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E ie 4. Symphonie

La d4e Symphonie d’Albéric Magnard

Déja de son vivant Albéric Magnard (1865—1914) fut Papanage
d’un petit nombre de connaisseurs. Cet homme indépendant et
sans compromis mena une vie retirée et s’entéta a publier lui-méme
sa musique. Lorsque, au début de juillet 1914, les envahisseurs al-
lemands pénétrérent sur son domaine de Baron, au Nord de Paris, il
ouvrit le feu sur eux et périt en franc-tireur dans I'incendie de sa
maison. Ainsi presque toutes ses partitions éditées et ses manus-
crits furent détruits, mais par bonheur son ceuvre survécut grice
aux exemplaires dédicacés qu’il avait envoyés a ses amis et col-
légues. Seul un dernier cycle de mélodies (¢’aurait été 'opus 22)
fut perdu & jamais. Uoeuvre de Magnard n’est pas étendue, mais
dense et importante, avec quatre symphonies, quatre poémes sym-
phoniques, trois opéras, cinq grandes partitions de musique de
chambre, des piéces pour piano et des mélodies. Cet éleve de
d’Indy se libéra trés vite de P'influence de son maitre. Par rapport
aux tendances plus connues de la musique frangaise du tournant du
siécle, celles de Fauré, de Debussy ou de Ravel, il représente un
langage musical plus proche de certains courants germaniques,
dont la polyphonie complexe et ’harmonie dpre. et riche de tensions
font penser parfois &4 Reger ou au premier Schonberg. Née entre
1910 et 1913, sa 4e Symphonie opus 21 est sans doute son ceuvre
supréme et capitale et représente le chainon essentiel entre l'u-
nique Symphonie de Chausson et les derniéres de Roussel, dont

elle fait plus qu’annoncer la rythmique vigoureuse et ’harmonie dis-
sonante.
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parHarry Halbreich

De son vivant, Magnard jouit de I’es-
time, voire de I’admiration d’une mino-
rité de privilégiés ayant accés 4 sa mu-
sique, & I’exclusion du grand public. En
s’obstinant 4 éditer lui-méme ses
ceuvres, en refusant farouchement
toute publicité et les évidentes facilités
que lui aurait values la personnalité de
son pére, directeur du Figaro, cet idéa-
liste intransigeant, aux exigences mo-
rales et esthétiques presque inacces-
sibles, s'était volontairement coupé
d’un succeés immédiat. Grandiose mais
austére, émouvante au plus haut point,
mais plus profonde que charmeuse, sa
musique, fruit d’un travail long et
acharng, ignorant la mode et méme les
facilités d’une certaine avant-garde, se
situait délibérément 4 contre-courant.
Sa mort tragique (il périt carbonisé sous

les décombres de sa demeure campa-
gnarde de Baron, dans I’Oise, incendiée
par les envahisseurs allemands en juillet
1914, aprés avoir tenté, les armes 4 la
main, de les empécher d’y pénétrer)
attira un instant sur lui les feux de I’ac-
tualit€, puis ce fut un long oubli de plus
d’un demi-siécle, malgré I"admiration
hautement proclamée de certains de ses
cadets, comme Darius Milhaud. Dans
les histoires de la musique, il occupait
une place discréte parmi les disciples de
Vincent d’Indy mais, faute d’y aller voir
de plus prés (sa musique étant d’ailleurs
devenue pratiquement introuvable), on
s’accordait a estimer le personnage plus
intéressant que son ceuvre.
Depuis une dizaine d’années, cette si-
tuation a radicalement changé, et je
m’honore d’y avoir largement contri-
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bué, récoltant enfin les fruits de trente
ans d’action persévérante, depuis le
moment ol, par le hasard d’une liquida-
tion de bibliothéque privée, j’ai eu la ré-
vélation de la musique de Magnard. A
présent, cette musique est jouée et enre-
gistrée en grande partie, et ’on s’aper-
¢oit que I'on a affaire 4 un créateur de
premiére grandeur, voire méme, de pair
avec Albert Roussel, au plus grand de
tous les symphonistes francais. Et samu-
sique de chambre, ou sa production ly-
rique, n’est pas de moindre niveau.
Chacun des vingt et un opus de cet ar-
tiste épris de perfection compte, et dans
ce catalogue les chefs-d’ceuvre ne sont
pas rares. On se propose ici d’analyser
I’un des plus incontestables, et quiestla
derniére partition que nous possédions
de sa plume, un ultime recueil de mélo-
dies ayant disparu dans l’incendie de
Baron.

Les trois premiéres Symphonies de Ma-
gnard s’étaient succédé a une cadence
fort rapide, de 1890 4 1896. La Quatriéme
se fit longtemps attendre, séparée de la
précédente par une dizaine de grands
ouvrages, dont deux opéras. Entreprise
en 1910, aprés I’achévement de la
Sonate pour Violoncelle et Piano, cette
Quatriéme Symphonie, en ut diése mineur,
opus 21, coiite a son auteur plus d’ef-
forts que toute autre ceuvre de sa plume:
prés de trois années de travail. Contrai-
rement aux précédentes ceuvres d’or-
chestre de Magnard, celle-ci fut rédigée
directement en partition. Sans esquisse
pianistique préliminaire, ce qui explique
en partie cette longue gestation. Mais
I’option s’est révélée tout bénéfice, car
I’éclat et la beauté de I’écriture orches-
trale surpassent ceux de toutes ses
autres ceuvres. De pair avec la Sonarte
pour Violoncelle qui la précéde, la Qua-
trieme Symphonie est aussi la plus serrée,
la plus dense et la plus maiirisée des
ceuvres de Magnard, la plus moderne
également par son langage harmonique,
rythmique et orchestral. Elle inaugure
une nouvelle «maniére» interrompue
par la mort, et constitue I’indispensable
«chainon manquant» entre la Symphonie
de Chausson et les Troisieme et Qua-
trieme de Roussel. Ce dernier n’était que
de quatre ans le cadet de Magnard, mais
il mrit beaucoup plus tardivement: s’il
était mort au méme 4ge, son catalogue
s’arréterait & Padmdvati et ne comporte-
rait que dix-huit numéros, trois de
moins que celui de Magnard, et au total
d’un poids moindre. Le langage du Ma-
gnard de la Quatriéme (et déja de son ma-
gistral Quatuor, antérieur de dix ans) est
du reste beaucoup plus «avancé» que
celui des ceuvres contemporaines de
Roussel: jusqu’oll ne serait-il point allé
s’il avait vécu! Ses premiers commenta-
teurs, et jusqu'a I'enthousiaste Gaston
Carraud, lui ont d’ailleurs rendu un
bien mauvais service en le présentant
comme un réactionnaire musical ferme
4 toute innovation, alors que c'est le
contraire qui est vrai. Le recul dont nous
bénéficions aujourd’hui permet de com-
prendre que sa musique présente en
France une authentique alternative aux
courants dominants de Debussy et de
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Ravel. A bien des égards, Magnard
s’avére plus proche du premier Schén-
berg ou de Max Reger (dans son Quatuor
notamment), mais en définitive son art
est d’une totale originalité, c’est celui
d’un grand marginal, d’un Unzeitgemdiss,
comnme le fut en son temps Bruckner,
zont la modernité n’éclate elle aussi que
maintenant. Magnard partage avec
Bruckner le grand souffle mélodique, le
sens infaillible des grandes architec-
tures, la maitrise absolue de I'écriture
polyphonique, enfin, le golGt d’une
expression tournée vers la grandeur
sans emphase, vers la traduction pro-
fonde de I’essentiel.

Les grandes ceuvres de musigue pure de
Magnard (les quatre Symphonies et les
cing partitions de musique de chambre)
sont toutes en quatre mouvements et le
Scherzo précéde souvent le mouvement
lent (c’est le cas de toutes les Symphonies
sauf la Premiére). Magnard s'en tient
aux architectures classiques de la
sonate, du rondo, du Lied, du théme
varié, du Scherzo ternaire, mais ses
plans tonaux atteignent, comme nous le
verrons, a une complexité considérable.
Il use de la forme cyclique avec beau-
coup plus de souplesse et de liberté que
son maitre d’Indy ou ses condisciples de
la Schola, mais si la Quatrieme Symphonie
présente un seul grand théme cyclique
(ex. 2, transformé notamment dans ex. §
et 18), plusieurs autres thémes présen-
tent des liens évidents de «consangui-
nité». Que I’on compare notamment les
ex, Fet 15 (et 'ex. 19issu de ce dernier)!
La tendance a I’unité est accentuée par
le fait qu’a I'exception d’une césure 4 la
fin du premier morceau, les quatre mou-
vements s’enchainent sans interruption.
Le secret du maitre architecte se révéle
dans le contraste entre la simplicité, la
clarté souveraines du plan global et I'in-
croyable complexité du détail, et ceci
vaut aussi bien pour les cadres formels
définis plus haut que pour le plan tonal:
dans la forme-sonate du premier mou-
vement, le deuxiéme théme apparait
bien au relatif majeur dans I’exposition,
4 la tonique majeure dans la réexposi-
tion. Le fa mineur du Scherzo peut sur-
prendre de prime abord, mais on I'inter-
prétera comme ton de la sixte napoli-
taine du relatif (le mode mineur entrai-
nant la présence de la tierce commune
par enharmonie). Et le mouvement lent
confirme cette exégése, en adoptant le
relatif, mi majeur, comme ton principal.
Dans le Finale, autre forme-sonate, Ma-
gnard choisit pour son deuxiéme théme
La majeur, sous-dominante du relatif,
et en méme temps rappel de la tonique
(mais mineure) du Tho du Scherzo.
Enfin, le choix de la tonalité principale
«difficile» d’ut diése mineur entraine
un recours fréquent a ’enharmonie (et
bien entendu & ses ressources modu-
lantes), de sorte que I'ouvrage se ter-
mine en ré bémol majeur.

L’orchestre est de formation classique:
les bois par trois (mais avec deux bas-
sons seulement), quatre cors, rois
trompettes, trois trombones (mais pas
de tuba), la harpe, les timbales (a
I’exclusion de toute autre percussion),

enfin les cordes, que I’on prévoira nom-
breuses.

Premier mouvement: Modéré

Il comporte une introduction fort com-
plexe de 36 mesures, dans le tempo prin-
cipal, mais avec des valeurs agogiques
plus longues, ce qui lui donne, par rap-
port & ce qui suit, le caractére de la tradi-
tionnelle introduction lente, du reste
fort condensée.

Le départ est extraordinaire: sur une
pédale de ré diése, deuxiéme degré, les
bois déploient un chatoiement de
gammes chromatiques en doubles
croches liées, dont la couleur est étonna-
ment proche de celle des symphonies de
Bohuslav Martinu, postérieures de
trente ans. Un large théme lyrique (ex.
1) chante dans 'incandescence des vio-

Exemple 1, I/ mes. 3

lons. A la mesure 8, les teintes s’assom-
brissent mais pour peu de temps: sur la
neuviéme de dominante de Ré bémol
(ton principal par enharmonie), une mé-
lodie chante aux bois, claire et sereine:
c’est le théme cyclique (ex. 2), de struc-

P oy T~ s s =m S e iy
En!ﬁ F; ‘l ‘;iT JEIE'F"‘Q, _ﬁ--l_—i-—h;? o o
L\jr_:._ ¥ h:\u o -: T i o, Pt 1

Exemple 2, I/ mes. 14

ture «close», contrairement & tous les
autres, et caractérisé par son balance-
ment de triolets. Nouveau départ & la
mesure 17, mais avec un plan tonal et
une orchestration différentes. Et le
théme cyclique n’est pas repris. En fait,
le ton principal ut diése mineur ne s’af-
firmera vraiment qu’au démarrage de
I’dllegro  proprement dit. Comme
exemple d’une tonalité évoluée et élar-
gie, d’une conception décidément
proche de Schonberg, il vaut la peine de
détailler le parcours modulant de cette
introduction.

Premiére période (mesures 1—16):
accord initial de ] sur ré diése (équi-
voque entre fa diése mineur, quatrieme
degré (plagal) d’ut diése, et la domi-
nante de mi majeur, relatif). Mesure 5:
si mineur (car la basse descend au ré na-
turel). Mesure 6: fa diése mineur, puis
triton et tierce mineure de mi. Mesure
7: +4 de mi. Mesure 8: §de mi bémol
mineur (ré diése par enharmonie), pre-
mier accord parfait maintenu, sur le
degré de départ (ré diése!). Mesure 10:
ut mineur (logique aprés le mi bémol
précédent). Mesure 12: La bémol
majeur (= sol diése). Mesure 14: théme
cyclique sur la 9e de dominante de Ré
bémol.

Deuxieme période (mesures 17-36):
accord initial continuant le précédent
(dominante de Ré bémol). Mesure 19: ]
sur mi bémol, méme équivoque qu’au
moment correspondant de la mesure 3,
mais a présent le théme ex. I chante une
quarte plus haut, et a la mesure suivante
(20) fa ditse mineur s’affirme comme



fondamentale. Mesure 23: septieme di-
minuée d’ut diése sur pédale de fa diése.
Mesure 24: la mineur, maintenu jusqu’a
la mesure 28 ou il devient majeur.
Mesure 29: montée chromatique des
basses. Mesure 30: +4 de Ré majeur.
Mesure 31; quinte augmentée. Mesure
32: Mi majeur (accord de sixte). Mesure
33: nouvelle quinte augmentée, comme
dominante d’ut diése. A la mesure 37,
I"Allegrodéemarre en ut diése mineur.

Cette introduction constitue un excel-
lent échantillon du langage harmoni-
co-tonal de notre auteur, de sorte que
pour la suite de ’analyse je pourrai faire
griace au lecteur d’une exégése aussi
aride!... A la mesure 37, un rapide cres-
cendo de timbale en rafale de triolets de
croches lance I’exposition proprement
dite, avec un méle théme des cors, d’al-

Exemple 3, I/ mes. 38

lure rude et conquérante (ex. 3), dont
on remarquera ’insistance sur la quinte
diminuée avant que ne s’affirme la
quinte juste, le troisiéme et le deuxiéme
degré s’avérant pareillement instables
(nuance «napolitaine» du ré naturel).
Son puissant piétinement céde la place a
un théme de pont largement chantant, a
la trompette (ex. 4), édifié sur la domi-

Exemple 4, I/ mes. 59

nante mineure de sol diése. Mais trés
vite intervient I’éclaircie, et c’est le
grand apaisement, 1'épanouissement
ensoleillé du généreux deuxiéme
théme, au relatif Mi majeur, aux vio-
lons, pour lesquels la mesure passe 4 3/2
(ex. 5). Cependant, dans cette Sympho-
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Exemple 5, I/ mes. 65

nie si serrée, si tendue, il n’est jamais
temps de s’attarder: déja I’exposition,
ramassée sur 66 mesures & peine, se sera
terminée sur un vigoureux double
théme faisant office de groupe de ca-
dence (ex. 6), affirmant encore la tou-
te-puissance du rythme, et ne rétablis-
sant Mi majeur qu’aprés I’assombrisse-
ment de lamineur,

La rafale de triolets de timbale lance le
développement, qui démarre en si
mineur, et qui traite successivement
'ex. 3, I'ex. 4, I'ex. 2 (théme cyclique) et
enfin I’ex. 5a travers un parcours modu-
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Exemple 6, I/ mes. 85

lant accidenté et complexe. Le théme de
cadence (ex. 6) conduit a la reprise du
theme d’introduction ex. I, abordant
cette fois-ci ut diése par la sixte napoli-
taine Ré. Réguliére, mais variée dans le
détail et I’'instrumentation, la réexposi-
tion fait chanter le deuxiéme théme 4 la
tonique majeure ut diése. Mais le mor-
ceau va atteindre a son apogee expres-
sive au cours d’un développement ter-
minal affirmant jusqu’a la fin cette to-
nique majeure, d’abord sur une para-
phrase d’ex. 5, puis sur une superposi-
tion d’ex. [ et d’ex. 3, puis a nouveau sur
ex. 5, qui s’épanouit avec cette merveil-
leuse tendresse de cceur qui est le pen-
dant, chez Magnard, de sa virilité agres-
sive et bourrue. Et c’est le théme cy-
clique qui conclut en douceur, une dou-
ceur quelque peu énigmatigue et pleine
de suspens, comme un sourire de
sphinx...

Voici le plan de ce premier mouvement;
Introduction (mes. 1—36): a) ex. I (mes.
3); ex. 2 (mes. 14). b) ex. 1 (mes. 19);
ex. 2 ne revient pas. Plan tonal: voire
analyse détaillée.

Exposition (mes. 37—102): Théme 1
(ex. 3) en ut diése mineur. Pont mes. 53
(théme ex. 44 la dominante de sol diése
mes. 59). Théme 2 (ex. 5) en Mi majeur
mes. 65. Groupe de cadence (ex. 6) la
mineur— Mimajeur, mes. 85.
Développement (mes. 103 —182):
Théme 1 en si mineur mes. 103; théme
de pont (la mineur—si mineur—Si
majeur) mes. 122; théme cyclique
(gamme par tons; modulant) mes. 139;
théme 2 (Fa diése majeur) mes. 144;
groupe de cadence (modulant, puis fa
didse mineur, ut diése mineur) mes.
154; théme d’introduction ex. I (si
bémol mineur, Sol bémol majeur, fa
diése mineur) mes. 171,

Réintroduction (mes. 183— 194): Théme
d’introduction (Ré majeur, ut diése
mineur).

Réexposition (mes. 195— 260): Théme 1
en ut diégse mineur. Pont mes. 211
(théme ex. 4 4 la dominante d’ut diése
mes. 219). Théme 2 en Ut diése majeur
mes. 225. Groupe de cadence mes. 245.
Développement terminal (mes. 261 &
293): Théme 2 en Ut diése majeur
Théme d’introduction mes. 279, com-
biné avec théme 1 mes. 283, Ut diése
majeur.

Coda (mes. 294—305): Théme 2 en Ut
diése majeur. Théme cyclique en Ut
diése majeur mes. 301,

Deuxiéme mouvement: Vif

Jamais Magnard n’est plus personnel
que dans ses Scherzos, et en particulier
que dans les Trios: le morceau que voici
ne fait pas exception a la régle. Comme
dans la Sonate pour Vieloncelle, le théme
principal est uniquement rythmique (ex.
7), sombre trépignement martelé dont
la violence annonce Strawinsky, mais
dont le compositeur a pu trouver le
modéle dans tel morceau de son cher
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Exemple 7, Il/ mes. 1




Beethoven (le deuxiéme mouvement
du Quatuor en Fa majeur opus 59 no 1 par
exemple). Il poursuit sa course, hachée
de silences, jusqu’'a I'apparition d’une
variante assombrie du théme cyclique

Exemple 8, 11/ mes. 34

(ex. 8). Mais il s’impose 4 nouveau, do-
minateur, dans une orchestration aux
étonnantes colorations «froides» et mé-
talliques (vents et timbales). Sa course
finit par s’épuiser, et une bréve mélodie
de timbres sur la note la méne au Trio, 4
I’étrange couleur modale de la mineur
phrygien (avec si bémol) évoquant
quelque folklore imaginaire. Par deux
fois, deux thémes complémentaires
vont alterner, le premier, au violon solo

o AT A

n sols
D e e Y ¥ o] S ST

= ......e’.....ﬁ‘.‘ggm;;m;;g

I B SRR R e ey EESSE

+ #
Exemple 9, I/ mes. 171

(ex. 9), dans I’esprit d’un crin-crin villa-
geois (Magnard affectionne ce genre de
musique, que I’on retrouve a travers ses
ceuvres presque comme un Leitmotiv)
le deuxiéme, au hautbois (ex. 10), plus
joyeux et agreste, en Fa majeur myxoly-
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Exemple 10, I/ mes. 187

dien (avec mi bémol). Mais le Scherzo
reprend bientot sa course nocture et fan-
tébmatique, au cours d’une reprise assez
réguliére. Les deux thémes du 7rio repa-
raissent eux aussi, mais brievement, de
maniére fugitive et crépusculaire. Un
dernier essai du théme rythmique ex. 7
avorte trés vite, la mélodie de timbres,
sur la bémol a présent (au lieu du la na-
turel), beaucoup plus développée et
étonnante de couleurs que la premiére
fois, crée un suspens, résolu lorsque ce
la bémol, devenant sol diése, sert de
tierce &8 Mi majeur, ton dans lequel s’en-
chaine, sans interruption, I'immense et
ample mélodie du troisiéme mouve-
ment.

Voici le plan de ce Scherzo:

Seherzo (mes, 1—170): Théme 1 (ex. 7)
en fa mineur; théme 2 (cyclique, ex. 9)
en fa mineur, puis ut mineur, mes. 34;
théme 1 en ré mineur, puis fa mineur,
mes. 76; codetta mes. 155.

Trio (mes. 171 —253): théme 1 (ex. 9),
en la mineur phrygien; théme 2 (ex. 10),
en Fa majeur myxolydien, cadengant en
Si bémol, mes. 187; théme 1 mes. 203;
théme 2 mes. 219.

Scherzo (mes. 254—408): théme 1 en fa
mineur; théme 2 en fa mineur, mes.
293; théme 1 en sol mineur, puis fa
mineur, mes. 335; coderta mes. 400.
Rappel du Trio (mes. 409—452), en fa
mineur (mes. 409 et 425).

Coda (mes. 453—470), sur rappel de
Scherzo, fin en unisson sur labémol.
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Exemple 13, l1l/ mes. 47

Troisiéme mouvement:

Sans lenteur

La Symphonie parvient i son apogée
expressive dans ce mouvement lent
d’une ampleur peu commune, presque
brucknérienne. Dans la musique fran-
gaise, on ne peut guere [ui opposer que
le mouvement lent de la Symphonie en
Utde Paul Dukas, qui présente d’ailleurs
une égale profusion de figurations et de
conirechants. Mais la forme en est diffé-
rente, Magnard se contentant de trois
grandes parties d’envergure presque
¢gale, et dont chacune présente une
coupe et un matéraiu semblables, de
sorte que le morceau participe de 1’esprit
de la grande Variation. L'essentiel, c’est
une immense melodie en trois grandes
périodes, respectivement de 16, 16 et 10
mesures, mélodie d'une grande com-
plexité structurelle et harmonique, dont
I'ex. 1] ne montre d’ailleurs que le
début. On remarquera que le Mi majeur
de base se complique de quantité d’ap-
poggiatures, d’altérations et d’em-
prunts, et que la mélodie passe sans
cesse d’une voix a I’autre: Magnard dé-
veloppe les procédés d’écriture impli-
cites dans les derniers Quatuors de Beet-
hoven, ce que Schonberg faisait de son
cOté et 4 sa maniére 4 la méme époque,
alors qu’aucun compositeur frangais ne
travaillait dans cette voie. Mais entre la
deuxiéme et la troisiéme période du
theme (’ex. 13 donne cette derniére)
vient s’intercaler un épisode violem-
ment contrastant, sorte d’appel dpre et
sauvage, en fusées et en rythmes
pointés saccadés (ex. 12), quittant Mi
majeur pour le no man’s land de la
gamme par tons, et auquel vient se su-
perposer le théme cyclique ex. 2. La
deuxieme des trois grandes parties du
mouvement renouvelle complétement
les deux premiéres périodes du théme,
qui passe en Ut majeur et 4 la mesure &
9/8, au cours de I’épisode sans doute le
plus complexe et le plus problématique
de toute la Symphonie, seule une inter-
prétation de premier ordre permettant
de percevoir le fil conducteur du théme
a travers l'incroyable enchevétrement
polyrythmique de ses contrechants. L'é-
pisode violent et la troisiéme période du
théme sont beaucoup moins modifiés
par rapport 4 la premiére fois. Quant a
la troisiéme grande partie, elle consti-
tue, quant aux deux premiéres périodes
du théme, une sorie de synthése des
deux expositions précédentes, combi-
nant le grand souffle mélodique et le Mi
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majeur de la premiére et la richesse figu-
rative profuse de la deuxiéme. La sur-
prise vient de I’épisode violent, complé-
tement renouvelé par 1’apparition d'un
théme nouveau, théme de coda (ex.
14), dans le caractére d’un carillon grave
et solennel, tel qu’on en trouve plus
d’une fois chez Magnard. Il se combine
aux idées précédentes et demeure pré-
sent jusqu’a la fin du morceau. Celui-ci
culmine dans la rayonnante extase de la
troisieme période du théme, débou-
chant en pleine lumiére & I’issue d’un
véritable délire de figurations (ceci rap-
pelle beaucoup le passage correspondant
du Quatuor opus 16 de Magnard), et se
poursuivant en une magnifique amplifi-
cation conclusive (dix-huit mesures au
lieu de dix les fois précédentes), d’une
intense luminosité, avant de refluer
doucement et de demeurer suspendue
sur un accord de Mi majeur dans I’at-
tente du Finale.

Voici le plan de ce mouvement lent:
Premiére partie (mes. 1— 56): période 1
du théme, en Mi majeur; période 2
(mes. 17); épisode violent sur ex. 12
(gamme par tons), mes, 35, avec théme
cyclique sur la dominante de La bémol
mes. 40 et 44 (deux fois); période 3 du
théme (ex. 13), mes. 47.

Deuxiéme partie (mes. 57— 112): période
1 du théme a 9/8 et en Ut majeur; pé-
riode 2 mes. 73; épisode violent mes. 89
avec theme cycligue sur la dominante
de Mi mes. 96 et 100; période 3 du
théme en Ré majeur mes, 103.

Troisieme partie (mes. 113—172): pé-
riode 1 du théme en Mi majeur; période
2 mes. 129; épisode violent avec nou-
veau théme («carillon» ex. I14) mes.
145, et théme cyclique sur la dominante
de La mes. 148 (une seule fois) ; période
3 du théme amplifiée en coda, en Mi
majeur, mes. 155.

Quatriéme mouvement: Animé

Une simple cadence V-1 d'ut diése
mineur lance ce Finale, qui retrouve la
véhémence rythmique et la tension
polyphonique du premier mouvement,
ainsi que sa structure de forme-sonate,
plus condensée encore, mais suivie
d’un important développement termi-
nal servant d’apothéose a I’ceuvre en-
tiere. Le premier théme, bondissant et
farouche (ex. 15) ne saurait nier sa pa-
renté avec celui du premier mouve-
ment: triolets, rythmes pointés, mais
surtout les intervalles (la fameuse
quinte diminuée, et la seconde «napoli-
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Exemple 19, IV/mes. 72

taine») sont la pour le prouver! Trés
vite, les basses scandent un joyeux
théme de pont, en La majeur, d’allure
populaire, dont le rythme binaire
«carré» contraste avec celui du théme
précédent (ex. 16). Il ne s’attarde pasda-
vantage, et c’est, tout de suite, le
deuxieme théme, largement chantant,
en deux éléments, ex. 17 et 18, dont le
deuxiéme, le plus profilé et le plus mé-
morable, n’est autre qu’un nouvel
avatar du théme cyclique, adoptant a
présent le visage d’un lumineux choral.
Mais par deux fois (fa diése mineur, si
bémol mineur), un trépignement impa-
tient, en saut d’octave associé a un trio-
let piaffant d’ex. 15, appelle 4 I’action, et
marque ainsi le début du développe-
ment. Celui-ci revét I’aspect d’une ma-
gistrale fugue sur un sujet dérivé d’ex.
15 (ex. 19) et caractérisé par son saut
d’octave initial, ses triolets et ses notes
répétées appoggiaturées. Il est déve-
loppé au cours d’un épisode que Ma-
gnard a marqué, on ne sait trop pour-
quoi, alla zingarese (mes. 86). La fugue
se poursuit durant une quarantaine de
mesures, avec une verve bondissante et
une saine truculence bien éloignées de
toute sécheresse scolastique. Revient
alors le théme de pont ex. 16, et un
agrandissement aux trombones de la
téte du premier théme ex. 15 nous an-
nonce que la réexposition est immi-
nente. Elle éclate en effet, et se poursuit,
relativement réguliére a I’exception du
plan tonal modifié. A présent, le Choral,
seulement esquissé a la fin de I'exposi-

Exemple 20, IV/ mes. 186

tion, va s’amplifier en un grandiose dé-
veloppement terminal, ol le ton de Ré
bémol majeur s’impose définitivement
(ex. 20). On retrouve le premier théme
ex. 15 superposé i sa propre quadruple
augmentation aux cuivres, puis le
deuxiéme théme ex. I7, chaleureux,
rayonnant, chantant & gorge déployée
aux violons. Mais tout cela, qu’un autre
compositeur (et méme Magnard quinze
ans plus t6t) aurait amplement déve-
loppé, tout cela passe ici avec une conci-
sion lapidaire qui en découple I’impact.
Aussi la conclusion vient-elle trés vite:
énigmatique, toujours avec son sourire

de sphinx, le théme cyclique dans sa
forme d’origine vient terminer la sym-
phonie avec une mystérieuse douceur.
Ainsi que I’a fait remarquer déja Gaston
Carraud, le premier biographe de Ma-
gnard, la seule différence d’avec la fin
du premier mouvement réside en un
détail de 'harmonisation: 14, appoggia-
ture descendante, ici, appoggiature
montante. A un «nonchalant & guoi
bom», commente Carraud, répond «un
expressif peut-étrely. Car Magnard, pes-
simiste & court terme, ne peut s’empé-
cher de croire quand méme en une hu-
manité future un peu moins effroyable.
Qu’eflit-il dit s’il avait vécu, et connu
Hitler, Staline, Auschwitz et Hiros-
hima?... Mais son humanisme fut
encore celui des grandes illusions
d’avant 1914, celui de Péguy, de Martin
du Gard, de Romain Rolland... Retom-
bons sur terre en donnant le plan de ce
Finale:

Exposition (mes. 1—64): théme 1 (ex.
15), ut diése mineur; théme de pont (ex.
16), mes. 16, La majeur; théme 2, pre-
mier élément (ex. 17), mes. 25, fa mi-
neur— la mineur— La majeur; théme 2,
deuxiéme élément (théme cyclique,
ex.18), mes. 45, La majeur; esquisse du
Choral, mes. 59.

Développement (mes. 65— 126): double
appel & l'action (fa diése mineur, si
bémol mineur); fugue sur ex. 19, mes.
72, commence en ut mineur; théme de
pont, mes. 113, Fa majeur, puis Ré
majeur; théme 1 augmenté mes. 120; a
123 la réexposition est préparée par la
sixte napolitaine d’ut diése mineur.
Réexposition (mes. 127— 185): théme 1,
ut diése mineur; théme de pont, mes.
143, Ut diése majeur; théme 2, premier
élément, mes. 152, la mineur-ut diése
mineur-Ut diése majeur; théme 2,
deuxiéme élément (théme cyclique),
mes. 172, Ut diése majeur.
Développement terminal (mes. 186 &
238): Choral (ex.20), Ré bémol majeur;
théme 1 augmenté, mes. 214; théme 2,
premier élément, mes. 222,

Coda (mes. 239— 242): théme cyclique,
Ré bémol majeur. Harry Halbreich

La partition d'orchestre est éditée chez Salabert, rue Chau-
dat 22, F-75009 Paris.

11 existe un excellent enregistrement, lauréat de plusieurs
prix internationaux, par Michel Plasson et |'Orchestre du
Capitole de Toulouse {en complément, une autre euvre
de Magnard, le Chant funébre opus 9). Disqgue EMICDC 7
47373-2 (Compact Disc) et 1731841 (micresillon),



