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Alban Berg, Wozzeck :
Figures musicales de l'obstination dans le 3ème acte de Wozzeck

Décor de V. Hofman pour la création pragoise de Wozzeck (1926)



Rappel : construction Acte III

Scène 1 : Invention sur un thème

Scène 2 : Invention sur une note

Scène 3 : Invention sur un rythme

Scène 4 : Invention sur un hexacorde

Scène 5 : Invention sur un mouvement perpétuel

+ INTERLUDES



Entrées en imitation sur la note si puis cresc. sur une mesure

Cet accord est l'hexacorde (6 notes) sur lequel Berg va 
bâtir toute la scène no 4 !

Entrée en homophonie du tutti orchestral, puis
crescendo sur 5 mesures.

Ce rythme va servir de motif 
conducteur dans la scène qui suit.

L'interlude entre les scènes 2 et 3, extrêmement court, marque 
l'aboutissement logique de l’omniprésence de la note si dans toute la scène 
qui précède (scène du meurtre, annoncée comme « Invention sur une 
note »). Il annonce également les deux « obsessions » suivantes.



Parenthèse à propos de la note si :
bref retour à la Passacaille (Acte I scène 4)

La variation no 14 de la Passacaille introduit un 
leitmotiv qu'on pourrait appeler le thème de 
« l'idée fixe » : il apparaît sous les mots 
« aberratio mentalis partialis... ». Le Docteur 
se réjouit de diagnostiquer une aberration 
mentale chez son patient.
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Variation 14 : 7 mesures à 2/4, soit 14 temps

NB : La variation 7, que nous avons regardée, 
ne faisait que 7 temps. 
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Ce motif peut apparaître comme une métaphore musicale de l’idée fixe, qui revient toujours à son 
point de départ, sans parvenir à s'en détacher.

Il s'agit en outre d'une prémonition tragique de la mort de Marie, construite comme une gigantesque 
pédale sur la note si (sorte de Klangfarbenmelodie).



LIVRET Scène 3 acte III :





AUDIO III, 3: Pierre Boulez
 https://www.youtube.com/watch?
v=0X4QqqJz2uI&list=PLQZSgjxHtOwz6PsYBERkwo0wqC_UL5w8F&index=13

Commentaires : 

Nous sommes dans la tradition de la scène de genre – très souvent rencontrée à l'opéra. Wozzeck entame une 
chanson à boire, danse avec Margrete, la pousse à chanter à son tour.

Au niveau musical, le procédé d'écriture de cette scène (une « invention sur un rythme ») dérive de la situation 
dramatique : il y a de la musique dans l'auberge, on danse, on chante, on discute. Berg intègre un piano désaccordé 
sur scène, qu'il met en dialogue avec les interventions successives de l'orchestre de fosse. Et c'est ce piano 
désaccordé qui va énoncer le matériau » rythmique exploité dans toute la scène.

On change toutefois progressivement d'idiome pour évoquer la communauté qui se resserre pour accuser Wozzeck, 
pressentant un meurtre. Parti du matériau fourni par le vieux piano désaccordé de la taverne, Berg va évoluer vers 
un climat évoquant l'église et le châtiment.



Acte III scène 3 : invention sur un rythme

Grand contraste au niveau de l’atmosphère.

Berg a indiqué où se trouve le rythme principal 
(« Hauptrhythmus » en allemand), par un petit signe 
qu’il emprunte à Schoenberg et qui signifie 
« Hauptstimme ». Berg utilise dans toute sa partition 
ce signe pour indiquer où se trouve la mélodie 
principale - celle qui doit se distinguer de la texture.

Le rythme, à 2/4, est celui d'une polka : le piano 
droit, sur scène, fait entendre l’accompagnement 
typique de cette danse (cela pourrait aussi être 
un « galop »). Le piano joue ff, dans un tempo 
endiablé.
Le si de la scène précédente est devenue comme la 
sensible d’une sorte de Do Majeur qui sonne faux : 
Berg utilise le sol dièse contre le sol bécarre pour 
imiter un instrument mal accordé. Il s’amuse en 
outre à mimer  une musique tonale : accords 
parfaits à la main gauche, et mélodie à la main 
droite singeant des gammes, mais avec beaucoup 
de « fausses » notes et des bouts de gamme par 
tons. De plus, cette « mélodie » de la main droite 
« ne va pas » avec la main gauche, qui se met à 
jouer des accords parfaits majeurs en mouvement 
chromatique ascendant, à partir de la mesure 130.

do-mi--sol dièse :accord augmenté

W, après une première version du rythme en augmentation (mes. 130), reprend 
le rythme à l'unisson avec le piano pour envoyer tout le monde au diable.

Sol M

La M

Lab M

Sib M

Do M

Pseudo- 
Do M

Tout cela sonne très caricatural, grinçant et 
dissonant : d'une dissonance qui joue avec la 
déformation de l'univers tonal.

Si M

La timbale commence un rythme à contretemps

 

 

la-sol-fa-mib-réb : 2ème gamme par 
tons à un demi-ton de la précédente...



On voit que Berg commence déjà à complexifier sa texture. Le tambour entre avec 3 variations rythmiques de notre HR (= 
Hauptrythmus), en diminution (la valeur = la double croche)(la 2ème énonciation est une exacte diminution du HR), tandis que les 
cors et les cordes, à l’unisson sur des accords de quartes, font entendre une augmentation du HR.

Wozzeck entame une chanson à boire sur 
le motif de la berceuse de Marie... 
(l'allusion est suggérée par le retour du 
mot « Wein »). Berg superpose alors des 
structures ternaires et binaires.

Le piano droit entre à nouveau, en décalage 
par rapport à l'orchestre. Berg va jouer 
constamment dans cette scène sur les plans 
sonores, avec des décalages virtuoses !



Sur la quinte la-mi, les cors bouchés 
entament un rythme  à contretemps

variation en diminution (triton si-fa...)

Le triton si-fa + la quinte la-mi : il semblerait qu’il y ait 
ici une évocation de la mort de Marie. Voir les paroles 
de Wozzeck : « Verdammt ! » sur la-mi, puis triton si-fa.

NB : Nous avons observé la superposition de ces deux 
intervalles dans la scène 3 de l'acte I (Berceuse de 
Marie), juste avant l'arrivée de Wozzeck ; nous les 
avons aussi vus revenir dans la dernière scène de 
l'opéra, lorsqu'on annonce la mort de Marie.

En strette, les trombones et le tuba commencent un 
rythme en augmentation, tandis que le piano sur 
scène reprend les hauteurs initiales de la polka et son 
accompagnement caractéristique.

 la-mi



Le HR devient ternaire (> berceuse de Marie)

Ci-dessus, la tierce mineure en oscillation est liée au couteau. C'est un 
leitmotiv : il sera réentendu dans la scène suivante, lorsque Wozzeck revient 
près de l'étang chercher le couteau. 



Inquiétant canon à 4 
voix (départ en strette, 
sur chaque noire de 
triolet, en décalage 
métrique), sur la 
variante ternaire du 
HR. « Margrete, du 
bisst so heiss... Wart' 
nur, wirst auch 
kalt.... ».

Berg change 
d'orchestration en 
fonction du texte et de 
la situation 
dramatique, variant 
constamment les 
timbres instrumentaux 
grâce aux modes de 
jeu.



Malgré l'omniprésence d'un seul et même 
rythme, Berg obtient une variété extraordinaire 
grâce à la superposition des différentes valeurs 
rythmiques, les variations, le travail 
contrapuntique (canons, ou strettes), mais aussi 
de par les constants changements de timbre et 
d'orchestration.

D'autre part, comme le rythme est traité 
mélodiquement et harmoniquement de mille 
façons différentes, on ne se rend pas forcément 
compte de cet usage obsessionnel d'un même 
rythme.



Deuxième chanson de scène : 
Margrete chante, accompagnée du 
piano droit, mimant de nouveau un 
univers pseudo-tonal.

Berg exploite de nouveau de 
façon très théâtrale le contraste 
entre l'orchestre de fosse, et 
l'orchestre de scène. Deux HR, le deuxième en diminution rythmique



Deuxième entrée de 
l'orchestre de fosse : 
immense strette 
superposant les valeurs 
rythmiques !

On remarque en 
particulier les 
trombones et harpes 
en double 
augmentation !

L'importance du 
pupitre des cuivres 
dans ce passage 
donne l'impression 
que Berg évoque le 
Jugement dernier. 
C'est là qu'on 
observe, me semble-
t-il, un basculement. 
L'idiome n'est plus la 
taverne, mais 
l'église.

« On peut aussi aller 
pieds nus en Enfer ! » 
s'exclame Wozzeck, en 
reprenant une image de 
la chanson de Margrete.



Wozzeck est doublé par le 
xylophone. Le célesta entre 
avec un motif ondoyant 
doublé par le violon. Harpe,  
célesta et xylophone 
anticipent peut-être la 
dernière scène de l'opéra 
(scène d'enfant que nous 
avions analysée). Mais ils 
évoquent aussi des 
instruments d'église.



W commence un rythme, qui est 
poursuivi par Marguerite

Juste après le départ de Wozzeck à contretemps, les 
Vcl et Cb entrent avec un rythme en augmentation 
(valeur > blanche). Ils sont à une 7ème M de distance. 
Ils  vont maintenant imperturbablement grimper une 
gamme par tons ascendante, de sib à sib, sur le HR, 
rejoints progressivement par le reste de l'orchestre 
(instruments toujours 2 par 2, à une 7ème M de 
distance). Le HR devient plus clairement présent. 1

Margrete vient de se rendre compte qu'il y 
a du sang sur les mains de Wozzeck. Leur 
dialogue exploite le HR, partagé en deux.



idem

2 3

2ème HR en gamme par tons ascendante : bassons et 
contrebassons renforcent, sur la même 7ème M, les 
notes de la Contrebasse et du Vcl.

3ème HR : alto et 2ème Vlc, aussi à l'unisson avec les 
autres instruments

4ème HR : + clarinette et basse-clarinette

4

W démarre un HR à contretemps (à la croche) > 
instabilité très grande.

A partir de maintenant, W est en diminution rythmique 
par rapport à l'orchestre, à Margrete et au chœur. Isolé 
des autres par ses valeurs rythmiques plus resserrées, il 
semble comme pris de panique.



5 6

6ème HR : + harpe

Sur scène, le piano double les voix du chœur.

Margrete prend un rythme doublement augmenté 
(comme précédemment les trombones et basse-
tuba (« Pouh, Pouh, da stinkt's nach 
Menschenblut ! »).

On observe ici une gigantesque strette : il y a de plus 
en plus de superpositions de voix.



7
7 et 8ème entrées en gamme chromatique ascendante 8

Wozzeck continue d'être en diminution rythmique. Il fait trois variations du HR (en décalage métrique, avec des syncopes) 
pendant une seule énonciation de Margrete.

Les soprani font la variation ternaire du HR !

Après son HR élargi, 
Margrete répète la 
dernière cellule en 
diminution



L'interlude commence, aboutissant à l'avant-dernière scène : Invention sur un hexacorde.

En conclusion :

Toute la scène est construite sur la superposition du « Hauptrythmus » sur diverses valeurs rythmiques, 
à contretemps, avec des variations, en ternaire,... On ne l'entend pas toujours, mais il est omniprésent. 

La musique de scène (danse, chanson à boire de Wozzeck, chanson de Marguerite) est ainsi 
véritablement intégrée à la construction musicale de l'ensemble. Elle la génère, même, avec ce rythme 
de polka qui sous-tend toutes les interventions des instruments, des solistes et du chœur.

Cette musique – et son rythme caractéristique – peut s'interpréter comme métaphore de l'oppression et 
de l'enfermement (de même que toutes les figures répétitives et obsessionnelles introduites par Berg 
dans son opéra, et en particulier dans son acte III). Elle en vient ici à exprimer le piège qui se ressert sur 
Wozzeck, comme emprisonné, encerclé par la communauté qui le rejette en tant que meurtrier.
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