RETROUVEZ L'ORGUE SYMPHONIQUE

AR FRANCK

u pouthumes

1870-1937

FRANGOIS-HENRI HOUBART; | un événement
ORGUE DE LA MADELEINE |

Felérama

PV784041 ARN68276

Retrouvez I'intégralité du livret original de cet enregistrement sur notre site
www.arion-music.com ou sur simple demande.

Accompagné du facsimile de la composition de I'orgue par les établissements Beuchet-Debierre

Please ask for the complete original booklet pdFs file
on our website www.arion-music.com or after simple request

With the facsimile of the organ details by the Beuchet-Debierre’s House

lllustration : Franck par Jeanne Rongier (1852-1934) - 1885 —— Photo Adolphe Braun et Cie © D. P.
() ARION 1975 & © ARION 2010 — Tous droits de reproduction réservés pour tous pays. Reproduction interdite.
" ARN368813 — Copyright reserved in all countries — www.arion-music.com




cycle organique : naissance, maturité, déclin. Il

en a été ainsi pour la facture d’orgue frangaise qui
a connu son apogée durant le dernier tiers du XVIII° sié-
cle. La révolution devait hdter le crépuscule d'une gran-
de fradition qui s'éteint alors que le souffle romantique
enflamme les sensibilités. Les musiciens, le public
demandent & la musique d'éfre expressive et aux myste-
res de la religion de frapper la subjectivité. Le Génie du
Christianisme est-il aufre chose qu'une apologie esthé-
tique et sensible de cefte religion ?

A I'église comme au concert ol sont révélées dés
1828, par la fondation de la Société des Concers du
Conservatoire, les symphonies de Beethoven et avec
elles les possibilités neuves de |'orchestre symphonique,
on souhaite d'étre ému. Or, aux quelques orgues ancien-
nes qui sont encore joucbles vers 1830, on reproche d'é-
tre inexpressives et de heurter I'oreille par des sonorités
dpres et criardes. On souhaite de retrouver d I'église les
sensafions du concert ef I'on demande a I'orgue de son-
ner comme un orchestre, de faire entendre des clarinet-
tes, des bassons, des hautbois, d'évoquer les grandes
voix de la nature, de faire parler l'invisible céleste.
Sébastien Erard s'efforce de rendre la touche expressive,
recherche distincte de I'expression par la boite qui sera
mise au point vers 1826 par John Abbey. Cest encore
un facteur d’origine anglaise, Charles Barker, qui inven-
te le levier pneumatique destiné a alléger toutes les trans-
missions de I'orgue et a faciliter le jeu virtuose. Le vieux
pédalier dit « @ la frangaise », formé de simples chevilles
ou tenons de bois, d'étendue limitée, est remplacé pro-
gressivement par le pédalier dit « a I'allemande » cons-
titué de touches allongées. Toutes ces innovations vont

Tout grand mouvement de créafion subit la loi du

étre assimilées et mises en pratique de fagon frés origi-
nale par Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899). Fils, pefit-
fils et neveu de facteurs d‘orgues dorigine espagnole, il
va s'imposer en prenant part avec son pére au concours
ouvert en 1834 par le gouvernement frangais pour la
reconstruction du grand orgue de I'église abbatiale de
Saint-Denis. Cavaillé-Coll mettra six ans & réaliser son
chef-d’ceuvre d‘artisan, inauguré en 1841, Cet instru-
ment est le premier d'une série magnifique de prés de six
cents, construits en France et un peu parfout en Europe,
A une intuition géniale, Aristide Cavaillé-Coll joint une
science profonde. Son esprit de chercheur est stimulé par
I'expérience personnelle mais aussi par les consells qu'll
recoit de grands organistes, tel notamment le belge
Nicolas Jacques Lemmens (1823-1881) qui, donnant
des concerts & Paris en 1850, est frappé par la quallté
de ses instruments. En vérité Cavaillé-Coll, on I'oublio
trop souvent, n‘a nullement méconnu la grande facture
classique. Il a lu le traité de Dom Bédos et il s'est mont-
re beaucoup plus respectueux qu‘on le prétend généralo-
ment des jeux anciens. Ce grand créateur est autant un
admirable acousticien qu‘un grand poéte du son qul
souhaite qu'un instrument s‘adapte parfaitement @ I'a-
coustique du lieu auquel il est destiné. Il faut ajouter que
Cavaillé-Coll ne s'est pas contenté de la formation qu‘a-
vait pu lui apporter sa famille. Ses années d'apprentissa-
ge I'ont conduit en Allemagne et en Suisse, séjours dont
il a su firer un large profit.

Quelles sont donc, briévement, les caractéristiques de
la facture romantique ou symphonique qu'il a contribué
@ créer et d laquelle ses imitateurs, artisans plus que véri-
tables artistes, ont fait grand tort ? Cavaillé-Coll, modi-
fiant la forme des soufflets, opére la multiplication des

pressions, une pression pouvant étre différente pour I'ai-
gu et la basse d'un méme jeu. Il augmente et amplifie les
jeux de fonds dont la chaleur, le meelleux, la rondeur
tendent @ imiter les cordes de I'orchestre. L'emploi des
jeux harmoniques est généralisé. Les jeux de huit pieds
sont abondants et forment la base de I'harmonisation. Le
cheeur des anches est également élargi considérable-
ment avec des batteries de trompettes, de clairons et de
bombardes. Par contre les jeux de mutations, et surtout
les mutations simples (nasard, tierces, larigot mais aussi
les cymbales ef fournitures) c’est-a-dire les jeux qui vien-
nent enrichir les jeux de fonds par leurs harmoniques,
disparaissent des orgues de moyenne importance. De
nouveaux jeux a I'effet directement « sensible » apparais-
sent : la voix céleste, I'unda maris. Le grand orgue est
doté d'un puissant cornet. Comme nous I'avons signalé
plus haut, 'application du systeme de Barker rend le
nouvel instrument trés docile aux doigts des virtuoses.
Enfin les combinaisons et les préparations sont désor-
mais possibles et ne cesseront d'ére améliorées. En
1860, époque d laquelle I'art d'Aristide Cavaillé-Coll
connait son plein épanouissement, |'orgue symphonique
qu'il @ mis au point et qui est aussi remarquable par I'é-
quilibre de ses différents plans que par la couleur de ses
jeux de solos, ne posséde pas encore de répertoire qui
soit digne de lui. Pourtant, dés le début du XIX siécle, en
France quelques partisans de I'art classique sont demeu-
rés. Malheur & eux ! Un Alexandre-Pierre-Francois Boély
(1785-1858) est chassé de sa tribune de Saint-
Germain-I'Auxerrois pour avoir 0sé jouer des ceuvres de
Bach ! Plutdt que de se conformer au godt du jour qui
est une corruption du style religieux auquel se complait
un Louis Lefébure-Wély (1817-1869), Boély préfere
rester ignore et édifier une ceuvre de haute tenue dans la
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tradition classique, ceuvre qui accueille toutefois avec
mesure le frémissement d’'un romantisme fempéré. Cette
fidélité a la tradition du contrepoint.sera admirée et
recueillie par un Camille Saint-Saéns (1835-1921), par
un Alexis Chauvet (1837-1871), par un Eugeéne Gigout
(1844-1925), ce dernier éléve puis professeur d I'école
fondée en 1840 par Louis de Niedermeyer qui'a joué un
role important dans la restauration-du plain-chant et de
la musique d'église.

Mais I'enseignement « officiel » ? Il est assuré au
Conservatoire par Frangois Benoist (1794-1878) qui,
lui aussi, professe une admiration acfive pour |'ceuvre de
Bach : Dans sa-classe d'orgue, ‘de 1820 d... 1872.
Benoist verra‘donc passer des ‘générations de musiciens
a qui il inculquera le respect des formes classiques. En
1837, un jeune belge du nom de César-Auguste Franck
devienf son éléve. L'année suivante, cet éléve dgé de
seize ans obfient.son « grand prix » de piano puis.en
1840 et 1841 ceux de fugue et.d‘orgue. Il avait bénéfi-
cié'de la derniere année d'activité, comme professeur de
contrepoint, d'Anton Reicha, décédé en 1836. Défail
important : car ce singulier maifre a initié son éléve a la
polymélodie, d la fugue polymorphe et aux modes
anciens, enseignement « progressiste » fort avancé sur
son temps. Le pére de César enfend bien faire de lui un
virtuose. Retour en Belgique. Mais devant I'insucces
d'une carriére tentée, Paris accueille de nouveau.ld
famille Franck. En 1848 César échappe a la tyrannie
paternelle en prenant épouse, laquelle, pour éfre la fille
de la fragédienne Desmousseaux, n‘en manifestera pas
moins un qutoritarisme et surfout des vues assez étroites
en matiére artistique. Une liberté équivaut parfois a une
aliénation : Franck est obligé de vivre d'innombrables
legons données aux quatre coins de Paris, Cette activité



de professeur a certainement nuit a la créativité du com-
positeur bien que Iaffirmation de la personnalité du
musicien en ce domaine ait été particuliérement lente.
Les trois frios de 1841 (surfout le premier) qui montraient
I'orientation de Franck vers les formes « sérieuses » de la
musique, sont plus intéressants par leur forme que par
leurs idées. Ruth, une églogue biblique, une Messe assez
conventionnelle, quelques piéces d‘orgue et d’harmo-
nium sont produites durant cette période de semi-obscu-
rité. Franck qui demeure, selon I'expression de R

Bernard, « I'image hyperbolique de I'humilité, de la sim-
plicité, de la pureté, de la candeur et du désintéresse-
ment » s'impose autant par ses éminentes qualités mora-
les que par sa science profonde de la musique. Sa cons-
cience professionnelle intransigeante, le respect des
dispositions naturelles de chacun, en un mot sa ferme
bienveillance, ont entouré trés 16t sa personne d’une aura
exfraordinaire. En buf @ la médiocrité de son existence
quotidienne et de son milieu familial, il oppose son
inébranlable foi en Dieu et en I'Art, son véritable refuge,
sa vérifable liberté. Lentement s'établit une renommée
qui n‘est fondée ni sur d'éclatants succes de thédtre, ni
grice @ I'occupation de fonctions officielles. Celles de
professeur de piano au collége des Jésuites de la rue de
Vaugirard — ol il forme le jeune Duparc — occupées en
méme temps que celles d'organiste de Notre-Dame-de-
Lorette de 1848 & 1853 puis de Saint-Jean-Saint-
Frangois de 1851 & 1858 affirent sur lui 'attention non
pas du grand public, mais des quelques vrais musiciens
et de Cavaillé-Coll, de qui il est devenu le conseiller et
I'‘ami. Il est probable que le grand facteur a contribué &
faire nommer Franck comme fitulaire du chef-d‘ceuvre
dont il venait de doter la tribune de la basilique nouvel-
lement édifiée de Sainfe Clotilde, consacrée en 1857,

I'un des postes les plus enviés de la capitale, auquel
César Franck, dans sa modestie merveilleusement naive,
fut le premier étonné d'accéder.

Ce poste, il I'occupera jusqu'a sa mort, le 8 novemb-
re 1890, soit durant trente et un ans. On peut dire sans
exagérer que I'orgue de Sainfe Clofilde a été le révélateur
du génie de Franck, qu'il lui a permis de se déployer
dans sa vraie dimension, celle d’un grand compositeur
novateur autant que rénovateur, mais aussi celle d'un
improvisateur confiniment inspiré.

« C'était méme trop beau pour les nécessités de I'offi-
ce, raconte Gabriel Pierné, car Franck, fout entier d sa
composition, ne suivait point la messe et ne savait s'ar-
réfer. Le curé avait tout d'abord installé un grelot dans la
soufflerie ; ce grelot, quand il tintait, signifiit : Monsieur
Franck, dordre du curé, en voila assez ! M. Franck,
absorbé, n‘entendait pas la petite sonnerie. On en fit met-

tre une plus forte, élecirique. Celle-1d, Franck I'entendalt,
il ne pouvait faire autrement. Alors, il s'écriait : Mais je
n‘ai rien dit encore... Quel dommage ! Jamais je n‘aural
le femps de rentrer dans mon fon correctement. Ef, sans
s'émouvoir, il modulait suivant les régles pour revenir au
ton primitif. On voyait ensuite le curé de Sainte Clofilde
jeter vers I'orgue des regards éperdus pendant que I'offi-
ciant disait plus lentement ses priéres. Quand le retour au
ton durait trop, le brave curé, aprés avoir ouvert et fermé
plusieurs fois son bréviaire, espérant toujours entendre
I'accord final, se levait ef s'en allait lui-méme @ la maitri-
se sonner deux ou trois coups impératifs et faire confirmer
son ordre par des enfanis de choeur qui montaient @ I'or-
gue. Mais Franck, bdtissant sa réverie, ne IGchait pas. »

Ceci est I'anecdote, I'exacte description du maitre @
son orgue tel que le montre le célébre tableau de Jeanne

Rongier. L'essentiel sur le « sacerdoce arfistique » de
Franck & Sainte Clotilde n'a sans doute pas été exprimé
mieux que par Jean Gallois : « Monter & la tribune de
Sainte Clotilde, écrit-il, répond pour lui en effet @ un vérk
table appel intérieur, & 'accomplissement d'une nécessi-
té impérieuse qui, par la formation de I'humble et ferven-
te priére musicale adressée @ Dieu du haut de son cla-
vier juché entre ciel et terre, prend figure de véritable rite
religieux, auquel le musicien participe de toute sa per-
sonne. »

Joél-Marie FAUQUET

Plague commémorative
@ I'extérieur de la basilique Sainte Clotilde

EN GUISE DE POSTULDE PAR JEAN LANGLAIS

« Franck a écrit toute son ceuvre d'orgue pour lui, pour
son instrument Cavaillé-Coll de Sainte Clotilde et proba-
blement pour Dieu, car il éait frés croyant. Je me suis
efforcé de respecter scrupuleusement les registrations
quiil a indiquées. A ce sujet quelques éclaircissements
sont nécessaires. Le probléme important est celui de la
tirasse récit. Une tirasse récit c’est la pédale qui amene
aux pieds les jeux du récit. Dans nos orgues actuelles, il
y a en principe autant de firasses que de claviers. Du
temps de Franck, l'orgue de Sainte Clotilde avait deux
inconvénients. D'abord il ne possédait pas de firasse
récit. Donc Franck écrivait parfois la basse deux fois, une
fois @ la pédale et une fois a la main gauche. Il ne pou-
vait faire autrement puisqu‘il ne pouvait obtenir les jeux
de récit a la pédale que s'il mettait I'accouplement
manuel du récit au positif et la tirasse du positif. Dans ce
cas il avait les jeux du récit plus ceux du positif a la
pédale, sans possibilité de les séparer. Peu de gens

| savent cela. Le probleme éfait le méme pour I'accouple-

ment du récit sur le grand-orgue qui n'existait pas non
plus. Ces inconvénients ont été corrigés plus tard par
Mutin. Par exemple, dans le Choral n°2 (mesures 65 a
80) la partie de main gauche double la pédale. Il y a un
point sur lequel jinsiste beaucoup : c’est que j'ai com-
posé ma registration avec les jeux existant du femps de
Franck. Je n’ai fait qu’une seule exception parce que je
ne pouvais pas faire autrement, dans la Grande piéce
symphonique, exactement dans I'’Andante qui‘a été écrit
pour la clarinette du positif. J'ai di changer, car la cla-
rinette du positif a été transportée au récit par
Tournemire. Et Franck désire qu'on accompagne cette
clarinefte par les anches du récit ! Il va de soi que je ne
peux pas accompagner une clarinefte qui est au récit par



les anches du récit. J'ai tout de méme voulu me rappro-
cher le plus possible de la sonorité organistique réclamée
en mettant au récit les fonds et anches ef, & la place de
la clarinette, la trompette du.grand-orgue. De foute
maniére, il était impossible d'utiliser la clarinette du récit
qui est beaucoup plus petite qu‘avant et enfermée dans
la boite expressive. Pourquoi me suis-je conformé aux
registrations voulues par Franck ? Parce que j'estime
qu'il connaissait parfaitement son orgue, qu'il voulait
cefte couleur et pas une autre. Nous n'irions pas dans
une de ses ceuvres d‘orchestre remplacer un cor par un
basson ou un hautbois par une trompete. Il convient
donc d'étre aussi fidele dans le cas de ses ceuvres d'or-
gue. Il y a des gens qui me rétorqueront : « Oui, mais il
« indiqué au récit les fonds, la trompette et le hautbois,
et cela donne un magma discutable ». Certes, mais de
son temps il n‘avait pas le choix-car au récit il navait
que dix jeux, alors enfermés dans une boite expressive
frés agissante, c'est-a-dire que, lorsquon la fermait, on
n‘entendait presque plus rien. La sonorité était exiréme-
ment mystérieuse tout en étant frés claire. En réalité;
quand il voulait un solo de trompette, il était obligé de
meftre la trompette plus quatre auires jeux. Maintenant
que l'orgue a été agrandi, la boite expressive n‘agit plus
de la méme fagon que jadis du fait qu'au lieu d'avoir dix
jeux il y en a dix-huit. La boite est donc beaucoup plus
large et elle ne se ferme plus hermétiquement. On n'est
donc plus obligé de meftre les six jeux qu'il demande. Il
n'en demeure pas moins vrai que je me suis conformé
assez strictement @ ses exigences. Parce que je n‘admets
pas ceux qui introduisent des fonds et mixtures dans
Franck attendu que pas une seule fois, dans toutes ses
ceuvres, le mot mixture n'a été imprimé. C'était I'époque
ol on n’en voulait pas séparément. On les tolérait bien

avec I'ensemble, dans le fufti. Tous ceux qui ajoutent des
mixtures le trahissent. Il n'est pas possible de jouer
Franck comme on joue Couperin. Mais il est certain
aussi, par exemple dans le Choral n°3, que Franck a
indiqué une sonorité qui nest possible qu‘éd Sainte
Clotilde, c'est-a-dire tous les fonds de 8 et toutes les
trompettes. Partout ailleurs, je le concéde, I'effet est hor-
rible. Ce n'est admirable qu'a Sainte Clofilde. Je serai
peut-gfre critiqué a cause des fempi et de la liberté de
style que j'ai pris pour enregistrer ces piéces, mais je suis
sir d‘avoir raison parce que tous les éléves de Franck
que j'ai connus et qui ont été mes professeurs m‘ont tous
dit la méme chose : « Nous n‘avons aucune idée de la
liberté dont Franck usait dans I'inferprétation de ses ceuv-

res ». A mon avis celui qui a su restifuer cela, aprés les .

éleves du maitre, c'est Alfred Corfot. Son enregistrement
des deux grands tryptiques pour piano afteint @ une
incomparable grandeur de style. J'ai recueilli la pure tra-
dition franckiste d'Albert Mahaut qui a été le premier &
jouer en une seule séance toute |'ceuvre de Franck, en
1896, sur le Cavaillé-Coll du Trocadéro. Jai fait toutes
mes études d’harmonie, je suis resté en rapport avec lui
et il ma beaucoup parlé de Franck. Il y a eu ensuite
Adolphe Marly, et pujs Charles Tournemire, nafurelle-
ment. Un détail est historiquement trés important : le seul
qui ait enfendu Franck jouer ses chorals c'est Charles
Tournemire. C'est lui-méme qui me I'a dit. Quand Franck
a eu fini ses chorals il a demandé d Tournemire de venir
le voir. Et, au piano, Tournemire a joué la partie de péda-
le alors que Franck jouait la partie manuelle. Je pense
donc défenir avec certitude la tradition de Franck. »

Propos recueillis par J.-M. FAUQUET -

organic cycle of birth, maturation and decline.

The French Classical organ reached the height of
its splendour during the last third of the eighteenth cen-
tury, before receiving a serious setback with the
Revolution, and finally dying out as Romanticism began
to take over. From then on musicians and audiences
alike wanted music, whether in church or concert hall, to
be expressive and moving. The founding of the Société
des Concerts du Conservatoire in 1828 had revealed the
symphonies of Beethoven and with them the new possi-
bilities of the symphony orchestra. The few organs that
were sfill playable around 1830 were deemed inexpres-
sive and foo harsh or shrill in their sound. What was
wanted was an organ that sounded like an orchestra,
with clarinets, bassoons and oboes; an organ capable of
evoking the natural world and of expressing the invisibi-
lity of heavenly things.

Any great creative movement is subject to the

Sébastien Erard came up with a new organ mecha-
nism with an expressive fouch. Another means of crea-
ting effect, the swell box, perfected around 1826 by John
Abbey, was adopted. Charles Barker, another organ-buil-
der of English origin, invented the pneumatic lever,
which made playing easier by facilitating the mechani-
cal system, thus favouring virtuosity. The old, so-called
French-type pedalboard, which was limited in range and
made up of short, stub-like pedals, precluding the use of
the heel, was gradually replaced by the German-type
pedalboard with longer pedals.

All these innovations were soon to be assimilated and
put into practice in a very original way by Aristide
Cavaillé-Coll (1811-1899), who was the son, grandson
and nephew of organ builders of Spanish origin.

Cavaillé-Coll was to make his presence felt from 1834,
when he took part with his father in the competition for
the rebuilding of the organ of the abbey church of St
Denis. He spent six years building his masferpiece as a
craftsman, which was inaugurated in 1841. That instru-
ment was the first in a series of almost six hundred
magpnificent organs that were built in France and more or
less all over Europe. Aristide Cavaillé-Coll combined
brilliant intuition with exceptional skill. His mind as a
researcher was sfimulated by his own experiments, but
also by the advice he received from great organists such
as the Belgian Nicolas Jacques Lemmens (1823-
1881), who was impressed by the quality of Cavaillé-
Coll's instruments when he first encountered them in
Paris in 1850.

Cavaillé-Coll was by no means unaware of the quali-
ties of the great Classical organs — a fact that is all too
often ignored. He had read Bédos de Celles's famous
treafise, L'art du facteur d'orgues (1766), and he sho-
wed much more respect than is generally admitted for
the organ stops of that period. He was both an admira-
ble acoustician and a poet of sound. Each of his instru-
ments had to be perfectly adapted to the acoustics of the
building in which it stood. We must add that he had
received his training not only from his family, but also
from Germany and Switzerland, where he spent fime
during his years of apprenticeship.

So what, briefly, are the features of the Romantic or
symphonic organ, fo which. Aristide Cavaillé<Coll' made
such an important contribution? Cavaille-Coll:changed
the shape of the reservoir and' developed multiple wind
pressures by superimposing reservoirs, which allowed
him to place the treble part of the compass on a higher



pressure than the bass. He augmented and amplified the
jeux de fonds or foundation stops, which, with their
warm, mellow, full sound, tend in his organs to imitate
the orchestral strings. He generalised the use of harmo-
nic sfops (jeux harmoniques). He increased the number
of 8' stops, which form the basis of the harmonisation.
The reed chorus (cheeur des anches) was also conside-
rably enlarged, with Trompettes, Clairons and
Bombardes. The mutation stops, on the other hand, and
especially the 'simple’ ones (Nasard, Tierces, Larigot, but
also Cymbales and Fournifures) — i.e. the stops that
reinforce the foundations with their harmonics - disap-
peared from the average-sized organ. New stops with a
very colourful effect appeared: Voix céleste and Unda
maris. The Grand Orgue (Great Organ) received a
powerful Cornef stop. And, as we have already seen, the
application of the Barker system made the new instru-
ment very docile for virtuoso fingers. Finally, the combi-
nations and ‘preparafions’ that were henceforth possible
were constantly improved.

In 1860, when the art of Aristide Cavaillé-Coll was at
its most flourishing, the symphonic organ he had perfec-
fed, which was as remarkable in its overall balance as it
was in the colour of its 'solo’ stops, had not as yet acqui-
red a repertoire worthy of it. Nevertheless from the begin-
ning of the nineteenth century, there were sfill some par-
tisans of the Classical art in France. And woe betide
them! Alexandre-Pierre-Francois Boély (1785-1858)
lost his position as organist of St Germain-I'Auxerrois for
having dared to play compositions by Bach! Rather than
following the modern trend (a corruption of the religious
style) in which an organist such as Louis Lefébure-Wely
(1817-1869) delighted, Boély preferred to build up an
ceuvre of very high quality in the Classical tradition — an

ceuvre that none the less accepted (fo some degree at
least) the simmering of a moderate Romanficism.
Boély’s fidelity to the contrapuntal tradition was to be
admired and adopted by Camille Saint-Saéns (1835-
1921), Alexis Chauvet (1837-1871) and Eugene
Gigout (1844-1925), the latter a pupil and later a pro-
fessor at the school founded in 1840 by Louis de
Niedermeyer that played an important part in the resfora-
tion of plainchant and church music.

'Official’ teaching was provided at the Paris
Conservatoire by Francois Benoist (1794-1878), ano-
ther active admirer of Bach, who held the position of pro-
fessor of organ there from 1820 to 1872 and thus taught
whole generations of musicians, in whom he insfilled a
respect for the Classical forms. In 1837 a young Belgian
by the name of César-Auguste Franck became his pupil,

and the following year, aged sixteen, he was awarded

the grand prix for piano, followed in 1840 and 1841 by
similar prizes for fugue and organ. His teacher of coun-
ferpoint for one year (the professor’s last) had been
Anton Reicha (1770-1836). This is an important fact,
since it was that extraordinary teacher who acquainted
his pupil with polymelody, the polymorphic fugue and
the ancient modes; his teaching was progressive and
way ahead of its time.

Cesar’s father wanfed him fo concentrate on becoming
a virtuoso pianist. The family therefore refurned to
Belgium. But the career he atlempted there was unsuc-
cessful, so Paris received the Franck family again. In
1848 César escaped from his father’s fyranny by taking

a wife, Félicité Saillot Desmousseaux, the daughter of |

actors at the Comédie-Frangaise, who tumned out o be
authoritarian and, worse still, arfistically narrow-minded.

reedom somefimes rhymes with alienation and Franek
was obliged to make a living by giving countless lessons
all over Paris, which was undoubtedly defrimental to his
creafivity as a composer, although his artistic develop-
ment was rather slow. His three Trios op. 7 of.1841,
showing his orientation fowards ‘serious’ forms of music,
are more interesting formally than in the ideas they exp=
ress. From that period of semi-obscurity date the biblical
oratorio Ruth, a somewhat conventional Mass sefting and
a few pieces written for the organ or for the harmonium.

Robert Bernard described César Franck as ‘the epitome
of humility, simplicity, purity, candour and selflessness’,
and indeed the composer made his presence felt as much
through his disfinguished moral qualities as through his
profound perception of music. From very early on, his
firm benevolence, his unfailing conscientiousness, his
respect for the natural aptitudes of other people, gave him
a remarkable aura. He made up for the mediocrity of his
daily existence and his family circumstances with an
unwavering faith in God and Art, wherein lay his true refu-
ge, his real freedom. Slowly he built up a reputation that
was based neither on brilliant successes nor on his occu-
pancy of official positions. He taught piano at the Jesuit
school in the rue de Vaugirard, where Henri Duparc was
one of his pupils, and af the same time he was organist
of the small church of Notre-Dame de Lorette (1848-53),
then of St Jean-St Frangois du Marais (1851-58). He
attracted the attention not of the general public, but rather
of true musicians, and of Aristide Cavaillé-Coll, whose
adviser and friend he became.

It is likely that Cavaillé-Coll played a part in Franck's
appointment as titulaire of the organ of Sainte-Clotilde,
which was consecrated in 1857. It was one of the most

enviable organists’ posts in the capital and, in his won-
derfully naive modesty, César Franck was the first ta. be
surprised that it went to him. He.was to hold the position
for thirly-one years, until his death on 8 November
1890. And it may be said without exaggeration that the
organ of Sainte-Clofilde revealed his genius and enabled
him to show to the full his skills.both as « composer and
as a constantly inspired improviser.

The organist and composer Gabriel Pierné, who:later
succeeded Franck at Sainfe-Clofilde, wrote of the laffer’s
improvisafion:

‘It was foo beautiful even for the requirements of the
office, for Franck, completely absorbed by his composi-
tion, did not follow the Mass and did not know when fo
stop. First of all the priest put a small bell in the blower.
When if sounded, it meant: “*Monsieur Franck, by.order
of the curé, that will do!” But Monsieur Franck:was,so
engrossed in his playing that he did not hearthe finkling
of the bell. So a louder one; electric this time, was puf in.
Franck could hear that one; how could.he fail 1o? "Buf
haven't said anything yetl” he would exclaim. *What a
pity! I'll never be able to get back to the key properly.”
Then, without batting an eyelid, following the rules he
would proceed to modulate. The curé of Sainte-Clotilde
could be seen darting desperate ‘glances fowards the
organ, while the officiant slowed down his prayers.
When Franck took too long to gef back to the key, the
good curé, after opening and closing his breviary d few
times still hoping to hear the final chord, would stand up
and go himself to the maitrise, where he would ring the
bell imperatively two or three times and send choirboys
up to confirm his order. Buf Franck, intent on building up
his reverie, took no nofice.”



This anecdote corresponds perfectly with the well-
known portrait by Jeanne Rongier showing the musician
at his organ. But no one perhaps has expressed César
Franck's ‘artistic vocation’ at Sainte-Clofilde better than
Jean Gallois. 'Climbing up to the organ loft of Sainte-
Clotilde,” he wrote, ‘is for him like obeying an inner
voice, accomplishing an imperious necessity, which,
through the humble and fervent musical prayer that he
addresses fo God from his position up there, poised bef-
ween heaven and earth, takes the form of a religious rite,
in which the musician participates with all his being.’

Joél-Marie Fauquet

The musician in this performance, Jean Langlais
(1907-1991), was organist of Sainfe-Clotilde from 1945
until 1987. Interviewed by Joél-Marie Fauquet, this is
what he had fo say.

'Franck wrote all of his organ works for himself, for his
instrurment, the Cavaillé-Coll of Sainte-Clotilde, and presu-
mably for God, since he was a firm believer. | have done
my ufmost fo keep scrupulously to his registrations. And
here some explanation is required. A major problem is
posed by the Récit coupler, a pedal that enables the orga-
nist to couple and uncouple the stops of the Récit division.
In organs nowadays there are as a general rule as many
couplers as there are manuals. The organ of Sainte-
Clotilde had two disadvantages in Franck’s day. First of
all, there was no Récit/Pédale coupler, which explains
why he sometimes wrote out the bass twice, once for the
pedal keyboard and once for the leff hand. He had to do
that, since it was only possible to obtain the Récit stops on
the pedal by manually coupling Récit fo Positif and Positif
coupler. If he did that he found himself with both the Récit

and the Positif stops on the pedal, with no possibility of
separating them. Not many people realise that. The pro-
blem was the same when it came to coupling Récit to
Grand orgue: that too was impossible. [The organ-buil-
der] Charles Mutin later put those things right. In Franck’s
Chorale no. 2 (bars 65-80), for instance, we notice that
the lefi-hand part doubles the pedal keyboard part.

A point that | must make very clear is that | composed
my registration with the stops that existed on the organ at
the time of César Franck, with just one exception, which
was unavoidable. The Andante of the Grande piéece sym-
phonique was writien for the Clarinette of the Positif but |
had fo change that because Tournemire moved the
Clarinette from the Positifto the Récit. Furthermore, Franck
wanted the Clarinefte to be accompanied by the Reécit
stops, and needless to say, with the Clarineffe on the
Récit, that was out of the question. Neveriheless | wanted
fo get as close as possible fo the sonority the composer
intended. So | put the foundation and reed stops on the
Récit and, instead of the Clarinefte, | used the Trompette
on the Grand orgue. It was in any case impossible fo use
the Clarinefte of the Récif, which is much smaller than it
was before and enclosed within the Swell box.

Why did | retain Franck’s registrations? For the same rea-
son that one would not choose 1o use a bassoon instead
of a horn, or a frumpet instead of an oboe, in one of his
orchestral works. He knew his organ perfectly well and that
was how he wanted the music fo sound. It is a question of
fidelity. But someone is bound fo say: ‘That's all very well,
but he indicates the Fondations, Fonds, Trompefie and

Hautbois on the Récif, which results in a jumble that is .

somewhat dubious.’ Agreed; but at that time he had no
choice, since there were only fen stops on the Récif, which
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ere then enclosed within a'Swell box that was very effec-
five, i.e. hardly-anything could be heard when it was clo-
sed. The sonority was exiremely mysterious, yet still very
clear. In-actual fact when he wanted a solo Trompette, he
was. obliged fo.use the Trompetfe plus four other stops.
Now thatthe organ has been enlarged, the Swell box does
not behave in the same way as if did before, because there
are eighteen sfops instead of ten. So the box is much wider
and it no longer closes hermetically. So we are no longer
obliged fouse the six stops that Franck specified. It is
nevertheless frue that | have respected his wishes quife
strictly. | cannot accept the use of mutation or mixfure in
Franck's music. He makes no mention of “mixiure” any-
where in his scores. So those who add mixtures are
bofraying him. You cannot expect fo play Franck as you
would play Couperin! Another certainty is that the sonority
ho wanted is only possible on the organ of Sainte-Clofilde.
Listen to Chorale no. 3, for insfance, with all the 8’ foun-
dation stops and all the Trompettes. The effect on any other
organ is horrible, admittedly, but af Sainte-Clotilde it is
admirable!

| imagine that | will be criticised for my fempi, and for
fhe liberty | have taken with the style on this recording.
But | am certain that | am right. Everyone | have known
who studied with Franck and who taught me told me the
same thing: that Franck played his works with remarka-
ble freedom! To my mind, the one musician who was
able fo put that across, after Franck’s own pupils, was
Alfred Cortot. In his recording of the fwo great triptychs for
piano, he attains incomparable grandeur.

| received the pure Franckist tradition from Albert
Mahaut, who was the first fo play the whole of Franck’s
ceuvre in one recital, on the Cavaillé-Coll of the Trocadéro

in 1896. He was my professor of harmony. | am still in
touch with him and he has told me a great deal about
César Franck. Then there was Adolphe Marty, and then
Charles Tournemire, of course. One detail that is histori-
cally very important is that the only one who actually
heard Franck play his chorales was Charles Tournemire.
He told me that himself. When Franck had finished his
chorales, he asked Tournemire fo go and see him, and
together they played them on the piano, with Tournemire
taking the pedalboard part and Franck the manual. So |
am pretty certain that | hold the Franckist fradifion.”

Statue de Franck dans le square Rousseau
devant la basilique Sainte Clotilde




