde ich Thnen die Details die-
ser grolen Affaire erzihlen. Es wire fiir mich
eine Freude, von Thnen einige Zeilen zu erhal-
ten, versuchen Sie, sie zu schreiben, sie wer-
den mir sehr wertvoll sein.

Adieu, ich umarme Sie, und (wenn Sie etwas
notig haben) wenn ich Thnen zufillig niitzlich
sein kann, konnen Sie vollstindig auf mich
zdhlen.

. 58
César Franck*

Auffallend ist, dass César sich nun auch rein
duBerlich vom ,,alten Leben® trennte, indem er
fortan seinen zweiten Vornamen ,,Auguste®
weglieB. Ob der Brief, der im Vorschreibe-

serai enticrement le maitre de mes actions tout en
voyant ma famille. Depuis les 8 jours que je puis
mettre un pied devant ’autre sans le demander a
mon pere il s’est passé des choses bien singulieres,
bien terribles, mais enfin mon pere cede, c’est la
premiere fois de sa vie que cela lui arrive. Quand
nous nous reverrons je vous conterai les détails de
cette grande affaire. Ce serait pour moi un bonheur
de recevoir quelques lignes de vous, tichez de
trouver le temps de les écrire, elles me seront bien
précieuses.

Adieu je vous embrasse et si vous avez besoin par
hazard je puis vous étre bon a quelque chose
comptez sur mon dévouement le plus absolu.

C Franck — 4 septembre

Je suis momentanément chez M. L’Honneux rue
du Faub. S' Martin 239 [Brief von Franck an Liszt
vom 4.9.1846, zit. in: Correspondance, S. 49].

38 Brief von Franck an Liszt vom 4.9.1846, zit. in:
Correspondance, S. 49.
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stadium iiberliefert ist, jemals abgeschickt
wurde, ist nicht bekannt. Aber offensichtlich
brauchte Franck nun eine ,,Ersatz-Autoritits-
person‘‘ — vielleicht sollte Liszt die Rolle des
strengen Vaters {ibernehmen. Zumindest
wusste jener von Francks Schwierigkeiten mit
seinem Vater, wie aus dem bereits zitierten
Brief Liszts an Ary Scheffer vom 12. Novem-
ber 1845 hervorgeht; dort heilit es: ,,Er hat
wahrscheinlich mehr Miihe als andere, denn
wie ich es Thnen schon gesagt habe, hat er den
Nachteil, César-Auguste zu heilen und
scheint {ibrigens kaum mit Leuten umgehen zu
konnen.*”

Nach dem Zerwiirfnis mit seinem Vater be-
endete Franck Anfang Oktober 1846 endgiiltig
seine Virtuosenkarriere, um sich voll und ganz
der Komposition zu widmen — fast zeitgleich
ibrigens mit Liszt, der sie ein Jahr spiter, im
September 1847, aufgab. Beide wollten sich
als Komponisten hervortun. Wahrend Franck
zundchst noch seine eigene musikalische
Sprache suchte, hatte Liszt seinen Stil bereits
gefunden und gelangte zu groBen Formen auf
neuer Basis: Er erweiterte die Harmonik, Mo-
dalitit und Chromatik — sogar bis hin zur Ato-
nalitit — und experimentierte mit Form-
erweiterungen.

Mindestens bis 1870 empfand Franck Liszt als
seinen ,,conseiller”, seinen Berater, und als
seinen ,,guide®, seinen Fiihrer. Kurz vor Ende
seines Lebens schrieb Franck, so Maurice
Emmanuel, an seinen Schiiler Carré de Mal-
berg:

,Liszt ist die reichste musikalische Erfindung
unserer Zeit. Seine Werke fiir Klavier ebenso
wie fiir Orchester sind ein melodischer und
harmonischer Schatz; sein Faust ist das
schonste von allem, was man schreiben konn-

«60

te

Dass beide Komponisten iiber Fragen ihres
Schaffens im regen Austausch standen, diirfte
sich auch darin bestétigen, dass sie fiir eine ih-
rer programmatischen Kompositionen dieselbe
dichterische Vorlage verwendeten: Angeregt

% Brief von Franz Liszt an Ary Scheffer vom 12.
November 1845, zit. in: Correspondance, S. 45.

60 ,,Liszt est la plus riche imagination musicale de
notre temps. Ses ouvrages sont au piano comme a
I’orchestre, une mine de trésors mélodiques et
harmoniques; son Faust est le plus beau de tous
ceux qu’on a pu écrire.“, Maurice Emmanuel, Cé-
sar Franck, Paris 1930, S. 36.
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von Victor Hugos Ode Ce qu’on entend sur la
montagne, schrieben beide eine Symphonische
Dichtung mit dem Titel Ce qu’on entend sur
la montagne — Was man auf dem Berge hort,
wobei Franck sein Werk bereits 1846, also
wahrscheinlich noch vor der Trennung von
seiner Familie, beendete. Allerdings erschien
es nie im Druck. Liszts gleichnamige Kompo-
sition entstand wahrscheinlich spiter. Schon
in den dreifliger Jahren, in Paris, stellte Liszt
Uberlegungen an, wie sich die Gegensiitze von
Geist und Materie, Natur und Mensch musika-
lisch darstellen lieBen, die Hugo in seinem
Gedicht behandelte. Doch erst 1848 begann er
in Weimar mit der Ausarbeitung der Kompo-
sition. Die ,, Bergsymphonie* ist Liszts erstes
reines Orchesterwerk; er iberarbeitete sie
dreimal.

Die parallele Entstehung zweier Orchester-
werke iiber dasselbe Gedicht ruft natiirlich die
Frage der Urheberschaft auf: Wer von beiden
hatte zuerst die Idee zu einer solchen Kompo-
sition? Und dariiber hinaus: Wer hatte zuerst
die Gattungsidee? Wird doch bislang immer
behauptet, Liszt habe mit seiner , Berg-
symphonie“ die Symphonische Dichtung er-
funden. Leider kann man weder bei Liszt noch
bei Franck den Kompositionsprozess bis hin
zu den frithen Stadien exakt eingrenzen, man-
gelt es hier doch an Skizzen und Aussagen. So
muss derzeit offen bleiben, wer ,gewonnen‘
hat, d.h. von wem die Idee zur Komposition
stammte, und wer der ,wahre Urvater® der
Symphonischen Dichtung war. Weder die frii-
here Fertigstellung des Werkes bei Franck
noch die umfassendere Bildung und Belesen-
heit Liszts sind hinreichende Argumente, um
diese Frage abschlieend zu beurteilen.
Freilich sind beide Werke konzeptionell
grundverschieden angelegt, sodass es unwahr-
scheinlich ist, dass Franck und Liszt sich ge-
genseitig kompositorisch beeinflusst haben.
Franck entwickelt einen Choral als Haupt-
thema und hélt sich grundsétzlich an das tra-
ditionelle  Formschemata der  Sonaten-
hauptsatzform, auch wenn die Coda auf-
gewertet wird und der eigentliche traditionelle
Themendualismus fehlt. Liszt dagegen entfal-
tet aus einer musikalischen Keimzelle einen
vielgestaltigen und weitrdumigen Form-
prozess, der bereits prototypisch wesentliche
Gattungsmerkmale  seiner  nachfolgenden
Symphonischen Dichtungen aufweist. Fest
steht aber, dass Francks Bergsymphonie neben
Liszts gleichnamiger Komposition eines der
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ersten Werke der neuen Gattung darstellt. Und
dafiir, dass er diese ausgedehnte Komposition
bereits als 24jdhriger und ohne grofle sym-
phonische Erfahrung schrieb, weist das Stiick
insbesondere im Umgang mit Klangfarben
und Klangentwicklungen einige Raffinessen
auf.

Bei jedem Besuch Liszts in Paris — 1853, 1861
und 1866 — versuchte Franck, seinen Freund
zu sehen, um ihm seine neuesten Werke vor-
zulegen und sich mit ihm kiinstlerisch auszu-
tauschen. Im Oktober 1853 weilte Liszt fiir
zehn Tage in Paris, hatte jedoch keine Zeit,
Franck zu treffen. Franck hatte ihm deshalb
zwei Kompositionen, eine Sonate und ein
Trio, per Post geschickt, die ihn durch einen
Zustellungsfehler allerdings erst mit sechs
Wochen Verspidtung, nun wieder in Weimar,
erreichten. Um welche Werke es sich genau
handelte, ist nicht bekannt. In einem Antwort-
schreiben vom 25. Oktober 1853 entschuldigte
Liszt sich fiir seinen Zeitmangel in Paris®":

,,Vielen Dank fiir Thren freundlichen Brief und
die interessanten Kompositionen, die Sie
freundlicherweise dabei gelegt haben, die ich
aber leider erst mit sechs Wochen Verspitung
erhalten habe.

Ich hoffte, dass ich das Vergniigen habe, mit
Ihnen zu erzéhlen bei meinem kiirzlichen Auf-
enthalt in Paris; da ich dort jedoch nur sehr
kurz sein konnte, ergab sich — zu meinem Be-
dauvern — leider nicht die Gelegenheit; heute
mochte ich Sie um Entschuldigung fiir meine
unfreiwillige verspitete Antwort auf Thren
Brief bitten — mit der Versicherung meiner
aufrichtigen Wertschitzung Threr Arbeiten.*

Positiv beantwortete er Francks Bitte, fiir thn
einen Verleger in Deutschland zu finden: Er
versprach, sich als Vermittler mit dem Ver-
leger Hirtel in Verbindung zu setzen, an den
sich Franck schon gewendet hatte:

»was mich betrifft, so stehe ich Thnen gern zur
Verfiigung, um Thnen als Vermittler in Thren
Beziehungen zu den Verlegern dieser Gegen-
den zu dienen. Einzig wie die Erfahrung mir
gezeigt hat, dass Schriftverkehr in diesen An-
gelegenheiten wenig niitzlich ist, werde ich ei-
ne gilinstige Gelegenheit abwarten, die sich im

%' Vgl. den Brief von Franz Liszt an César Franck
vom 25.10.1853, in: Correspondance, S. 55 f.
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Laufe des Winters ergeben wird, um diese
Verhandlung gelingen zu lassen.“%

Nicht in Deutschland, sondern in Paris reichte
Liszt kurze Zeit spiter — Ende Januar 1854 —
bei dem Musikverleger Léon Escudier ein
Empfehlungsschreiben Francks beziiglich sei-
ner Oper Le valet de ferme ein; das Stiick soll-
te im Théatre Lyrique gespielt werden. Liszt
schrieb hierzu:

Wenn die Oper, die er im Théatre Lyrique auf-
fiihren lassen mochte, an diese Vorgeschichten
[= also die Trios und Ruth] und an das an-
kniipft, was ich von Herrn Franck erwarte,
dann wird das Théatre Lyrique sich wegen ei-
ner solchen Wahl nur begliickwiinschen kon-
nen, und die besten Erfolgsaussichten werden
sicher sein. Da ich aus der Ferne nicht urteilen
kann und da mir die Partitur dieser Oper nicht
bekannt ist, beschrinke ich mich einfach dar-
auf, Thre Aufmerksamkeit auf das sehr bemer-
kenswerte Talent von M. Franck zu lenken,
indem ich ihn herzlich Threm Wohlwollen
empfehle.63

Liszts enthusiastisch verfasste Empfehlung
hatte leider keinen Erfolg.

Zwei Jahre spiter, im Dezember 1856, bat
Franck Liszt nochmals um Unterstiitzung,
diesmal in seiner Bewerbung um den Orgel-
posten von Saint-Roch; der dortige Organist
war gestorben und Franck bewarb sich nun —
leider vergeblich — auf den Posten.”* Erst zwei

62 . P .
,-..pour ce qui est de moi, je me mets volontiers

a votre disposition pour vous servir d’intermédiaire
dans vos relations avec les éditeurs de ces contrées.
Seulement comme I’expérience m’a démontré le
peu d’utilité des correspondances en ces matieres,
j attendrai quelque occasion favorable, qui ne sau-
rait anquer de se présenter dans le courant de
I’hiver, pour faire réussir cette négociation.” [Brief
von Liszt an Franck, Correspondance, S. 55]

63 _Si I’opéra qu’il désire faire représenter au Thé-
atre Lyrique répond a ces antécédents et a ce que
j’attends de M. Franck, le Théatre Lyrique n’aurait
qu’a s’applaudir d’un pareil choix et les meilleures
chances de succes seraient assurées. Ne pouvant en
juger a distance et la partition de cet opéra ne
m’étant pas connue, je me borne simplement a fi-
xer votre attention sur le talent trés réel de M.
Franck en le recommandant affectueusement a
votre bienveillance.” [Brief von Franz Liszt an Lé-
on Escudier vom 28.1.1854, in: Correspondance,
S.56f]

% Vgl. den Brief von Franz Liszt an César Franck
vom 15.12.1856, in: Correspondance S. 59. Liszt
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Jahre zuvor, 1854, hatte Franck sich zum
ersten Mal einer breiten Offentlichkeit als Or-
ganist prisentiert: Bei der Orgeleinweihung
von Saint-Eustache hatte er eine ,, Fantaisie A-
Dur“ aufgefiihrt, die librigens erst vor kurzem
wiederentdeckt und ediert worden ist.”

Eine weitere Parallele beider Komponisten ist
ihr Hang zur Orgel: Wie Franck hat sich auch
Liszt als Orgelkomponist hervorgetan und in
den 1850er Jahren — also zur selben Zeit, als
Francks erste Orgelwerke entstanden — be-
deutende Werke komponiert — so etwa die
Fantasie und Fuge iiber den Choral ,,Ad nos,
ad salutarem undam*, von der Franck iibri-
gens ein Exemplar der Erstausgabe bei Breit-
kopf & Hirtel von 1852 besal.

Liszt spielte insofern eine entscheidende Rolle
fiir Francks Karriere als Orgelkomponist, als
er ihm in einem Brief einen Impuls zur Kom-
position groBerer Orgelwerke iibermittelte:

Er schrieb am 15. Dezember 1856:

,»Es wird mir sehr angenehm sein zu erfahren,
dass Euer neuer Platz Euch Lust gegeben hat,
einige groBe Kompositionen fiir Orgel zu
komponieren, da Ihr fihig seid, so etwas zu
tun und da wir leider fast nichts davon be-
sitzen, denn in dieser Branche der musikali-
schen Literatur wachsen heutzutage mehr ste-
rile Blitter als geniigend reife Friichte.“®

Mit dem ,,neuen Platz* César Francks meinte
Liszt sicherlich dessen neue Anstellung als

ist Francks Bitte jedoch nicht nachgekommen, wie
er schreibt, da Franck seiner Meinung nach bereits
einen hervorragenden Ruf genielen wiirde und er
selbst den Pfarrer auch nicht personlich kennen
wiirde.

% Vgl. die beiden bislang existierenden Editionen:
Joél-Marie Fauquet (Hg.), César Franck — Piece
pour Grand Orgue (1854) (Patrimoine: Collection
dirigée par Francois Lesure, 7), Paris, Editions
Musicales du Marais 1990; und Bernhard Haas
(Hg.), César Franck — Fantasie (1854) (piece pour
Grand Orgue), Sankt Augustin, J. Butz-Verlag,
2008.

6 1l me sera trés agréable d’apprendre que votre
nouvelle place vous a donné 1’envie d’écrire quel-
ques grandes compositions pour orgue, comme
vous étes capables d’en faire et comme nous n’en
possédons malheureusement presque point, car sur
cette branche de la littérature musicale il pousse de
nos jours plus de feuilles stériles que de fruits suf-
fisamment mdris.” [Brief Franz Liszts an César
Franck vom 15.12.1856, in: Correspondance,
S.59 1]
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Organist an der Cavaillé-Coll-Orgel von
Saint-Jean Saint-Francois, die er seit 1851 in-
nehatte. 1857 dann erhielt er zunidchst den
Posten des maitre de chapelle, also des Chor-
leiters; spéter wurde er zum Hauptorganisten
der neu erbauten und 1857 eingeweihten Kir-
che Sainte-Clotilde ernannt. Offenbar hoffte
Liszt, dass die klanglichen Moglichkeiten ei-
ner Cavaillé-Coll-Orgel  seinen  Musi-
kerkollegen zur Komposition groflerer Orgel-
werke inspirierten. Und tatsdchlich ist Francks
enthusiastische Einschitzung seines dama-
ligen Instruments iiberliefert: ,,Meine Orgel?
Sie ist ein Orchester!*"’

Moglicherweise hat Liszt also Franck zu sei-
ner ersten bedeutenden Orgelsammlung, den
Six pieces d’orgue, angeregt, die allerdings
erst viel spdter, groftenteils im September und
Oktober 1863, entstand, 1864 uraufgefiihrt
wurde und erst 1868 im Druck erschien.
Franck besal3 offensichtlich die Neigung, dem
Ansporn derjenigen, die er — so wie Liszt —
hochschitzte, gerne zu folgen.

Mit seinem Wechsel an die Kirche Sainte-
Clotilde wurde Franck zum ,maitre de cha-
pelle‘, zum Chorleiter. Als Begleitorganist zur
Seite stand ihm der erst zwanzigjdhrige Théo-
dore Dubois, der zunichst mit einem Mustel-
Harmonium vorlieb nehmen musste, da es in
der neuen Kirche noch keine Orgel gab. Erst
als 1863 die ,,Grand Orgue® fertig gestellt
worden war und die Aufgaben an Sainte-
Clotilde getauscht wurden®, entfaltete Franck
als neuer Hauptorganist urplotzlich eine &du-
Berst intensive Komponistentétigkeit: zwei der
Six pieces, die epochemachende Grande Piece
Symphonique und das Pastorale wurden sehr
zeitnah fertig gestellt, am 16. bzw. 29. Sep-
tember 1863.

Bei seinem zweiten Besuch in Paris, 1861,
war Liszt — mehr noch als bei seinem ersten
Besuch 1853 — zu einer offiziellen Personlich-

7 Vgl. hierzu den Aufsatz von Kurt Lueders,
»,Mon orgue? C’est un orchestre". Uber die
Wechselbeziehung Orgel — Orchester bei César
Franck und ihre Auswirkung im Orgelwerk, mit
besonderer Beriicksichtigung der Six Pieces®, in:
Peter Jost (Hg.), César Franck. Werk und Rezepti-
on, Stuttgart 2004, S. 174-190.

% Vgl. dazu den Beitrag von Helga Schauerte-
Maubouet, ,,Théodore Dubois und César Franck
an Sainte-Clotilde — eine anhand von neu aufge-
fundenen Memoiren erstellte Chronik der Jahre
1857-1863“, in: César-Franck-Nachrichten Nr. 1
(2/2008), S. 2-8.
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keit geworden und traf viele bedeutende Mu-
siker und alte Freunde wie Wagner, Berlioz,
Gounod. Er bewegte sich in gesellschaftlichen
Kreisen, zu denen Franck vermutlich keinen
Zutritt hatte. Liszts Tochter Blandine Ollivier,
geborene Liszt, bat Franck in einem Brief, alle
Korrepondenz an ihren Vater nach Weimar zu
schicken, damit dieser seine Werke in Ruhe
studieren konne; besonders interessiere er sich
fiir Francks Arbeit iiber den Gregorianischen
Choral.”’

In Zusammenhang mit den Six pieces ist das
legendire Privat-Konzert zu nennen, das Cé-
sar Franck fiir seinen Freund am 3. April 1866
in Sainte-Clotilde veranstaltete — in Ge-
genwart aullerdem von Arthur Coquard, Henri
Duparc und Théodore Dubois, der Franck re-
gistrierte.”’ Franck wollte Liszts Fantasie und
Fuge iiber BACH spielen, doch dieser
wiinschte sich lieber Prélude, fugue et varia-
tion aus den Six pieces seines Freundes. Zehn
Tage spiter horte Liszt noch ein weiteres
Konzert, das Franck zu seinen Ehren gab.
Wabhrscheinlich trieb ihn dazu sein schlechtes
Gewissen, da er es nicht geschafft hatte,
Franck bei seinen letzten Besuchen in Paris,
1857 und 1861, zu treffen. Die Zeitungskriti-
ken dieses Konzertes der Six pieces waren
iberaus positiv:

~Am Ende beeilte sich jeder, den Organisten
zu begliickwiinschen, und wir haben gehort,
wie abbé Liszt M. Franck in den hochsten T6-

69 ,Vous seriez bien aimable de joindre a cet envoi,
votre travail sur le plain-chant qui I'intéresse tout
particulierement.” [Brief von Blandine Ollivier an
César Franck vom 8.6.1861, in: Correspondance,
S. 71 f.] [Folgende Arbeit ist gemeint: Chant
grégorien restauré par le R.P. Lambillotte. Ac-
compagnement d’orgue par César Franck ainé.
Trois livraisons en 2 volumes: I. Chants communs.
II. Deuxieme et troisieme livraison: Hymnaire. Pa-
ris, Adrien Le Clere, 1857. Vgl. hierzu den Beitrag
von van Eck in diesen César-Franck-Nachrichten].
Liszt fiigt auf einer beigefiigten Visitenkarte hand-
schriftlich folgendes hinzu: ,Mille excuses, mon
cher Monsieur Franck; il me serait impossible
d’étre exact aujourd’hui et je dois vous prier de
remettre a un autre jour le plaisir de vous voir chez
vous.*

Liszt hatte 1865 die niederen Weihen erhalten und
war nun ,,I’abbé Liszt*; er wollte offizieller Musi-
ker des Vatikan werden und den religiosen Gesang
reformieren.

" Vgl. hierzu Fauquet, César Franck, S. 391 ff.
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nen lobte fiir seine Kompositionen und fiir ihre
. .. <71
meisterhafte Ausfiithrung.

Doch so iiberschwiénglich, wie es hier darge-
stellt wird, scheint Liszt Francks Spiel nicht
gesehen zu haben: Zwar schitzte er die Six
pieces kompositorisch sehr, doch beméngelte
Alexandre de Bertha, ein Liszt-Schiiler, der
beim Konzert dabei gewesen war, Francks
»subtilité” im Spiel, die im Gegensatz zum
grandiosen Charakter des Instrumentes stiinde:

,Ce fut ainsi que j’entendis César Franck et
Lefébure-W¢ély, les deux organistes les plus
renommés d’alors. A vrai dire, ils ne nous plu-
rent ni 'un ni Pautre, vu la subtilité du pre-
mier et I’afféterie du second, peu en rapport
avec le caractere grandiose de leur instru-
ment.*’

Als ein erster Hohepunkt in Francks Orgel-
schaffen, ist seine Grande piéce symphonique
aus den Six pieces zu nennen; sie steht Franz
Liszt sehr nahe. Rein duflerlich fillt schon die
gewaltige Dimension dieser Komposition auf,
die mit ihren 593 Takten und etwa einer hal-
ben Stunde Spielzeit das umfangreichste Or-
gelwerk Francks darstellt.

Auch in diesem Stiick sind Beriihrungspunkte
zu Liszt zu finden: Auf den ersten Blick ldsst
die einsétzige Formanlage des monumentalen
Werks an Liszts Modell der Mehrsitzigkeit in
der Einsitzigkeit denken, doch im Grunde ori-
entiert sich das Stiick in seinen einzelnen Ab-
schnitten unverkennbar an der traditionellen
Folge der Einzelsitze einer Symphonie: auf
eine langsame FEinleitung folgt ein erster Al-
legro-Satz; in den anschlieBenden Andante-
Abschnitt ist als Mittelteil ein Scherzo mit
Trio eingelassen — ein Formmodell, das
Franck spéter ganz dhnlich in seiner Sympho-
nie d-Moll aufgreift. Den kronenden Ab-
schluss bildet schlieBlich ein apotheotisches
Finale, dessen Hauptthema #hnlich wie in
Beethovens Neunter Symphonie kurze Remi-

7 ,,A la fin de la séance, chacun s’est empressé
d’aller complimenter 1’organiste, et nous avons en-
tendu 1’abbé Liszt adresser a M. Franck les plus
parfaits éloges et pour ses compositions et pour
leur exécution magistrale.“, Semaine musicale vom
19.4.1866, zit. in: Fauquet, César Franck, S. 392.
2 Alexandre de Bertha, ,, Franz Liszt. Etude musi-
co-psychologique“, Revue S.L.M., 15.11.1907, S.
1163, zit. in: Fauquet, César Franck, S. 393.
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niszenzen an die vorangegangenen Themen
vorausgehen.

Beziehungen zwischen Liszt und Franck las-
sen sich in der Grande piece symphonique so-
gar bis in einzelne Motive verfolgen (vgl. No-
tenbeispiel unten): so klingt im zyklischen
Hauptthema das Hauptmotiv aus Liszts be-
rithmtester symphonischer Dichtung Les
Préludes an, das Franck spiter dann, im Jahre
1888, noch deutlicher zum Kernmotiv seiner
Symphonie wihlte; zudem erinnert gerade die-
ses Motiv in seinem Gestus an das Frage-
Motiv (,,Muss es sein?) aus Beethovens
Streichquartett F-Dur op. 135.

Franck, Symphonie, Lento-Beginn, T. 1 ff.
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Dass sich diese Reverenzen an Liszts gat-
tungsgeschichtlich bahnbrechende Komposi-
tion ausgerechnet in den beiden symphoni-
schen Hauptwerken Francks finden, diirfte
kein Zufall sein: Es kann vielmehr nicht zu-
letzt als ein eindrucksvoller Beleg fiir Francks
lebenslange Dankbarkeit gegeniiber Liszt ge-
wertet werden, der durch sein musikalisches
Vorbild wie durch seine menschliche Unter-
stiitzung wesentlich zur Entfaltung von
Francks kompositorischem Ausnahmetalent
beigetragen hat — eine Entfaltung, die Franck
schlieBlich zu dem unverwechselbaren Musi-
ker machte, den wir heute noch bewundern.

e
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l}’ cresc. dim. p
Beethoven, StreLichquartett op. 135, 1V, T. 1 {ff.
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Musses sein?
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Liszt, Les Préludes, T. 1 ff. e ~ © s
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Franck, Grande piéce symphonique, T. 64 ff.
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Roman Salyutov, Bergisch Gladbach

Besonderheiten der Kompositionstechnik
und Reichtum des sinnbildlichen Inhalts:
Neue Erkenntnisse zum Schaffen César Francks

Der unauthaltbare Zeitlauf entfernt uns von
der Epoche César Francks immer weiter, doch
die Finzigartigkeit seines Schaffens 16st sich —
umgeben von moderneren Musiktendenzen —
nicht auf, sondern fokussiert sich durch das
Prisma der Zeit und ldsst an der Musik dieses
groBen Meisters immer neue Eigen-
tumlichkeiten und Nuancen hervortreten,
durch die wir das Wesen des Lebens néher
begreifen.

Noch wihrend meiner Jahre am Musiklyzeum
lernte ich Francks Klavierzyklus Préiludium,
Choral und Fuge kennen, der mir dank seiner
besonderen inneren Kraft, die fiir mich damals
noch schwer begreiflich war, sofort
ungewohnlich erschien: Diese Musik driickte
mehr aus, als aus dem Notentext auf den
ersten Blick folgte; alles schien von einer
besonderen, sich vom ersten bis zum letzten
Takt permanent entwickelnden Idee geprigt
zu sein. Und nach dem letzten Text klang die
Musik weiter nach — wie eine Art neuer, sich
im Bewusstsein erschlieBender Realitiit.
Gleichwohl erhellte mir auch die Lektiire
verschiedener wissenschaftlicher  Arbeiten
keinen greifbaren Gehalt dieses Werkes, und
auch Franck selbst hat dariiber geschwiegen.
In der folgenden Zeit habe ich Préiludium,
Choral und Fuge viele Male konzertant
vorgetragen, doch  keine  Auffiihrung
befriedigte mich vollkommen; vielmehr warf
jede von ihnen neue Fragen auf.

Deswegen habe ich in meiner Dissertation, mit
der ich im Jahre 2011 an der Universitt
Paderborn promoviert wurde, eine griindliche
Untersuchung des  Schaffens  Francks
unternommen. Das Thema der Arbeit lautet:
Das  Klavierschaffen ~ César  Francks:
Besonderheiten der Semantik der
Musiksprache und ihre Bedeutung bei der
Gestaltung  der  sinnbildlich-emotionalen
Sphire  der  Werke. Da das ganze
Klavierschaffen des Komponisten fast vollig
unprogrammatisch ist, habe ich es mithilfe
einer semantischen Analyse erforscht; hierbei
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handelt es sich um eine komplexe
Untersuchungsmethode, die dazu beitragt,
verschiedene vom Autor in Musik gesetzte
Ideen und Gedanken tiefer zu begreifen. Und
obwohl Franck — auch einschlieBlich seiner
Kammermusik und seiner Orchesterstiicke mit
Klavier - nur wenige Klavierwerke
hinterlassen hat, erhellt ihre Untersuchung
doch den duBersten Reichtum sowohl seiner
inneren Welt als auch seiner kompositorischen
Technik.

In meiner Arbeit habe ich erstmals
siebenunddreiflig verschiedene sinntragende
Elemente  erkannt, die fiir  Francks
musikalische Sprache konstitutiv sind und
auch in seinen Klavierwerken vielfach, wenn
auch in unterschiedlichem Malle, auftauchen.
Unter solchen Elementen findet man achtzehn
musikalisch-rhetorische Figuren des Barock,
fiinf Elemente, die einigen anderen
Komponisten entstammen, sowie vierzehn
sinntragende Elemente, die sich in Francks
Schaffen herauskristallisiert haben. Eine
solche  Vielfalt der  Ausdrucksmittel
ermoglichte es dem Komponisten, in jedem
Werk ein breites Spektrum von vielschichtig
gestalteten und fein nuancierten Bildern und
Emotionen in Klang zu fassen.

Schon zu Beginn seiner musikalischen
Ausbildung scheint Franck die barocke
Figurenlehre wahrgenommen und absorbiert
zu haben; in seinen spiteren Kompositionen
verwendet er sie mit stetig wachsender
Intensitdt. Hier findet man verschiedene
barocke Figuren, die beispielsweise als
Ausdruck  von  Affekten  oder @ als
satztechnische Entwicklungsmittel dienen:
anabasis, catabasis, catachresis, exclamatio,
Fuga ,,alio nempe sensu*, gradatio, noema,
parrhesia, passus duriusculus, suspiratio etc.
In vielen Fillen fungieren diese Figuren als
Fundament der sinnbildlich-emotionalen
Sphére der Werke Francks.

Unter den sinntragenden Elementen, die
Franck Werken anderer Komponisten
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entlehnte, sind vor allem das Schicksalsmotiv
(Beethoven), das Sehnsuchtsmotiv (Wagner)
sowie das Auferstehungs- und Kreuzsymbol
(Bach) nennenswert, die zu den markantesten
Ausdrucksmitteln in der Musiksprache dieser
Komponisten zédhlen. Franck greift sie
allerdings nicht einfach auf, sondern wandelt
sie um, entwickelt sie und flicht sie in den
spezifischen =~ Kontext  seiner  eigenen,
besonderen Kompositionsweise ein, wodurch
diese ,fremden“ Elemente organisch zum
sinnbildlichen Inhalt seiner Musik beitragen.

Ganz einzigartig erscheint die breite Palette
von  Francks eigenen sinntragenden
Elementen: Dabei handelt es sich um feste
motivisch-thematische Strukturen, die die
bildliche Sphire seiner Werke in erheblichem
MaBle mitbestimmen und durch viele
expressive Nuancen bereichern. Zu erwéahnen
sind beispielsweise das Beruhigungsmotiv (es
taucht oft nach dynamischen Hohepunkten auf
und  fordert somit eine  allmdhliche
Entspannung), die Durchbruchsfigur (die sich
in einem besonderen Kompositionsverfahren
zeigt, durch das die urspriingliche motivisch-

thematische Gestalt stufenweise in
struktureller und infolgedessen auch in
sinnbildlicher Hinsicht veridndert wird), das
tragische Heroica-Thema (es tritt an
dramatisch ~ angespannten  Stellen  ver-
schiedener Werke Francks auf), das
Verstdarkungsmotiv (es lidsst sich oft in

diversen Steigerungszonen verfolgen, wo es
zur Intensivierung beitrégt).

So sehen beispielsweise ein paar von den oben
erwihnten sinntragenden Elementen aus:

Beruhigungszone
Aufgangszone

| | Beruhigungsmaotive

e =
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ihre sequenzartig absteigenden Glieder eine
Art Beruhigungszone.
Diese Figur ist in verschiedenen Werken
Francks mehrfach zu beobachten.

2.) Tragisches Heroica-Thema:

Molto moderato guasi lento.

AFdramatico v
. Violine, Klavierquintett, 1. Satz, Takte 1-2

Dieses Thema umfasst im obigen Beispiel
zwei Takte und weist als typische Besonder-
heiten eine skalenartige punktierte Linie ab-
wirts, Moll-Tonalitit sowie ein hohes dyna-
misches Niveau auf. Dariiber hinaus schlief3t
dieses Thema die barocke musikalisch-rheto-
rische Figur catabasis ein, die der Wiedergabe
negativer Emotionen dient, sich hier in der re-
lativ langen, stufenweise absteigenden Linie
zeigt und in Kombination mit der Moll-Tonart
der Musik eine deutlich spiirbare tragische
Nuance verleiht. Auerdem sorgt der typische
punktierte Rhythmus fiir einen heroischen
Charakter.

Dieses Thema erscheint innerhalb von Francks
(Euvre mehrfach in verschiedenen Gattungen.

In meiner Dissertation fithre ich erstmals
Bezeichnungen fiir derartige Elemente der
Franck’schen Musik ein; diese Bezeichnungen
beriicksichtigen sowohl die unmittelbare
kompositions- bzw. satztechnische Wirkung
der betreffenden Elemente als auch die Sphére
sinnlich-psychologischer Zustinde des Men-

schen.

Es sei betont, dass die semantische
Schicht der Musiksprache Francks
natiirlich  nicht nur auf  diese

sinntragenden Elemente beschrinkt ist,

= i F (TP, EE TR é;hir»;"? sondern zum Beispiel auch eine Reihe
WH;E‘_;—;@L‘%;;%{:__.M P q,—_,—“»:—:r____j von festen, im inhaltlich identischen
T fr T TR ST b= 25 Kontext erkennbaren  harmonischen

. ) Wendungen umfasst. AuBerdem fillt

1.) Beruhigungsfigur: Francks Neigung auf, die musikalische

Choral aus: Prélude, choral et fugue, Takte 36-40

Merkmale dieser Figur sind: Zwei bis drei Be-
standsglieder, hdufiger Beginn auf der unbe-
tonten Zahlzeit mit dem weiteren Erreichen
der betonen Zihlzeit und einem anschlieen-
den Abstieg um eine Sekunde. Auflerdem er-
scheint sie nach emotionalen und dynami-
schen Aufschwungspunkten und bildet durch
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Verkorperung konkreter Bilder mit einem
bestimmten Kreis von Tonarten zu
verkniipfen.

All diese Merkmale seiner Musiksprache
fanden eine konsequente Entwicklung, die von
den ersten Jugendkompositionen bis zu
Meisterwerken aus Francks spiter
Schaffensphase reicht. Dabei erarbeitete der
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Komponist in beinahe jedem Stiick neue
Ausdrucksmittel, vervollkommnete  somit
seine Meisterschaft und erreichte auf diesem
Wege den absoluten Hohepunkt seines
Schaffens — sein Opus Magnum fiir Klavier
Priludium, Choral und Fuge.

Neben der hochstmoglichen Konzentration
aller Eigenarten der Franck’schen
Musiksprache zeichnet sich dieser Zyklus
durch einen ganz besonderen Sinngehalt aus.
Tatsdchlich hat die semantische Analyse
ergeben, dass Franck in Préiludium, Choral
und Fuge durch eine Vielzahl sinntragender
Elemente (darunter auch solche der
christlichen Symbolik) eine einzigartige
sinnbildlich-emotionale Sphire gestaltet hat,
die auf eine Verbindung dieser Musik mit
einigen konkreten Episoden aus der Heiligen
Schrift hinweist. Somit scheint Franck in
Prdludium, Choral und Fuge einige mit dem
Leben und Leiden Jesu Christi
zusammenhingende Ereignisse in Klang
gefasst zu haben.

Hierbei zeigt sich interessanterweise auch die
Rezeption der barocken Musik bei Franck —
und zwar insbesondere derjenigen Johann
Sebastian  Bachs, die bekanntlich in
erheblichem Mafle durch religiose Bilder
geprégt ist. Diese Rezeption lédsst sich sowohl
auf der allgemein-inhaltlichen Ebene als auch

bei der Verwendung einzelner (und
einzigartiger) sinntragender Elemente
verfolgen.

Meine Untersuchung, die sich vor allem an
Musikwissenschaftler ~und  Komponisten
wendet, versteht sich also als ein Beitrag
sowohl zur unmittelbaren Erforschung der
kompositorischen Methode Francks als auch
zur Erweiterung unserer Kenntnis der
inhaltlichen Sphire seiner Werke. Dariiber
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hinaus mag sie aber auch dazu beitragen, die
kiinstlerische Arbeit der Interpreten durch die
ErschlieBung neuer Dimensionen von Francks
Musik zu fordern.

Roman Salyutov: Das Klavierschaffen

César Francks: Besonderheiten der
Semantik der Musiksprache und ihre
Bedeutung bei der Gestaltung der
sinnbildlich-emotionalen ~ Sphdre  der

Werke. Frankfurt am Main: Peter Lang
2012. 252 S., ca. 180 Notenbeispiele
(ISBN 978-3-631-63783-8)

Roman Salyutov

Dc?b Klavierschaffen
Cem; F7 mzcks



NR. 4-5 / 2013-14

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

Fernando Couto, Cantanhede (Portugal)

César Franck in Portugal

In den letzten Jahren hat die Musik César
Francks einen bedeutenden Platz in den
Konzertsdlen Portugals eingenommen.
Der Vater Seraphicus hat berithmte portu-
giesische Komponisten wie Anténio Fra-
goso (siehe etwa seine Klaviersonate),
Francisco de Lacerda oder Luis de Freitas
Branco (siche seine Sonate fiir Klavier
und Violine) inspiriert. Heute inspiriert
Franck die kiinstlerischen Direktoren Por-
tugals!

Die folgende Aufzéhlung erhebt keinen
Anspruch auf Vollstiandigkeit. Zwar weil3
man, dass Francks Panis Angelicus oft ge-
spielt wird; aber kennt man Lénder, in de-
nen uns regelmidBig Werke wie das Kla-
vierquintett oder Prélude, Chorale et Fu-
gue dargeboten werden? Die positive
Antwort lautet: Portugal. Das Klavier-
quintett wurde 2011 beim Kammermusik-
festival von Viana do Castelo und am 20.
Januar 2012 in der Lissabonner Casa Fer-
nando Pessoa gespielt. Prélude, Chorale
et Fugue wurde 2012 von dem sehr jungen
Pianisten Jodo Xavier in der Casa da
Musica (Porto) und im selben Jahr von
Radu Lupu in einem Konzert der Gulben-
kian-Stiftung in Lissabon aufgefiihrt; das
zweite grofle Klavierwerk Francks, Prélu-
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de, Aria et Finale, erklang in der Casa da
Musica in einer Interpretation von Jona-
than Ayerst. In der Casa da Musica wird
viel Musik des Komponisten aus Licge
gespielt — so 2009 die Variations Sympho-
niques und Les Djinns, 2012 einige Male
die Symphonie und 2013 Les Eolides. Ein
aullergewohnliches Ereignis war die por-
tugiesische Erstauffithrung der Béatitudes
Ende 2013 im Lissabonner Centro Cultu-
ral de Belém.

Man weil}, dass die Rezeption Francks,
wenn er auch ein von uns hochgeschitzter
Komponist ist, unter der komplett empfin-
dungslosen Dekadenz und dem allgemei-
nen Geschmacksverlust der letzten Jahre
gelitten hat, aber die Auffiihrungen in Por-
tugal beweisen, dass wieder bessere Zeiten
kommen und die Verbreitung von Francks
Werken verbessert werden kann.

Nun sollte man beginnen, die Opern und
die Jugendwerke Francks kennenzulernen,
iber die immer noch zahlreiche Vorurteile
kursieren. Wenn Felix Mendelssohn Bar-
tholdy den Komponisten Johann Sebastian
Bach mit dem Etikett eines Organisten auf
Bach versehen hat, so kann man dies auch
auf Franck beziehen: er war ein grofler
Organist, aber nicht ausschlieBlich...
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César Franck — Die Kammermusik (Box mit 4 CDs):
complete chamber music
David Lively, piano
Soloists of La monnaie / De Munt: Tatiana Samouil, violin; Justus Grimm, cello

Quatuor Malibran:
Tatiana Samouil, violin I; Jolente De Maeyer, violin 11
Tony Nys, viola; Justus Grimm, cello

Korneel Le Compte, double bass

Texte en francais / English commentary / Nederlandse tekst
Cypres, CYP4637, 2012, € 44,80
(Mitglieder der Franck-Gesellschaft erhalten die CD zum Sonderpreis von 25 €!!)

Eine bemerkenswerte Ein-
spielung mit Werken César
Francks hat das belgische
Quatuor Malibran (Tatiana
Samouil, Jolente de Maeyer,
Tony Nys, Justus Grimm),
das im Briisseler Opernhaus
La Monnaie beheimatet ist,
zusammen mit dem ameri-
kanischen Pianisten David
Lively und dem Kontrabas-
sisten Korneel Le Compte
beim Label Cypres vorge-
legt: Auf vier CDs prisen-
tieren die Musiker Francks
gesamtes Kammermu-
sikschaffen. Und obwohl
dieser Teil des Franck’schen (Euvres quantita-
tiv durchaus iiberschaubar ist, enthilt die CD-
Box einige Rarititen. Zu den bekannteren
Werken zihlen die Violinsonate A-Dur, das
Klavierquintett f-Moll, das freilich héufiger
gerithmte als tatsdchlich aufgefiihrte Streich-
quartett D-Dur und die vier frithen Klaviertri-
os der Opera 1 und 2, von denen es allerdings
nur das Klaviertrio fis-Moll op. 1 Nr. 1 als
frithes und kiithnes Beispiel fiir Francks prin-
cipe cyclique zu einer gewissen Pridsenz im
Konzertleben gebracht hat. Daneben finden
sich in der Neueinspielung aber auch einige
weitgehend unbekannte Stiicke. Sie stammen
iiberwiegend aus Francks frither Schaffens-
phase — so seine erste iiberlieferte Kompositi-
on, ein im November 1834 abgeschlossenes
Grand Trio c-Moll, und einige Werke aus
Francks Pariser Studienjahren: Im Andantino
quietoso B-Dur fiir Violine und Klavier aus

v, De Munt
3 LaMonnaic

césar franck
complete

chamber music

soloists of la monnaie /de munt

tatiana samouil | jolente'de maeyer | Loy nys

Justus grimm | korneel le compte

david lively
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dem Jahr 1843 chan-
@ giert die Musik schon
in durchaus charakte-
ristischer Weise zwi-
schen Moll und Dur
sowie zwischen
schlichtem Volkston
und lyrischer Empha-
se; ein Jahr spiter
entstand das Premier
Duo concertant B-
Dur iiber Motive aus
Dalayracs Oper ,,Gu-
listan* op. 14, dessen
Violinpart der junge
Komponist fiir seinen
jiingeren Bruder, den
Geigenvirtuosen Joseph Franck, schrieb. Trotz
einiger Weitschweifigkeiten bemerkenswert
ist das ebenfalls 1844 verfasste, aber erst 1991
von Joél-Marie Fauquet publizierte Solo fiir
Klavier und Streichquintett E-Dur op. 10, das
durch die sensibel nuancierte Klanglichkeit
des Streichersatzes iiberrascht; mit dem an-
spruchsvollen Klavierpart diirfte Franck seine
virtuosen Qualititen bei der Urauffithrung in
der Salle Pleyel eindrucksvoll bewiesen ha-
ben. Zusammen mit der Mélancolie fiir Violi-
ne und Klavier — einer Petitesse aus dem Jahr
1885, die gleichsam im Kleinformat die har-
monisch und satztechnisch gereifte Sprache
des spiten Franck dokumentiert — ist tatsdch-
lich das gesamte Kammermusikschaffen
Francks durchmessen, soweit es heute greifbar
1St.
Erfreulicherweise entspricht dem hohen edito-
rischen Wert dieser Werkzusammenstellung

clpres
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auch weitgehend die Qualitit der interpretato-
rischen Gestaltung. In ihrem musikalischen
Ansatz, der vor allem durch schlanke Tonge-
bung und tendenziell eher ziigige Tempi ge-
prégt ist, vermeiden die sechs Musiker erfolg-
reich jene Schwerfilligkeit, die in manchen
anderen Ausfithrungen die durchaus vorhan-
denen  klassizistischen = Momente  des
Franck’schen Tonsatzes verdeckt. Charakte-
ristisch hierfiir ist etwa der Beginn des
Streichquartetts, bei dem das Quatour Ma-
libran ein deutlich fliissigeres Tempo wihlt als
andere Ensembles — etwa das niederldndische
Raphael-Quartett in seiner ausgewogenen,
aber leider nicht immer ganz intonationssiche-
ren Aufnahme von 1990 (Globe GLO 5039)
oder das Antwerpener Spiegel Streichquartett,
das das Werk 2006 hochexpressiv und nuan-
ciert einspielte (Dabringhaus und Grimm
MDG 644 1391-2). Die Briisseler Musiker
nehmen Francks Neigung zu abschwichenden
oder verkleinernden Tempovorschriften ernst
(z. B. Larghetto, Andantino, Allegretto, Alleg-
retto ben moderato, Allegro non troppo usw.)
und spielen die langsame Finleitung eben
nicht — wie so haufig — als eine Art Lento as-
sai, sondern partiturgetreu fliissiger, als Poco
lento. Das nimmt der weit ausholenden
Oberstimmen-Melodie ein wenig ihrer iiber-
schiumenden Emphase, zumal das Quatour
Malibran ganz auf jene ausdrucksvollen por-
tamenti verzichten, mit denen die Musiker aus
Antwerpen — dezent und geschmackssicher,
aber gleichwohl uniiberhorbar — die Expressi-
vitdt des Vortrags im Sinne der Auffithrungs-
tradition des spiten 19. Jahrhunderts zu stei-
gern versuchen. Die Darstellung des nach
Moll verdunkelten Nebengedankens dieser
Einleitung gerdt dann insbesondere aufgrund
der in recht abgesetztem portato vorgetrage-
nen Begleitakkorde in halben Noten fast schon
etwas prosaisch — zumal im direkten Ver-
gleich mit der klangfarblich wie dynamisch
duBerst abschattierten Interpretation des Spie-
gel Streichquartetts. Doch hat der niichternere
Zugriff des Quatour Malibran hier durchaus
auch seine Meriten: So wirkt er einerseits der
Gefahr entgegen, durch den expressiven Uber-
schuss am Beginn des Satzes den Spannungs-
bogen im weiteren Verlauf nicht halten zu
konnen; und andererseits verhindert er, die
musikalisch in sich selbst kreisende Einleitung
gegeniiber dem Allegro-Hauptkomplex des
recht komplexen ersten Satzes zu verselbst-
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standigen. Die FEinleitungs-Schlusstakte ge-
winnen beim Spiegel Quartett — unterstiitzt
durch ein ritardando sowie eine deutliche Za-
sur zum nachfolgenden Teil — eine Endgiiltig-
keit, die den Horer stutzen ldsst, dass der Satz
tiberhaupt noch weitergeht. Dagegen erschei-
nen sie beim Quatuor Malibran als Ruhe-,
aber eben noch nicht als Schlusspunkt. So ent-
faltet das Sekundmotiv zu Beginn des Allegro,
was in der Einleitung vorbereitet, aber noch
nicht zu Ende gefiihrt wurde. Erst bei der
Wiederholung des Poco lento am Satzende er-
laubt sich das Briisseler Ensemble jenes Mal}
an dynamischer und agogischer Zuriicknahme,
das die Musik wirklich zum Stillstand kom-
men ldsst. Die vermeintliche ,,Niichternheit*
erweist sich beim Quatuor Malibran also als
Konsequenz eines genauen Formbewusst-
seins: statt sich in der Gestaltung schoner Stel-
len zu verlieren, behalten die Musiker stets
das Ganze eines Satzes im Auge. So gewinnt
auch das huschende Scherzo dank des sparsa-
men und sehr kontrollierten Vibrato-Einsatzes
der vier Streicher bei aller Mendelssohn’schen
Elfenhaftigkeit stellenweise einen durchaus
zukunftsweisend-herben Charakter. Und ins-
besondere der verwickelte Schlusssatz profi-
tiert von dieser reflektierten Interpretations-
haltung: hier arbeiten die vier Musiker die
vielfiltige kontrapunktische Themenkombina-
tionen mit beispielhafter Klarheit, jedoch ohne
didaktischen Zeigefinger heraus.

Nicht zuletzt kommt dieser Ansatz Werken
wie dem Klavierquintett f-Moll zugute, dessen
Form unter der emotionalen Hochspannung
der Musik ja fast zu bersten scheint. Keines-
wegs spielen die fiinf Musiker die expressive
Gebirde dieser Musik herunter, aber durch
groBe Genauigkeit der Darstellung gelingt es
ihnen, das ,,monstre sacré* nicht als monoton
iiberhitzte Monstrositit, sondern als ein diffe-
renziertes musikalisches Drama zu inszenie-
ren: Bemerkenswert ist schon, wie die Prim-
geigerin Tatiana Samouil in der Einleitung des
Kopfsatzes den Gegensatz der motivischen
Gestalten herausarbeitet, indem sie nach den
anfinglichen strengen Doppelpunktierungen
die triolische Fortfithrung durch leichte agogi-
sche Dehnungen verlebendigt. Wenn nachfol-
gend das Klavier den Streichersatz ablost,
wird schnell deutlich, dass auch der Pianist
David Lively einen gehorigen Anteil am Ge-
lingen dieses Konzepts hat: Mithilfe sorgfilti-
ger dynamischer Abstufungen und einem sehr
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kontrollierten Pedalgebrauch, der auch Be-
gleitfiguren und Akkordrepetitionen niemals
in Klangsauce versinken lésst, gelingt ihm ei-
ne sehr klare Darstellung auch mehrschichti-
ger Texturen, ohne dass der Klavierklang da-
bei blutleer geriete. Selten wurden die Gene-
ralpausen, die den ersten Klaviereinsatz der
langsamen Einleitung durchziehen, so beredt
wie bei Lively als Momente des Zogerns, des
Stockens inszeniert, aus denen sich die Musik
erst allméhlich 16sen kann.

Natiirlich gelingt den Musikern auf den vier
CDs der Kammermusik-Box nicht alles gleich
gut: Das eroffnende Allegretto ben moderato
der Violinsonate A-Dur kommt in der Deutung
Tatiana Samouils und David Livelys doch
vielleicht ein wenig zu beildufig daher. Nicht
ganz erreichen sie jenes Mal} traumwandleri-
scher Sicherheit der Interaktion, in dem sich
etwa Augustin Dumay und Maria Jodo Pires
in ihrer groBartigen Einspielung des Werks
(Deutsche Grammophon 445 880-2) von
Phrase zu Phrase bewegen, den musikalischen
Gedanken des jeweils anderen aufnehmen und
wie selbstverstindlich weiterfiihren. Und auch
die agogische Sensibilitit, mit der Dumay und
Pires den Satz bei nur unwesentlich langsame-
rem Grundtempo in einem Schwebezustand
zwischen Komposition und Improvisation hal-
ten konnen, ohne dass er formal zerflGsse,
fehlt in ihrer geradlinigeren Zugangsweise.
AuBlerdem setzen sich die Briisseler hier liber

Inhalt der 4 CDs:
CD1
® Violinsonate
e Mélancolie pour piano et violon
e Andantino quietoso pour piano et violon
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manche Details des Notentext hinweg — so,
wenn Lively die merkwiirdigen Akzente in der
Bassfiguration von Takt 101 und 102 einfach
unterschldgt, oder wenn die beiden Musiker
das ,,poco a poco rall.”, mit dem am Satzende
das ,,molto lento* der Schlusstakte iiber vier
Takte vorbereitet wird, weitgehend iiberspie-
len. Andererseits vermag das Briisseler En-
semble durch die Ernsthaftigkeit seines
Zugriffs auch den Frithwerken Francks immer
wieder iiberraschend farbige Seiten abzuge-
winnen: Wenn im Klaviertrio Nr. 2 B-Dur,
dem sogenannten ,,Trio de salon* im zweiten
Satz, dem Andantino, mit Dudelsack-Quinten,
improvisatorischen Intonationen, Siciliano-
Rhythmik und Unisono-Fithrung der beiden
Streichinstrumente unversehens archaisch-
folkoristische Tone anklingen, so erschaffen
Lively, Samouil und der Cellist Justus Grimm
hier durch eine angemessen erdige Spielweise
geradezu eine pittoreske musikalische Szene.
Alles in allem liegen hier stets mindestens so-
lide, hdufig genug aber erfreulich frische und
eigenstdndige Interpretationen eines Werkkor-
pus vor, das dem interessierten Horer iiber die
zu Recht geriihmten spidten Werke hinaus
mancherlei musikalische Entdeckungen be-
reithdlt. Die Briisseler Kammermusik-Box sei
daher jedem Franck-Liebhaber empfohlen.

Ralph Paland

¢ Premier Duo concertant pour violon et piano sur des motifs de Gulistan de Dalayrac

e Streichquartett
¢ Klavierquintett

e Klaviertrio op. 1 Nr. 1
e Klaviertiro op. 1 Nr. 2 ,,Trio de salon*

e Grand Trio pour piano, violon et violoncelle

e Klaviertrio op. 1 Nr. 3
e Klaviertrio op. 1 Nr. 4

® Solo de piano avec accompagnement de quintette a cordes
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Du co6té de chez Franck — un apres-midi en hommage

au compositeur César Franck

Ein Nachmittag zu Ehren des Komponisten César Franck

am 22. September 2012 in der Oper ,,La Monnaie* in Briissel

Anlésslich des Erscheinens einer CD-Box mit
den kompletten Kammermusikwerken César
Francks (1822-1890) beim Label Cypres, die
durch Solisten des symphonischen Orchesters
der Briisseler Oper ,,La Monnaie* und dem
Pianisten David Lively aufgenommen wurde,
veranstaltete die Oper Briissel einen Nachmit-
tag, der dem belgischen Komponisten gewid-
met war. Im Rahmen eines exklusiven Kon-
zerts sowie mehrerer hochkarétig besetzter
Podiumsgespriche wurde der kompositori-
schen Innovationskraft Francks nachgespiirt:
Am Vormittag diskutierte Anne Mattheeuws
mit Benoit Mernier, Luc van Hove (beide
Komponisten und Organisten) sowie Jacques
Tchamkerten  (Organist, Onde-Martenot-
Spieler und Leiter der Bibliothek des Conser-
vatoire de Musique in Genf) iiber Francks
Symphonie d-moll. Beim ersten nachmittigli-
chen Podiumsgesprich, das unter dem Motto
L’héritage musical de César Franck stand, lo-
teten Mernier, Van Hove, Tchamkerten sowie
der Pianist David Lively und der Moderator
Patrick Leterme die Bedeutung von Francks
kompositorischem Schaffen fiir das Musikle-
ben des 19. Jahrhunderts und die Gegenwart
aus. In einer zweiten Gesprichsrunde zum
Thema Du manuscrit au disque legten die
Vorsitzende der Internationalen César-Franck-
Gesellschaft, Dr. Christiane Strucken-Paland,
sowie der Verleger des Labels Cypres,
Camille De Rijck, die wissenschaftliche Ar-
beit an einer kritischen Gesamtausgabe der
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Werke Francks und deren Bedeutung fiir die
Entstehung neuer CD-Einspielungen dar.

In den musikalischen Teilen der Veran-
staltung interpretierten die Solisten der Briis-
seler Oper ,La Monnaie*“ mehrere kammer-
musikalische Werke Francks, die natiirlich al-
lesamt auch in der neu vorgestellten CD-Box
enthalten sind: das beriihmte Klaviertrio fis-
Moll op. 1 Nr. 1, das Andantino quietoso fiir
Violine und Klavier, das Klavierquintett f-
Moll sowie ein kaum bekanntes Jugendwerk
Francks, das Klaviertrio c-Moll. Die gesamte
Veranstaltung wurde vom belgischen Sender
Musiq’3 mitgeschnitten und zum Teil live,
zum Teil im Rahmen der Sendung ,,Table
d’écoute” am 23.9.2012 (16.00 Uhr) ausge-
strahlt.

Opernhaus ,,La Monnaie* in Briissel
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Programm

Ausfiihrende: David Lively (Klavier), Tatiana Samouil (V1), Justus Grimm (Vc), Jolente De
Maeyer (V1), Tony Nys (Viola)

® Trio concertant opus 1 n°l fiir Klavier, Violine und Violoncello

¢ Gesprichsrunde: ,,A la découverte de César Franck: sa vie, son ceuvre
Patrick Leterme, Jacques Tchamkerten

® Andantino quietoso en mi bémol majeur, fiir Klavier und Violine
Quintette en fa mineur fiir Klavier, 2 Violinen, Viola, Violoncello

¢ Gesprichsrunde: ,,L.’héritage musical de César Franck
Patrick Leterme (Moderator), Benoit Mernier, Luc Van Hove, Jacques Tchamkerten, Da-
vid Lively

o  Grand Trio*“ en ut mineur

¢ Gesprichsrunde ,,Du manuscrit au disque*‘
Patrick Leterme (Moderator), Camille De Rijck, Christiane Strucken-Paland

v.Ln.r.: Christiane Strucken-Paland, Patrick Leterme und Camille De Rijck
im Opernhaus ,,LLa Monnaie*, Briissel, 22. September 2012
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Stradella von César Franck

Auffithrung der Jugendoper anlisslich der

Wiedereroffnung der Opéra Royal in Liege am 19. September 2012

@ A '
€ STRADELLA

CLERH | RAHCE

Es war eine Urauffithrung besonderer Art, die
Stefano Mazzonis di Pralafera, der Intendant
der traditionsreichen Opéra Royal de Wallo-
nie, nach mehrjdhrigen und aufwéndigen Re-
novierungsarbeiten zur Wiederer6ffnung des
Duckers-Baus aus dem frithen 19. Jahrhundert
auf das Programm gesetzt hatte: Am 19. Sep-
tember 2012 erklang im Liitticher Opernhaus
erstmals ein musikdramatisches Jugendwerk
von César Franck, dem gro3en Sohn der Stadt,
ndmlich dessen dreiaktige Oper Stradella.
Wahrscheinlich angeregt durch eine gleich-
namige Oper von Louis Niedermeyer (1802-
1861), die im Mirz des Jahres 1837 in Paris
uraufgefiihrt worden war, hatte der fiinfzehn-
jihrige Franck die Arbeit an der Vertonung
eines Librettos von Emile Deschamps und
Emilien Pacini begonnen, in dessen Zentrum
eine dramatische Episode aus dem abenteuer-
lichen Leben Alessandro Stradellas (1639-
1682) steht: Sie schildert, wie der italienische
Barockkomponist infolge einer nicht standes-
gemiBen Liebschaft zu einer adeligen Schiile-
rin in Genua zum Opfer eines Mordanschlages
auserkoren wird. In den frithen 1840er Jahren
iiberarbeitete Franck seine Komposition und
fiihrte im Mérz 1843 einzelne Teile daraus in
den Salons Erard in Paris auf, allerdings nur
mit Klavierbegleitung. Tatsichlich liegt die
gesamte dreiaktige Oper nur in einer Klavier-
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fassung vor, in die Franck lediglich einige In-
strumentationsangaben eingetragen hat; an-
scheinend hat er die Orchestrierung des Wer-
kes niemals ausgefiihrt. Nach den Pariser
Teilauffiihrungen geriet Stradella schnell in
Vergessenheit. Erst als man anlédsslich der
Wiederdffnung der Opéra Royal de Wallonie
auf die Idee kam, ein musikdramatisches
Werk César Francks in Szene zu setzen, erin-
nerte man sich an diesen Opernerstling und
beauftragte den flimischen Komponisten Luc
van Hove, die Instrumentierung des Werkes
auf der Basis von Francks Angaben auszuar-
beiten. Und so handelt es sich bei der Liitti-
cher Inszenierung tatsdchlich um die um gut
180 Jahre verspitete Urauffithrung des Ge-
samtwerks.

Die Handlung des Werks fiihrt in den Karne-
val von Venedig: Wihrend des ausgelassenen
Maskentreibens versucht der Herzog von Pe-
saro, das Herz der jungen Léonore zu gewin-
nen. Zu diesem Zweck beauftragt er zunichst
seinen Leutnant Spadori, das Médchen zu ent-
fiihren. In der Hoffnung, so die Liebe der Wi-
derstrebenden zu entflammen, bestellt er bald
darauf Stradella, den beriihmten Komponisten
und Sidnger, zu ihrem Gesangslehrer — ohne
freilich zu ahnen, dass die beiden sich bereits
seit langerem in Liebe zugetan sind. Stradella
beschlieB3t, seine Geliebte zu befreien. Der
Plan gelingt, und beide fliechen nach Rom. Der
Herzog aber sinnt auf blutige Rache: Er be-
fiehlt seinem Leutnant, die Liebenden aufzu-
spiiren und Stradella zu beseitigen. Eben im
Begriff, den Auftragsmord auszufiihren, horen
Spadoris Handlanger auf einmal die Musik
Stradellas und werden von dieser so ergriffen,
dass sie von ihrer Tat absehen. Und selbst der
Herzog é&ndert schlieBlich seinen Sinn und
verzichtet auf Léonore, so dass ihrer Verbin-
dung mit Stradella nichts mehr entgegensteht.

Dass der Titelheld in Francks Oper — anders
als der historische Stradella — das Mordkom-
plott iiberlebt, ist dem Regisseur der Liitticher
Auffithrung, Jaco Van Dormael, offenbar ein
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Dorn im Auge, denn er lidsst sowohl Léonore
als auch Stradella entgegen den Vorgaben des
Librettos im dritten Akt sterben. Dies fiihrt zu
einigen unndtigen logischen Briichen im
Handlungsgefiige bis hin zur Schlussszene, in
der die vom Chor wortreich besungene Verei-
nigung der beiden Liebenden nun im Jenseits
stattfindet — und so freilich um so mehr wie
eine Vorwegnahme der verkldrten Finali des
Oratoriums Les Beatitudes oder der Sympho-
nischen Dichtung Psyche wirkt.

Die Musik des jungen Francks, die iibrigens
gelegentlich durchaus handfeste Querverbin-
dungen zu anderen Werken dieser Jahre (etwa
zu den Klaviertrios) enthilt, bewegt sich mit
einer erstaunlichen Sicherheit in der Aus-
druckssphire der romantischen Oper. Franck,
der als Opernkomponist zeit seines Lebens
gliicklos geblieben war, erweist in diesem Ju-
gendwerk durchaus Gespiir fiir dramatische
Wirkungen, wie sie sich nicht zuletzt in der
Ausarbeitung der ebenso sanglichen wie lei-
denschaftlichen Tenorpartie Stradellas mani-
festieren.

In der Auf-
fiihrung der
Opéra Royal de
Wallonie wurde
diese Rolle von
Marc Laho mit
der notwendigen
lyrischen

Emphase

dargestellt; ihm
zur Seite standen
Isabelle Kabatu,
deren Sopran fiir die Partie der jugendlichen
Léonore bisweilen allzu dramatisch erschien,
sowie der Bass-Bariton Werner van Mechelen
als Spadoni und der Bariton Philippe Rouil-
lon, dessen kraftvoll-dunkles Timbre Stradel-
las Widersacher, dem Herzog von Pesaro, das
notwenige Profil verlieh. Auch die {iibrigen
Rollen waren weitgehend adédquat besetzt.
Und auch das Orchester der Opéra Royal de
Wallonie unter der Leitung von Paolo Arriva-
beni trug dazu bei, Luc van Hoves Instrumen-
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tierung von Francks Musik klangfarblich nu-
anciert zur Geltung zu bringen.

Jaco Van Dormaels Inszenierung beeindruckte
durch mancherlei poetische Bilder und raffi-
nierte Lichtwirkungen, die bisweilen freilich
weniger dramatisch motiviert als dem Wunsch
geschuldet schienen, die technischen Ressour-
cen des wiederer6ffneten Opernhauses mog-
lichst verbliiffend in Szene zu setzen: Neben
raffinierten Schattenspielen und imposanten
Spiegeleffekten muss hier insbesondere die
Flutung der Biihne erwéhnt werden, die dazu
fiihrte, dass die Darsteller wihrend der gesam-
ten Auffiihrung durch beinahe knietiefes Was-
ser zu waten hatten. Einige Regieeinfille —
etwa der zum verklirten Schlusstableau durch
den Zuschauerraum schwebende bunte Fisch —
wirkten verspielt, andere albern — so vor allem
die dunklen Luftballons, die wéhrend der ge-
samten Auffithrung am Mantel des Herzogs
festgebunden blieben und iiber seinem Haupt
schwebten. Was moglicherweise als wie auch
immer ironische Brechung der teilweise zuge-
gebenermalien doch recht naiven und psycho-
logisch wenig durchdrungenen Opernhand-
lung intendiert
war, erschien
im  Kontext
eher wie ein
unernstes
Ornament,
insofern  die
Inszenierung
doch
ansonsten
unverhohlen
auf
spektakuldren
Sinnenreiz
abzielte.

Sicherlich ist Stradella kein schlackenloses
Meisterwerk; gleichwohl stellt Francks friihe
Oper eine hochinteressante und musikalisch
wie szenisch ansprechende Wiederentdeckung
dar, die den Zuhorer und Zuschauer neugierig
auf die iibrigen musikdramatischen Werke
dieses Komponisten macht, die ja immerhin
zum iiberwiegenden Teil aus der Phase von
Francks hochster kompositorischer Meister-
schaft stammen. BegriiBenswert ist, dass die
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Liitticher Pioniertat inzwischen in Bild und
Ton greifbar ist: Beim Label Dynamic ist die
Produktion der Opéra Royal de Wallonie als
Doppel-CD sowie als DVD erschienen; wie
anfechtbar diese Urauffiihrung von Francks
Stradella in manchen Details der musikali-
schen und szenischen Umsetzung auch ist, so
vermag sie doch vielleicht neue Impulse zu
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geben fiir die ldngst iiberfdllige Auseinander-
setzung mit dem Musikdramatiker Franck.

Ralph Paland

César Franck: Stradella
(Instrumentierung: Luc van Hove)

Marc Laho, Isabelle Kabatu, Werner Van Me-
chelen, Philippe Rouillon, Xavier Rouillon,
Giovanni lovino, Patrick Mignon, Roger Joa-
kim;

Chor (FEinstudierung: Marcel Seminara) und
Orchester der Opéra Royal de Wallonie, Lei-
tung: Paolo Arrivabeni;

Regie: Jaco Van Dormael
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Die César-Franck-Gesellschaft ist eine inter-
nationale Vereinigung, die sich zum Ziel setzt,
das Leben, Schaffen und Nachwirken des be-
deutenden franzosischen Komponisten und
Organisten César Franck (1822-1890) wissen-
schaftlich zu erforschen und einer breiten Of-
fentlichkeit zugiinglich zu machen.

Sie soll all denjenigen ein Forum bieten, die
sich fiir die Erforschung César Francks inte-
ressieren: ausiibenden Musikern, Musikwis-
senschaftlern, Komponisten und interessierten
Musikfreunden.

César Francks kompositorisches Schaffen,
das wesentliche Impulse aus den musikali-
schen Traditionen Belgiens, Frankreichs und
Deutschlands empfing und zugleich auf diese
Traditionen zuriickwirkte, dokumentiert in be-
sonderer Weise die Fruchtbarkeit grenz-
iiberschreitenden kulturellen Austauschs. Da-
her ist der César-Franck-Gesellschaft die For-
derung des musikalischen und musik-
wissenschaftlichen Dialogs auf internatio-
naler Ebene ein besonderes Anliegen.

Zu diesem Zweck sollen wissenschaftliche
Kolloquien, Interpretationsseminare,
Publikationen und Konzerte unterstiitzt oder
initiiert werden. Zu Informationszwecken iiber
die aktuellen Aktivititen der César-Franck-
Gesellschaft wurde eine eigene Homepage
eingerichtet.

Die Mitglieder der César-Franck-Gesellschaft
sind eingeladen, aktiv an der Verwirklichung
der Vereinsziele teilzunehmen: sei es durch
die Mitwirkung an internationalen Kolloquien
oder Symposien, sei es durch wissenschaftli-
che Publikationen, sei es durch musikprakti-
sche Titigkeit in Konzerten oder sei es durch
finanzielle Unterstiitzung.

Herzlich danken wir Thnen fiir jede Initiative,
die César-Franck-Gesellschaft bekannt zu ma-
chen!

CESAR-FRANCK-NACHRICHTEN

L’ Association Internationale César Franck se
donne pour objectif d’étudier la vie, I’ceuvre et
I’influence du célebre compositeur et orga-
niste frangais César Franck (1822-1890) et de
les rendre accessibles a un large public.

L’ Association César Franck offre un forum
de discussions a tous ceux et toutes celles qui
s’intéressent a la recherche sur César Franck :
aux musiciens professionnels, aux musicolo-
gues, aux compositeurs ainsi qu’aux passion-
nés de musique.

L’ cuvre du compositeur qui s’inspire fon-
damentalement des traditions musicales bel-
ges, francaises et allemandes — et qui in-
fluence en méme temps ces traditions — ré-
vele la fécondité des échanges interculturels
au-dela des frontieres. Aussi I’ Association se
fixe-t-elle comme but de promouvoir le dia-
logue musical et musicologique a 1’échelle
internationale.

A cette fin, 1’Association souhaite soutenir
ou initier aussi bien des colloques scienti-
fiques, des journées d’études et des publica-
tions que des concerts. L’ Association diffu-
sera toute information relative a I’actualité de
ses activités sur son site internet.

Les membres de 1’ Association César Franck
sont invités a participer activement a la réali-
sation des principaux objectifs affichés : soit
par leur présence et contribution aux colloques
internationaux ou symposiums organisés par
I’ Association, soit par leurs publications
scientifiques, soit par leurs activités musicales
dans le cadre de concerts, soit par leur soutien
financier.

Un grand merci d’avance a tous ceux et tou-
tes celles qui contribueront a faire connaitre, a
quelque niveau que ce soit, 1’ Association Cé-
sar Franck !

Kontakt:
César-Franck-Gesellschaft e. V. — Internationale Vereinigung
c/o Dr. Christiane Strucken-Paland & Dr. Ralph Paland
Kreuzstraie 70
D-50354 Hiirth
Telefon: +49-(0)2233-6283949
Telefax: +49-(0)2233-6283950

e-Mail: info@cesar-franck.org;

URL: www.cesar-franck.org
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