Mathilde Reichler Cours de synthese, octobre 2019

Chostakovitch, Le Nez : cours no 4

« Sur les quais » (tableau no 2) : Procédés
contrapuntiques et musique légeére

Le modeéle de Wozzeck

Le Nez du Major Kovaliov (sculpture mystérieusement disparue de sa place
au 11 avenue Rimski-Korsakov un beau jour de septembre 2002.
La police russe enquéte encore...)




Analyse du 2éme Tableau (no 3) : « Sur les quais »

DEUXIEME TABLEAU
Sur les guais, Ivan Iakovievitch marche dfun pas
presseé. Il laisse le nez, mais le boulanger le remargue.

LE BOULANGER
Ramasse! Tu wois bien gue tu as laisse tomber quelgue
chose!

(ITvan Iakovlevitch ramasse le nez et poursuit sa
course. IT ne parvient pas a sen défaire. A tout moment,
des connaissances gu'il rencontre lul demandent: Qui vas
-ty raser de si tot matin? ou encore: OO0 te presses-tu
donc? Ayant finalement choisi wun moment, Ivan Iakovle-
vitch jette le nmez dans la riviédre. Apparait alors 1If
Inspecteur gui se rapproche progressivement...)

L'INSPECTEUR
Viens donc un peu par ici, mon bonhomme!

IVAN IAKOVLEVITCH
Je wous souhaite bien le bonjour, Votre Honneur.

L'INSPECTEUR

Non, non, mon brawve, pas de « Votre Honneur », dis-moi
plutdt ce gue tu faisais la-bas, lorsgue tu t'es arréte
tout 2 l'heure?

IVAN IAKOVLEVITCH
Simplement, monsieur, Jj'allais raser un client et j'ai
voulu veir couler la riviére...

L' INSFECTEUR

Tu mens, tu mens! Tu ne t'en tireras pas aussl facile-
ment. Allons, Avoue...

IVAN IAKOVLEVITCH
Je vous raserai deux fois par semaine, et méme trois,
sans rien wvous demander...

L'INSPECTEUR

Non, mon brave, pas d'enfantillages. J'ai troils barbiers
qui me rasent gratis et s'en estiment tres honores! Fais
-moi plutdt le plaisir de me raconter ce que tu faisais
la-bas?

{L'ocbscurité totale s'installe)



2éme Tableau : Sur les quais

Presto, 2/4, mais avec des
surprises... (3/8, 5/8 ou 3/4
s'insérent sans crier gare).

Cordes graves, accord de mi
mineur, couleur assez sombre.
Ostinato de croches : Flux de
croches > sentiment d'urgence.

La ligne mélodique évoque divers
modes : des déplacements
chromatiques nous font sans
cesse balancer d'une échelle a

I'autre, de facon tres satirique.
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lere partie de la scéne :

Reprise du theme du htb de I'ouverture, dans
une tessiture grave, confiés a des timbres plus
sombres, et ramassé a l'int. d'une tierce min.
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Bribes de gamme par tons en variation de I'échelle lydienne présente
dang,le theme ; puis Chostakovitch enléve brusquement toutes les
altération et on trouve une gamme de Do M.
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L'ostinato s'arréte a I'entrée de la 3éme voix.
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Ivan tente une premiere fois de se débarrasser du nez...
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De mi min a la min, il franchit a nouveau toutes les étapes
précédentes mais de facon ramassée : acc. min. paralléles.




2éme partie: la fugue reprend de plus belle, en strette
(densification), du grave vers I'aigu, avec une prolifération de voix
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Cette fois, le sujet est doté de plusieurs contresujets, dérivés du
F_théme exposé de facon complete au début de la scene.

g Etc. > 15 voix!
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Les 4 contresujets (ou plus ? J'en ai peut-étre manqué!) vont se superposer aux entrées du sujet, tandis que les autres voix font du

contrepoint libre, en reprenant des bribes du sujet et de ses contresujets.




Les voix continuent d'entrer avec le sujet du grave vers l'aigu, et

I'on observe toujours I'un ou l'autre contresujet quelque part
(souvent, plusieurs contresujets sont superposés)... La caisse claire marque imperturbablement la pulsation.
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Entrée de la 14éme voix
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Accélération + déplacements chromatiques




La fugue atteint 15 voix — toutes aux cordes (probablement pour que le texte parlé reste compréhensible).

Entrée des vents sur la téte du theme
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Climax : la téte du théme est maintenant entendue sur chaque temps !
Effet > saturation maximale de |'espace sonore, avant la brusque rupture :
il L

Changement de timbre radical: appel de cuivres et tremolos de balalaikas
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Au-dessus, les cordes divisées superposent le total chromatique étagé par demi-tons entre do et si (7eme Majeure) !

Les contrebasses font entendre, superposés, les trois demi-tons <mi-fa-solb> qui avaient ouvert et conclu I'ouverture !



Dans cette partie de la scene, Chostakovitch va superposer plusieurs strates, qui agissent comme indépendamment |'une de l'autre.
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Le gendarme hurle Iittéralement,hlgans I'extréme aigu de sa tessiture. Sa ligne est une déclamation a mi-chemin entre le récitatif et le chant - une
sorte d’arioso, qui comprend beaucoup de notes répétées, mais aussi de grands sauts, généralement ascendants. Cette ligne est tres dissonante par
rapport a 'accompagnement des domras: il y a presque toujours un demi-ton qui frotte. Aucune échelle, aucune tonalité ne s'en dégage ; elle
rejoint parfois in extremis I’harmonie des domras, comme au chiffre 63. Le contraste entre voix chantée / voix parlée (barbier) est saisissant.



Les domras font entendre une succession d’accords parfaits majeurs (au début, puis ensuite on trouve aussi des accords mineurs), soit en
mouvement chromatique ascendant, soit en rapport de tierces, provoquant des juxtapositions harmoniques trés colorées, d'un effet « pseudo-
populaire ».
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Le reste de l'orchestre, durant toute cette partie, fait entendre des « touches », sorte de Klangfarbenmelodie en ostinato, des notes disséminées
dans I'espace, partagées entre les pupitres, en contretemps, mouvements ascendants puis descendants, jouant avec les intervalles fétiches de la
partition : demi-ton, 7éme M et 9¢me mineure, assurant ainsi une continuité avec |'univers sonore des sceénes précédentes.
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Les contretemps de |'ostinato envahissent le discours qui devient homorythmique, tandis que le gendarme, en mélismes, monte chromatiquement
jusqu'au mib. « L'obscurité totale s'installe. » Et c'est la que Chostakovitch a composé un entracte pour percussions seules, dont la forme est a
nouveau hautement significative (cf PP suivant) !
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En conclusion :

* Théatralité maximale !!

* Tres drble, et trés grincant a la fois !!

* Retour du couple forme stricte/forme libre déja observé dans I'ouverture (et qui reviendra plus
loin)

* Intégration thématique... Il n'y a pas de leitmotivs dans cet opéra, mais des gestes favoris, des
rythmes ou des intervalles, qui circulent dans les différentes scenes.

* Le rythme binaire a 2/4 est un de ces rythme fétiches de la partition... Chostakovitch I'emprunte a
une danse tres appréciée des salons et des salles de bals en Europe au 19éme siecle. Elle s'appelle
le « galop ».

Retour sur la premiére partie de la scene...

Dans la premiére partie de sa scéne en effet, Chostakovitch mélange deux genres / formes
absolument opposées au niveau esthétique ! La fugue - représentante par excellence de la tradition
savante, en tant que genre contrapuntique dit « sévere » (un genre qui, a priori, a peu sa place a
I'opéra), et.... un « Galop », le symbole méme d’une danse populaire légére, voire débridée, un peu
provocante. Le meétre a 2/4 ainsi que la pulsation des croches marquées imperturbablement par la
caisse claire nous mettent sur la piste de cette danse, que Chostakovitch a d’ailleurs désignée ainsi
dans l'entracte qui fait le pont entre les 3¢ et 4« tableaux (voir cours no 5).

Mais qu'est-ce exactement qu'un galop ?



« Galop », in NGrove online

A quick, lively dance in 2/4 time. Together with the waltz, quadrille and polka it was one of the most popular ballroom dances
of the 19th century. It derived its name from the galloping movement of horses and was possibly the simplest dance ever
introduced into the ballroom. The partners held each other rather as in the waltz but both facing the line of dance and
proceeding rapidly with springing steps down the room. The dance originated in Germany, was popular in Vienna in the 1820s
and spread to France and England in 1829. In France it was for a time introduced into the finale of the quadrille and also
developed into the cancan. In England it remained popular for half a century or so, but in Vienna it was ousted from popular
favour by the quadrille in 1840 and later superseded by the ‘quick polka’.

The physical demands of dancing a galop meant that the music lasted no more than two or three minutes. The music was
played at approximately 126 bars per minute, contained a trio (sometimes two) and was often provided with a short
introduction and coda. Schubert left two galops: his d735 no.1 (c1822) and Grazer Galopp d925 (1827). Later, galops were an
important part of the output of composers such as Lanner, Johann Strauss (i), Josef Labitzky and Philippe Musard. The titles
often suggested the dance’s speed and excitement, and acoustical effects such as pistol shots were sometimes included.

Many galops were based on popular songs or operatic themes. The Posthorn Galop of Hermann Koenig, introduced at Jullien’s
concerts in 1844, is the only piece of English origin in the major dance forms of the 19th century to have remained familiar. In
Copenhagen H.C. Lumbye specialized in galops, such as the Champagne Galop (1845) and the Copenhagen Steam Railway
Galop (1847). Popular ‘quick polkas’ include Unter Donner und Blitz (‘Thunder and Lightning’, 1868) by Johann Strauss (ii).

The lively nature of the galop made it suitable for a rousing finish to a ball, and when introduced into ballets it was likewise
found appropriate as a finale. Lumbye composed several galops for the ballets of Bournonville, beginning with Napoli (1842). In
opera, galops are to be found in Auber’s Gustave Ill (1833) and Balfe’s The Bohemian Girl (1843), while in operetta the dance
was parodied in Offenbach’s Orphée aux enfers (1858). Examples of the galop as an instrumental showpiece are provided by
Liszt’s Grand galop chromatique (1838) and his Galop de bal (c1840). Later examples are to be found in Bizet’s Jeux d’enfants
(1871) and in the light music of 20th-century Russian composers such as Prokofiev (Cinderella, 1945), Khachaturian
(Masquerade, 1939), Kabalevsky (The Comedians, 1940) and Shostakovich (The Limpid Brook, 1934). The galop rhythm has also
been used to provide a rousing finale to orchestral showpieces, as in Rossini’s Guillaume Tell overture (1829, using a passo
doppio composed in Vienna in 1822), Sullivan’s Overture di ballo (1870) and the Dance of the Hours in Ponchielli’s La Gioconda
(1876).

Andrew Lamb, 18.03.2014



Allegretto moderato
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Et voici le célebre « Galop infernal » tiré de

I'opérette Orphée aux Enfers (Offenbach). L'esprit
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Voici précisément le « Grand Galop
chromatique » de Liszt. Chostakovitch, qui
venait de terminer brillamment ses études au
Conservatoire de Pétersbourg, ne l'avait-il
pas dans les doigts? La dimension
« chromatique » apportée par Liszt, de méme
que la virtuosité diabolique de la partition,
sont intéressantes a mettre en paralléle avec
les Galops du Nez.

Chromatischer Galopp.
Grand Galop chromatique. Great Chromatic Galop.

Kromatikus galopp.

D Grafen Rudoll von i gewidmet.
“ppomy " Franz Liszt.
:Knppn:ui.el:l- 1837)
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Non moins célebre que le «Galop infernal»
Al . J d’Orphée aux Enfers, le finale de l'ouverture de
‘“E:gm vivace. (¢ 162) Guillaume Tell de Rossini, avec une introduction

_ 5 .
= —*#Fg— z — = = = en fanfare (imitations entre trompettes et cors
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e rythmique irrésistible.

Al.'legro vivace.
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C'est certainement en accompagnant des films muets que le compositeur a développé ces
« stratégies » de musique de sceéne : accompagner une action-pantomime (c'est un peu le
cas de la premiere partie de cette scene, méme s'il y a du texte parlé), en basant le discours

sur des rythmes de danse.

COBETCHOBE



Notons que le fait de méler ainsi deux formes/genres aussi antithétiques au niveau de leur
connotation et de leur origine (qui plus est dans un milieu complétement dissonant, ou le
total chromatique finit par étre entendu simultanément!) est un geste tout a fait
iconoclaste, bien dans l'esprit du jeune Chostakovitch des années 20. La fugue,
représentante par excellence de la tradition savante, du genre contrapuntique sévere », et
le galop — le symbole méme de la frivolité et de la légereté... !

Il y a toutefois un dénominateur commun entre ces deux genres : c'est la course ! Ainsi,
galops, fugues et canons vont illustrer a merveille, dans cette partition, la course
frénétigue du personnage a la recherche de son propre nez ! (Ou celle du gendarme
derriére le présumé coupable, etc.) (voir étymologie de la fugue en page suivante).



« fugue », définition dans le dictionnaire Littré

fugue

uuuuuuu

Fugue, au sens propre, fuite; il n'est usité que dans le langage familier. Faire une fugue, s'enfuir.
Vous dites que vous méditez une fugue dans mes déserts, et vous me proposez de quitter mes déserts
pour le fracas de Paris ! VoLTaIRE, Lett. Chabanon, 3 aout 1775.

E Terme de musique. Sorte de composition ou l'on a reuni toutes les difficultés possibles sous les noms de sujet,
contre-sujet, réponse, exposition, épisodes, reprises modulées, stretto et pédales, ces diverses parties se répondant
toujours de sorte que l'oreille les reconnaisse sur quelque degré que ce soit, que le mouvement soit semblable ou
contraire.

Lully fut le premier en France qui fit des basses, des milieux et des fugues, VOLTAIRE, Louis X1V, 13,

La fugue est l'ingrat chef-d'ceuvre d'un bon harmoniste, Roussgau, Dict. de musique, Fugue.

La fugue est la pierre de touche du savoir des musiciens, D'ORTIGUE, Dict. de Plain-chant, Fugue.
« Fugue libre, fugue dans laguelle on ne traite pas le syjet seul, et ot I'on passe de temps en temps a une autre
idée, ou fugue dans laquelle on ne s'astreint pas rigoureusement aux regles.

E Fugue pris par abus a la fois dans le sens propre et dans le sens musical.
Une musique et prompte et vive et tendre Qui m'enléeve ; entends-tu ? - Crispin : Je commence a
comprendre ; C'est comme qui dirait une fugue. - Agathe : D'accord. - Crispin : Une fugue, en musique,
est un morceau bien fort Et qui cotite beaucoup, REcNarDp, Fol. amour. IT, 7.

ETYMOLOGIE

Ital. fuga, fugue, proprement fuite, puis composition de musique, ainsi dite parce que des phrases semblables, se
presentant successivement dans toutes les parties, semblent se fuir et se poursuivre tour a tour.

SUPPLEMENT AU DICTIONNAIRE
FUGUE. - ETYM. Ajoutez : Les Allemands n'admettent pas I'étymologie italienne de fugue, terme de musique. Suivant

eux, fugue, en allemand Fuge, vient du verbe fiigen, ajuster, adapter; et en effet la fugue est une adaptation de parties
selon le contre-point le plus compliqué. Cependant il faut dire en faveur de 1'origine italienne que les imitations dont la
fugue se compose ont 1'air de se poursuivre et de se fuir entre elles.



Peu avant Chostakovitch, un autre compositeur a mélé, a I'opéra, la musique légere
avec les procédés contrapuntiques du style «sévere»: c’est Berg. La scene de
l'auberge de Wozzeck (1925) rappelle par plusieurs aspects la partition de
Chostakovitch.

Toute la scene de I'auberge de Wozzeck est construite sur la base d’un rythme unique,
appelé « Hauptrhythmus » en allemand, noté dans la partition par un petit signe que
Berg emprunte a Schoenberg et qui signifie habituellement « Hauptstimme ». Ce
rythme —issu d’une polka endiablée qui est entendue au début en tant que musique
de scene (nous sommes dans une auberge) — va étre exposé a toutes les voix de
I'orchestre, des solistes et du cheoeur, en augmentation ou en diminution, en variation
ternaire ou a contretemps. Berg va superposer des couches de plus en plus denses de
ce rythme, si bien gu’aucune note ne s’en échappe. Dans le contexte de Wozzeck, on
peut interpréter ce procédé comme une sorte de métaphore du piege qui se referme
sur Wozzeck, qui vient de tuer Marie.

Outre les procédés contrapuntiques, le rythme de polka a 2/4 et I'univers pseudo-tonal
de cette scene a certainement vivement marqué et inspiré le jeune Chostakovitch.



Eine Schenke. Nacht, schwaches Licht.
{Dirnen, unter ihnen Margret, und Burschen tanzen eine

wilde Schnellpolka. Wozzeck sitzt an einem der Tische.)

Wozzeck

Tanzt Alle; tanzt nur zu, springt, schwitzt und stinkt,

es holt Euch deoch noch einmal der Teufel!
(Stierst ein Glas Wein hinunter; den Klavierspieler
tberschreiend. )
Es ritten drei Beiter wohl an den Ehein,
Bei einer Frau Wirtin da kehrten sie ein.
Mein Wein ist gut, mein Bier ist klar,
Mein Téchterlein liegt auf der...
(5ich unterbrechend.)
Verdammt !
(Springt auf.)
Margret!
(Wozzeck tanzt mit Margret ein paar Spriinge.
Bleibt plé&tzlich stehen.)
Komm setz' Dich her, Margret!
(Fithrt sie an seinen Tisch und zisht sie suf seinen
SchoB nieder)
Margret, Du bist sc heill...
(Driickt sie an sich, dann 148t er sie los)
Wart' nur, wirst auch kalt werden!
Kannst nicht singen?

Margraet
In's Schwabenland, da mag ich nit,
Und lange Kleider trag' ich nit,
Denn lange Kleider, spitze Schuhb',
Die kommen keiner Dienstmagd zu.

Wozzeck (auffahrend)

Mein! keine Schuh', man kann auch bloBbfiiig
in die H&511' geh'n!

Ich mocht' heut' raufen, raufen!

Margret
Bber was hast Du an der Hand?

Alban Berg, Wozzeck (1925), Acte lll scéne 3 (Invention sur un rythme)

- Wozzeek -

Une taverne. La nuit, faible lumiére.
{Des filles, parmi elles Marguerite, et des artisans

dansent une polka rapide. Wozzeck est assis a une table)

Wozzeck
Dansez, tous; dansez, sautez, transpirez et puez, le
Diable finira bien par vous emporter!

{I1 avale d'un coup son vin, puis couvrant de la
voix le pianiste:)
2u bord du BRhin se promenailent trois cavaliers,
gui entrérent chez une hétesse.
Mon vin est bon, ma biére est claire,
ma fille couchée sur le...

{s'interrompant)
Tonnerre!

(Il ze léve d'un bond.)
Marguerite!

{Wozzeck danse guelgues instants avec Marguerite.
S'arréte soudain.)
Viens, assieds-toi, Marguerite!

{I1 la méne a sa table et la prend sur ses
genoux. )
Marguerite, tu es si chaude...

{il la presse contre lui, puis la ldche.)
Attends seulement, tol aussi tu deviendras froide!
Est-ce gue tu ne peux pas chanter?

Marguerite
En Souabe je ne wveux point aller,
de longues robes je ne veux point porter,
car les longues robes, les chaussures pointues
ne conviennent pas aux filles comme nous.

Wozzek (réagissant)

Mon! Pas de chaussures, on peut aussi aller pieds nus
en enfer!

J'ai envie de me bagarrer aujourd'hui.

Marguerite
Mais qu'est-ce que tu as a la main?



Wozzack
Ich? Ich?

Margraet
Rot! Blut!

(Es stellen sich Leute um Margret und Wozzeck. )
Wozzeck
Blut? Blut?

Margrat
Freilich... Blut!

Wozzeck

Ich glaub', ich hab'" mich geschnitten, da an der rechten

Hand. .

Margret
Wie kommt's denn zum Ellenbogen?

Wozzeck
Ich hab's daran abgewischt.

Bursche
Mit der rechten Hand am rechten Arm?

Margret
Puh! Puh! Da stinkt's nach Menschenblut!...

Wozzeck
Was wollt Thr? Was geht's Euch an? Bin ich ein Mdrder?

Platz! oder...

Dirnen, Burschen
Freilich, da stinkt's nach Blut...

Margret
Freilich, nach Menschenblut!

Wozzack
... &3 geht wer zum Teufel!

(Stirzt hinaus)

Dirnen, Burschen
...nach Menschenbluot!

Wozzeck
Moi? Mol?

Marguerite
C'est rouge! Du sang!

{Des gens s'approchent, autour de Marguerite et
de Wozzeck)

Wozzeck
Du sang? Du sang?

Marguarite
Certainement, du sang!

Wozzeck
Je crois que je me suis coupé, la, & la main droite...

Marguerite
Comment peut-il y en avoir jusgu'au coude alors?

Wozzeck
Je 1'ai essuyé avec.

Un artisan
Bu bras droit, avec la main droite?

Marguerite
Pouah! Pouah! Ca pue le sang humain!...

Wozzeck
Que voulez-vous? Est-ce gque cela vous regarde?
Est-ce gue je suls un meurtrier? Place! Ou bien...

Filles, artisans
Certainement, ¢a pue le sang humain...

Marguerite
Certainement, le sang humain!

Wozzeck
+..quelqu'un ira au Diable

(il se précipite dehors)

Filles, artisans
... le sang humain!
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En strette, les trombones et le tuba commencent un
rythme en augmentation, tandis que le piano sur
scene reprend les hauteurs initiales de la polka et son
accompagnement caractéristique.

Nous sommes bel et bien dans la tradition de la scéne
de genre — tres souvent rencontrée a lI'opéra. La
musique de scene (danse, chanson a boire de Wozzeck,
chanson de Marguerite) est ici intégrée a la
construction musicale de I'ensemble. Elle la génere,
méme, avec ce rythme de polka qui sous-tend toutes
les interventions des instruments. Elle est aussi
intégrée a la dramaturgie, puisque ce rythme va
exprimer |'obsession de Wozzeck, de méme que le
piege qui se ressert sur lui. Il est comme emprisonné,
encerclé par ce rythme.

Toute la scéne est ainsi construite sur la superposition
du « Hauptrythmus » en diverses valeurs rythmiques,
a contretemps, avec des variations, en ternaire,...
Berg n'utilise presque aucun autre rythme :iln'y a
qgue le rythme de |la berceuse de Marie, et les noires
qui accompagneront la chanson de Marguerite un
peu plus loin, qui aménent un autre élément
rythmique.



Malgré I'omniprésence d'un seul et méme rythme,
Berg obtient pourtant une variété extraordinaire, de

par la superposition des différentes valeurs =

. . N S 2=
rythmiques, les variations (contretemps (a lacroche = )" ¢
ou a la noire), variation ternaire, variation pointée), le . ’. :

travail contrapuntique (canons, ou strettes), mais
aussi de par les constants changements de timbre. “
g

D'autre part, comme le rythme est traité s (|2

mélodiquement et harmoniquement de mille facons
différentes, on ne se rend méme pas forcément
compte de cet ostinato rythmique a la premiére

g |

, : .-I“ ‘.'-}' = =
écoute. s
Hi '-i:_.-__
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A la fin de la scene, toutefois, lorsque Marguerite i 4
s'apercoit que Wozzeck a du sang sur les mains et que = |[F=F— i :

le choeur intervient dans leur conversation, Berg va
nous faire sentir de plus en plus fortement |'ostinato
rythmique.

Juste apres le départ de Wozzeck a contretemps, les  w.. [
Vcl et Cb entrent en effet avec un rythme en
augmentation (valeur > blanche). lIs sont a une 7eme M

de distance. lls vont maintenant imperturbablement &
grimper une gamme par tons ascendante, de sib a
sib, sur le HR, rejoints progressivement par le reste
de l'orchestre (instruments toujours 2 par 2, a une b |
7éme M de distance).
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" - 5 v ——
7] o et e ::::;:*r:;: oot : notes de la Contrebasse et du Vcl.

Marg @-_:H—‘:-* =
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Tandis que Wozzeck est en diminution et que le choeur entre (il y a donc de plus en plus de superpositions!), Marguerite
commence un HR doublement augmenté (valeur > ronde).
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En conclusion :

Le principe d’écriture est ici en adéquation profonde avec le contenu dramatique. Ce
rythme —issu de la polka (soit de la situation théatrale : nous sommes dans une auberge,
on chante, on danse) — devient le symbole de |'étau qui se referme sur Wozzeck : celui-ci
est comme emprisonné par ce rythme, dont il ne peut plus s’échapper.

Notons que les procédés exploités par Chostakovitch dans le 2¢™e tableau du Nez («Sur les
quais», analysé au début de ce PP) et dans I'entracte qui suit (double fugue pour
percussions seules, cf. PP!) font beaucoup penser a cette scene de Wozzeck: le metre
unificateur, a 2/4, les textures polyphoniques, |'utilisation de procédés contrapuntiques et
la référence a Bach, le milieu pseudo-tonal, I'évocation de la gamme par tons, le
chromatisme et les dissonances généralisées... Nous sommes vraiment tres proches,
méme si I'esthétique expressionniste de Wozzeck est tout de méme tres différente de
I"'univers fantaisiste débridé et du grotesque satirique de la partition de Chostakovitch. On
sent néanmoins a quel point la partition de Berg a marqué le jeune homme. Et le mélange
méme — un peu provoquant, un peu diabolique —, entre une musique gaie et légere et une
forme savante, est déja clairement proposé par Berg dans son opéra.
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