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Béla Bartók, Le Château de Barbe-Bleue – 3 : l'entrée au château



-> Le couple est au centre de cette lecture dépouillée, concentrée et intérieure.

-> Plus d'action véritable, mais quelque chose de l'ordre d'un rituel : l'ouverture des portes, 
en présence de Barbe-Bleue, revêt une dimension nouvelle et induit un changement complet 
de perspective par rapport au conte original.

-> Unité de lieu (mais on ouvre des portes à l'intérieur même du château) |  unité de temps 
(mais le passé surgit au plus tard à la 7ème porte) ;

-> Le château est devenu comme une métaphore de l'âme de son propriétaire.

-> Influencés éventuellement par le conte de Gabrielle de Villeneuve La Belle et la Bête et 
sûrement par Parsifal, Balázs et Bartók introduisent la notion d'empathie, absente du conte 
de Perrault et (probablement) de toutes ses précédentes relectures.

-> Nous sommes amenés à revoir nos certitudes sur les personnages. Nous croyions 
connaître Barbe-Bleue, mais qu'en est-il vraiment de la « rumeur » ? 

Rappel :

-> Quoi qu'il en soit, la pièce soulève beaucoup de questions sur la communication et sur les 
rapports humains, sans fermer la recherche de sens. L'intertextualité dans le traitement du 
conte (voir support no 2) ouvre des pistes nouvelles quant à la lecture de la fable.

-> La curiosité reste au cœur du propos, sans qu'on ne puisse plus déterminer si elle est une 
valeur positive (comme dans l'Ariane et Barbe-Bleue de Maeterlinck) ou plutôt négative...



Analyse musicale : l'entrée au château 

Au début du Château de Barbe-Bleue résonnent tour à tour (puis superposés) deux motifs 
très contrastés, tous deux fortement emprunts de couleur populaire.

Les premières notes à l’octave, sans harmonisation, aux cordes graves, font entendre un 
mode pentatonique (fa dièse - mi - do dièse - si - la) dont la finale est hésitante, comme 
souvent dans la musique populaire. Mais il semble que l’on tourne beaucoup autour de fa 
dièse et de sa quinte, do dièse.

(NB : Bartók considérait le mode pentatonique comme le plus archaïque de tous : on peut le 
compléter pour obtenir une échelle heptatonique, et préciser ainsi petit à petit la couleur du 
mode). 

Bartók organise cette belle mélodie, simple et très épurée, en un antécédent et un 
conséquent, avec une inversion symétrique du mouvement mélodique entre les deux parties 
de la phrase. Cette inversion donne au thème un côté assez « refermé » sur lui-même, un 
aspect très stable. 

Au niveau de l’organisation mélodique du mode, on observe une prépondérance de secondes 
et de quartes (ce qui est logique, étant donné l’échelle pentatonique utilisée.)



Le barde parle encore au moment où entrent 
misterioso les cordes graves (sans les violons) : cette 
mélodie archaïsante semble ouvrir un temps de 
légende, lointain – un temps des origines peut-être.  
Ce sentiment « hors temps » est renforcé par l’emploi 
de valeurs longues, monotones, et par les points 
d’orgue qui nous font sortir de la pulsation. Ceux-ci 
pourraient d'ailleurs presque suggérer une sorte de 
mélodie de Chorale...

Le 3/4, toutefois, est très intéressant : il contient un 
potentiel de légèreté, de balancement (-> berceuse?), 
empêchant ce « Chorale » de tomber dans une trop 
grande austérité.

Bartók, manuscrit du 
Château de Barbe-Bleue
(Fondation Paul Sacher, Bâle)



L’événement qui se produit ensuite (avec un chevauchement par rapport à la fin du motif 
précédent), correspond, dans la didascalie, au moment du lever du rideau. La figure qui se 
dessine alors est très contrastée par rapport à l’entrée en matière :

> Harmonisation à la tierce (majeure et mineure) qui pourrait évoquer un instrument 
traditionnel.
> Rythme marqué, rapide, mordant
> Nouveau timbre orchestral : apparition des bois (hautbois et clarinettes, renforcés peu 
après dans les aigus et dans les graves par les flûtes et les bassons).
> Tempo fluctuant rubato : « poco accell., rit., meno mosso »qui contraste avec la stabilité 
du début.
> Ce nouveau thème est caractérisé par des intervalles de demi-tons, secondes 
augmentées ainsi que des tierces.
> Au niveau modal, on passe à un mode de mi mineur harmonique, marqué par la seconde 
augmentée et la sensible.

En-dessous de ce nouveau motif, les cordes continuent de jouer une réminiscence 
du premier thème, mais en introduisant un triton (do bécarre) étranger au mode 
pentatonique donné au départ (voir le chiffre 1).



Le nouveau motif, plaintif mais aussi très doux (l’indication d’expression est importante : 
dolce…*) est répété et transposé, avec l’apparition d'un do# frottant avec le do bécarre de la 
basse.

D'un mode de mi mineur harmonique, on passe à un mode de mi mineur mélodique (mes. 17-
18) ; mais on pourrait aussi pencher pour un mode acoustique sur la, avec un triton initial et 
sans « sensible ». Les fausses relations (do dièse/ do bécarre et ré dièse / ré bécarre) ainsi 
que la superposition polytonale avec le premier thème, qui évolue en gamme par tons aux 
cordes (do-ré-mi-fa#) introduisent de fortes dissonances. 

La tête du nouveau motif est ensuite transposée sur do mineur harmonique. S’ensuit un 
développement du motif dans lequel Bartók semble osciller entre plusieurs échelles, créant 
un climat tendu et dissonant (voir la partition plus loin).

Lorsqu’au chiffre 2, la tête du motif est réentendue sur un accord de Fa dièse M (certainement 
très symbolique dans le contexte du Château), la superposition introduit le mode octatonique 
(ton / demi-ton), qui dure jusqu’à l’entrée de Barbe-Bleue : la polytonalité se résorbe avec 
l'annonce par Barbe-Bleue qu'ils sont arrivés à destination.

1. Cf. Elliott ANTOKOLETZ, Musical Symbolism in the Operas of Debussy and Bartók, Oxford, Oxford University Press, 2004.

* Certains commentateurs ont vu dans ce motif un motif de « menace »1. Je n'arrive 
personnellement pas à l'interpréter dans ce sens ; les choses me paraissent beaucoup plus 
ambiguës et ouvertes. Ce motif introduit certes une dissonance, mais il est noté dolce, et son 
harmonisation à la tierce lui donne beaucoup de charme. Il peut certes se faire menaçant, mais 
le premier thème aussi, notamment lorsqu'il évolue en gamme par tons.



Tierce min. + 
sensible 
inférieure : 
cette cellule 
va donner 
naissance à 
plusieurs 
passages 
dans la scène 
qui suit.

2ème thème:  
mineur 
harmonique

Chevauchement
1er et 2ème thème

Les cordes font entendre une réminiscence du 
1er thème, sur la gamme par tons, à l'intérieur 
d'un triton, ajoutant du mystère, de la tension.

Extraordinaire entrée du 1er thème, pentatonique (immémorial, ancestral), tandis que le barde 
parle encore. Les cordes seules introduisent à l'octave ce thème, très symétrique. 

(le premier thème descend lentement dans les profondeurs, de fa#->fa#)

Doux, à la tierce, ce motif est repris, 
transposé et immédiatement varié.

le voici abrégé

mode de la acoustique

Lent,
sans tension,
hors temps,
ce thème est composé
de quartes et de secondes M.



1er thème :
- pentatonique 
- présence de quartes justes et de secondes majeures
- cordes graves seules (sans les violons)
- à l'octave, sans harmonisation
- tessiture grave
- pp, misterioso
- « absence » de rythme et de pulsation (valeurs longues, points d'orgue)
- symétrie inverse entre les deux parties du thème > régularité, stabilité, fermeture.

Dans cette courte introduction orchestrale qui fait office d’ouverture, Bartók met donc en 
place un système de contrastes :

2ème thème :
- mineur harmonique (mode altéré comprenant une seconde augmentée > couleur 
légèrement orientale ; -> référence au prénom de Judith, d'origine juive, évoquant l'Orient?)
- instabilité modale : le mode est immédiatement répété avec des variations et des 
transpositions, sur différentes hauteurs
- présence de secondes augmentées et de secondes mineures (demi-tons)
- harmonisation à la tierce (douceur, charme)
- nouveau timbre orchestral : entrée des hautbois et des clarinettes
- tessiture nettement plus aiguë
- renforcement de la nuance : mp (mais dolce)
- rythme marqué, mordant, avec présence du rythme pointé
- tempo fluctuant (poco accell., rit., meno mosso)
- irrégularité de la carrure: le motif (très court) se répète avec des transformations ; il est 
raccourci (tête du motif) puis allongé dans les mesures qui suivent > instabilité, ouverture.



Le 
deuxième 
motif est 
beaucoup 
plus mobile 
que le 
premier 
thème. On 
l'observe 
aussi dans 
les change-
ments de 
timbres.

Le premier 
thème ne 
disparaît pas...

Polymodalité* : gamme par tons (= évolution du 1er thème) et 
mode acoustique (évolution du 2ème thème)

CORDES 
GRAVES

BOIS

VIO-
LONS

* 
et

 p
ol

ym
ét

ri
e

changement d'appui



Variations et transpositions du 2ème motif:

1/ do mineur 
harmonique

2/ + réb et mi bécarre 
(et encore fa#): 
échelle octatonique

4/  accord mineur avec 7ème M: à ce sujet, voir plus loin

5/ bribe gamme 
par tons (cf. 
cordes chiffre 1)

3/ adoucissement: 
échelle pentatonique

6/ échelle octatonique

6 (suite) / échelle octatonique 
+ qques chromatismes

1

1
2

3

4
5

6

6 fa dièse min : « nous sommes arrivés »

Fa dièse M

ré min

fa double 
dièse > forte 
dissonance

Inflexion chromatique : ré#-ré bécarre ; 
fa#-fa bécarre

Introduction orchestrale courte mais dense, montant 
rapidement du presque silence à la nuance f, puis revenant 
à la nuance p (= première boucle).

hémiole

« cadence »

-> « simplification » 

sorte de marche harmonique

: retour du diatonisme initial 



La ligne vocale de Barbe-Bleue est diatonique : elle comprend beaucoup de secondes M et de quartes. 
L'inflexion est presque toujours descendante, mimant la prosodie de la langue parlée hongroise. 
L'accompagnement sobre, en accords de 3 ou 4 sons, évoque une sorte de récitatif. La ligne vocale reste 
toutefois mélodique, même si elle contient beaucoup de notes répétées (> récitatif). 

« Judith, me suis-tu ? »

Sobriété, calme : le 
rythme est simple*, la 
ligne vocale est noble, 
l'ambitus relativement 
large. Les cordes 
accompagnent Barbe-
Bleue, dont le chant 
rappelle les inflexions 
pentatoniques du 
premier thème. 

accord de 
fa# dim

Judith est plus fluctuante; 
sa ligne vocale, elle aussi 
descendante, est marquée 
par un rythme trochéïque 
typique de la langue 
hongroise. Sur le nom de 
Barbe-Bleue 
(« Kékszakállú »), on 
reconnaît, par 
enharmonie, un arpège de 
fa#min avec une 7ème M : 
celui-ci symbolise, dans le 
contexte du Château, 
l'amour et l'empathie (voir 
dia suivante). 

écho

2de mineure 
plaquée

octatonique (?)

formule mélodique 
évoquant la min

nouveau timbre

accord mystérieux... 
(voir plus loin)

disparition de toute altération

(-> CORDES) BOIS + -> page suiv.



Toute une série d’œuvres – proches en date du Château de Barbe-Bleue – exploitent la 
sonorité d'un accord mineur ou majeur doté d'une 7ème Majeure. Or, la correspondance du 
compositeur témoigne de l'association de cet accord à la violoniste Stefi Geyer, premier amour 
de Bartók. On le retrouve dans les deux Portraits opus 5, les Bagatelles opus 6 (1908), le 
Quatuor opus 1 (1908-1909), le 1er Concerto pour violon (1907-1908), œuvres au contenu 
clairement autobiographique.

Parenthèse 1 : à propos de la 7ème Majeure

Bartók semble
à la révélation, par 
l'amour, de sentiments 
humains très profonds, 
relevant de l'empathie 
(soit de l'accès à la 
souffrance de l'autre).

Voir : Judit Frigyesi,  Béla Bartók and Turn-of-the-Century Budapest,  p. 264.

La présence de la 7ème M, renversement de la seconde mineure, dans Le Château de Barbe-
Bleue, est donc symboliquement très significatif.

associer cet intervalle



A l'entrée de Judith, le timbre orchestral 
s'enrichit soudainement : un accord de 5 sons, 
dans lequel l'arpège de Judith va s'inscrire, est 
joué juste avant le temps par la harpe, les cors, 
flûtes et clarinettes. Il donne à la prise de parole 
de Judith une sorte d'aura, un rayonnement 
particulier. C'est aussi une sensation d'espace : 
Judith arrive de plus loin (cf. didascalie).

Cet accord de 5 sons est proche de la gamme 
par tons : réb-mib-fa-si (+ la bécarre à la voix), 
mais le solb (alias fa#) introduit un chromatisme. 
La sonorité est mystérieuse, la nuance et 
l'indication « dolce » renforce l'aspect souple et 
énigmatique de cette « apparition ».

Juste après, la grosse caisse souligne les bruits 
sourds dont il est question dans le discours de 
Barbe-Bleue, qui évoque l'angoisse des parents de 
Judith et leur préparation à la guerre. 



mib min fa# min

ré min + 
7ème min

De nouveau la 
quarte 
descendante sur 
la question de 
BB : « Judith, me 
suis-tu ? ».

fa# min

(fa# dim)

Comme une petite marche : transposition de la séquence mélodique en gradation 
ascendante

IV haussé

Retour du deuxième motif, comme si l'on avait 
accompli une (deuxième) boucle.

Puis la ligne plus 
fluctuante, 
ornementée, 
trochéïque, de 
Judith, revient 
elle aussi. Judith 
est 
accompagnée 
d'une nouvelle 
harmonie, et le 
timbre des bois 
est renforcé 
(voir page 
suivante).

nouvelle harmonisation

La montée en tension épouse le texte.

la dorien mib éolien
fa# éolien

Accord basé sur le mode de 
fa dorien + IV haussé

do



Encore plus piano (ppp), 
toujours en levée, toujours 
Adagio. L'accord a changé : 
il dérive maintenant d'un 
amalgame de notes 
appartenant à une échelle 
dorienne sur fa ; le IV 
haussé met en valeur le 
triton fa-si. 

Le timbre s'enrichit : il y a 
plus de bois (basson, puis 
cor anglais).



Le deuxième motif se développe dans une partie notée « poco agitato », dissonante, chromatique et tendue. La 
texture se complexifie ; c'est le premier tutti orchestral. Les entrées de la tête du motif, accentuées, se 
multiplient (imitations), tandis que la queue du motif est répétée en boucle, provoquant un décalage métrique.

fa# min
NB : fa# min semble décidément associé au château ; on y revient à plusieurs reprises dans ce 
début, par boucles successives (> départs, complexifications, évolutions, puis retours).

imitations

«Judith, 
veux-tu 
revenir en 
arrière ?» 
(ou qqch 
de ce 
genre)

do# min

-> ostinato

Variations 
ornemen-
tales sur 
la queue 
du motif



arpège do# mineur

arpège fa# diminué + 
7ème mineure

3ème appel (mesure 66) :

4ème appel (mesure 76) :

harmonisé par un 
accord de Fa M > 
frottement mi, fa et fa#. 

harmonisé par un accord 
de do dièse mineur sur 
lequel les hautbois et 
flûtes varient 
mélodiquement une  
figure rythmique traitée 
en ostinato, qui vient 
créer des frottements 
avec l'harmonisation.Enchaînement accords sol 

min > do dièse mineur > triton
Accord de quartes > couleur 
suspendue

NB : Cette inflexion descendante, avec ce rythme initial pointé, que l'on retrouve dans tous les 
arpèges de Judith, correspond manifestement à la prosodie hongroise : «Kékszakállu» (« Barbe-
Bleue ») en 4 syllabes.  

Juste après résonnent deux variations sur l'arpège descendant : appel de Judith à Barbe-Bleue.



> Judith s'exprime dans un langage plus complexe, plus dissonant que Barbe-Bleue. La 
dissonance est estompée par l'orchestration qui s'éclaircit chaque fois qu'elle prend la 
parole, ainsi que par le lyrisme intense de sa ligne vocale. Mais l'analyse révèle l'usage de 
modes altérés (avec des secondes augmentées), d'accords de 7ème de couleurs diverses 
pourvus de notes étrangères provoquant des frottements avec l'harmonisation (présence 
fréquente de secondes mineures) : autant d'éléments qui contrastent avec la simplicité 
diatonique et le « calme » de la ligne de Barbe-Bleue. La remarque vaut aussi du point de 
vue du rythme.

> Tandis que le discours est en constante évolution, ces formules mélodiques rythment le 
dialogue des deux personnages. Bartók a certainement cherché à souligner ainsi l'insistance 
du poème de Balázs sur ces deux prénoms, que chacun prononce à l'adresse de l'autre 
presque comme une litanie, avec un effet de gradation chez Judith (voir l'augmentation 
rythmique de son appel sur DoM, plus loin dans la scène). 

On peut tirer plusieurs remarques de la récurrence de ces appels de Judith et Barbe-Bleue :

Ainsi, l’appel de Judith à Barbe-Bleue est chaque fois varié, mais toujours reconnaissable.

Il semble ainsi que la jeune femme se rapproche, dans sa caractérisation vocale, du 
deuxième motif de l'opéra, tandis que le discours de Barbe-Bleue se calque souvent sur la 
solennité et l'assise du premier thème.



Parenthèse : à propos du style vocal

A noter que Bartók recommandait de la souplesse dans l'exécution. La simplicité 
apparente du rythme (des noires et des croches pour l'essentiel) ne doit pas être perçue 
comme de la rigidité : Bartók sollicite de ses interprètes une part d’improvisation.

C’est la notion de rubato qu’il faut convoquer (aussi présente dans les constants 
changements de tempi) : en s'inspirant de la prononciation de la parole parlée, les 
chanteurs peuvent (et même doivent) se détacher légèrement du rythme écrit, même si 
cela provoque momentanément un décalage avec l’orchestre.

-> A ce propos, voir Carl Leafstedt,  « The Opera's Vocal Style », in Inside Bluebeard's 
Castle. Music and Drama in Béla Bartók's Opera, New York, Oxford University Press, 
1999, pp. 65-67.

-> Voir aussi Judit Frigyesi, Béla Bartók and Turn-of-The-Century Budapest, Berkeley, 
University of California Press, 1998, pp. 235-243.



1. Séquences basées sur le mode pentatonique (ou sur une structure modale proche).

Transposition de la séquence : phrygien sur mi (mais la perception peut 
varier selon la finale ressentie).

Cette entrée en matière met en place plusieurs éléments importants pour la suite. Cela 
concerne la caractérisation des personnages (modes, timbre orchestral et vocalité), mais aussi 
le matériau mélodique. En-dehors des appels récurrents de Judith et Barbe-Bleue (arpèges et 
quartes descendantes), on repère dans le récitatif des séquences assez proches des deux 
motifs qui ont résonné dans l'introduction orchestrale. 



Un peu plus loin, Judith emboîte le pas de son mari : sa ligne vocale est proche de celle de BB.

Texte :
« Non (sous-entendu : 
je ne veux pas revenir 
en arrière), mais ma 
robe s'était prise, un 
clou l'avait accrochée. »

Après les premières 
prises de parole de 
Judith, ce passage 
sonne comme une sorte 
de « ralliement ».

Accompagnement en 
accords mineurs ou 
harmonie «modale»: voir 
l’accord de quartes ci-
contre, tandis que le 
motif de 3 notes en 
ostinato amène des 
frottements 
chromatiques. accord de quartes sol min do# min



2. Autre élément mélodique récurrent : un dessin modal contenu à l'intérieur d'une tierce 
mineure, avec ou non la sensible inférieure (mode mineur éolien ou mineur harmonique) :

la mineur harmonique, 
accompagné de façon à 
former une échelle 
octatonique

Variation > la dorien
Puis transposition en mib éolien 
ou dorien
(avec IV haussé: voir la seconde 
augmentée dans l’harmonie)

Puis transposition en fa 
dièse éolien ou dorien

Texte :
« Entends-tu sonner le 
tocsin ? Ta mère a 
revêtu le deuil, ton père 
ceint son épée 
tranchante, ton frère 
selle son cheval... »

comme une marche 
harmonique



Lorsque Judith parle à son tour de ce qu'elle a laissé derrière elle pour suivre Barbe-Bleue (« J'ai 
quitté mon père et ma mère / J'ai quitté mon si beau frère, /Et j'ai quitté mon fiancé / Pour te suivre 
dans ton château »), c'est un motif proche qui résonne :

La superposition polytonale provoque une sonorité âpre : les 
cordes font entendre avec insistance une cadence sur Fa#M, 
tandis que la voix reste fixée sur mi. Le tout donne une sonorité 
proche de l'échelle octatonique (mais pas tout à fait conforme). 

Le glissement sur l'accord de Fa M 
qui suit est aussi très expressif, 
surtout que la voix fait entendre mi 
bécarre et fa dièse.

Motif 2, sur mi éolien, avec une 
extension vers la quarte

cadences sur Fa#M ! FaM



Juste après, c'est à nouveau le même motif sur 
la, avec le retour de la sensible :

« Si tu me chassais, Barbe-Bleue,
Je m’arrêterais sur ton seuil,
Je me coucherais sur ton seuil. »



> On observe ainsi que le discours vocal est basé sur de petites séquences modales qui 
sont répétées, variées dans leur contour mélodique comme dans leur harmonisation ; elles 
structurent la scène à un niveau presque secret, en se transformant continuellement. On 
peut supposer que Bartók les a consciemment dérivées de ses deux premiers motifs, qui 
semblent dès lors pouvoir être associés à nos deux personnages ; ou du moins, si l'on s'en 
tient au texte, au château de BB pour le premier, et au passé de Judith pour le deuxième. 

Si on isole ces « formules » mélodiques aux contours modaux, elles font presque 
penser à des bribes de chansons. Elles confèrent au traitement vocal un aspect plus 
mélodique et chanté que du «pur» récitatif, tout en permettant à Bartók d'épouser les 
particularités de la prosodie hongroise.



Les formules mélodiques mises à jour en analysant le début du Château semblent donc 
travailler le texte de Balász de façon très symbolique, en continuant à exploiter la 
polarité mise en place par les deux motifs présentés au début : le thème pentatonique 
(sans tension, diatonique, ancien et archaïque, calme et refermé sur lui-même, associé 
au château-grotte) / le motif plus chromatique, avec sensible et/ou seconde augmentée, 
mobile, changeant, introduisant du mouvement et de la nouveauté dans le château, plutôt 
associé à Judith et à son action (ouvrir les portes).

Cette complémentarité entre monde pentatonique / monde chromatique se retrouve plus 
loin dans la scène, après la fermeture du château sur le monde extérieur. Bartók semble 
ainsi procéder par boucles successives, en nous ramenant périodiquement au discours 
originel pour nous entraîner à nouveau plus loin. 



Ostinato pentatonique : cordes (comme au début!)

Le rythme lisse, la présence de quartes et secondes majeures ainsi que le retour de la sonorité des 
cordes seules renvoient immédiatement au début de l’œuvre. C'est le même effet extatique, planant. 
Les portes extérieures se sont refermées (cf. didascalie). Les deux protagonistes sont seuls.

Effet « parlando rubato » 
emprunté par Bartók au 
folklore hongrois

Ligne vocale : ambitus réduit, peu de 
notes – les mêmes que l'ostinato. 

On 
retrouve 
un dessin 
proche de 
notre 
formule 
mélodique 
tierce + 
note 
inférieure, 
mais cette 
fois dans 
une 
échelle 
pentato-
nique.

Cet 
ostinato 
est 
constitué 
d’une 
série de 
quartes:
la dièse-
ré dièse-
sol dièse-
do dièse-
fa dièse
(= touches 
noires!)

4te juste

FERMETURE du château



Notre sentiment 
d'être hors de la 
temporalité est 
renforcé par le fait 
que les personnages 
dialoguent 
maintenant sur très 
peu de notes, et sur 
la même échelle que 
l’orchestre. Cela 
provoque une 
accalmie par rapport 
au climat chargé et 
dissonant qui a 
précédé.
 

-> immobilité.

Ouverture de la ligne 
mélodique : ambitus 
d'une octave.

Cet ostinato semble 
mimer la 
progression à tâtons 
de Judith, car tout 
est sombre...

Introduction de nouvelles notes dans 
l'ostinato : présences de demi-tons. 
On sort du mode pentatonique.

virage -> mode 
de Si lydien (?)



Ce moment hors temps est brisé 
par l’évocation des ouï-dires, de 
la rumeur. « Quelle rumeur ? » : 
un accord de mi mineur 
interrompt l'ostinato. Le timbre 
orchestral change ici également, 
avec la ponctuation des timbales 
renforcées par les bassons, 
contrebassons et cors (effet 
sombre et inquiétant -> 
réminiscence des préparatifs de 
riposte de la famille de Judith).
Lorsque l'ostinato reprend, il est 
accompagné d'une deuxième 
figure, elle aussi traitée en 
ostinato, à la clarinette, 
obstinément fixée sur deux 
notes : la seconde majeure ré 
dièse - do dièse. La texture 
s'enrichit.

« Ton château est si noir, si 
sombre » : le la de Judith sort du 
mode pentatonique, provoquant 
l'apparition d'un chromatisme ; 
juste après, une seconde 
mineure plaquée apparaît, dans 
un timbre très particulier (voir 
dia suiv.). L'ostinato évolue vers 
un mode de fa# min harmonique, 
échelle évoquant le 2ème motif 

Chiffre 11: changement d'échelle : fa # mineur harmonique (échelle liée 
plutôt au 2ème motif, tandis que fa# > 1er thème)

mi #: annonce que l’on quitte le mode pentatonique

arrêt

mi dorien

re-départ

superposition de deux ostinati

seconde M

de l'opéra, tandis que la tonique (fa#) est associée au premier thème.

triton si-mi# 



Proposition de VISIONNEMENT du dialogue entre Judith et Barbe-Bleue, un peu plus loin 
dans la scène: https://www.youtube.com/watch?v=OvppAUCvUPM
Mise en scène de la Fura dels Baus, avec Béatrice Uria-Monzon et Willard White

https://www.youtube.com/watch?v=OvppAUCvUPM


Lorsque Judith se rend compte que les murs du château sont humides, une seconde 
mineure plaquée se fait entendre à l'orchestre. L’harmonisation (flûtes et htb suraigus avec 
les cors) (voir dia suivante), confère à ce passage une atmosphère un peu irréelle. 

Ce motif de seconde mineure plaquée est le seul leitmotiv à proprement parler du 
Château. Il reviendra par la suite à l’ouverture de chacune des portes, lorsque Judith 
observe la présence du sang (sur les armes, sur les bijoux du trésor, sur les fleurs du 
jardin,...).

Il apparaît ici comme une prémonition, alors que Judith associe l'humidité aux larmes que 
le château verse (« Ton château pleure »).

Juste après l'apparition fugitive du motif du sang, l'échelle se transforme à nouveau pour 
évoquer un mode phrygien avec IIIème degré haussé (= mode «andalou», ou « gamme 
tzigane »), soit un mode altéré, avec la présence d'une seconde augmentée. Le climat 
pentatonique initial est définitivement altéré par la découverte de la souffrance du 
château.

Le motif du sang : prémonition



Le motif du sang : timbre orchestral



La découverte de la souffrance de Barbe-Bleue (i.e. l'humidité sur les murs, associée par 
Judith à des larmes) est donc marquée par l'irruption du chromatisme dans l'univers 
pentatonique immobile et refermé sur lui-même qui caractérise le château. Le motif de la 
seconde plaquée se fait entendre pour la première fois, tandis que des secondes 
augmentées se glissent dans l’ostinato, transformant le mode pentatonique en de 
nouvelles échelles évoquant des modes altérés.

Nous retrouvons ainsi la dualité présente dès le départ dans les deux premiers motifs du 
Château. Et nous observons que ceux-ci sous-tendent secrètement de nombreuses 
formules / séquences apparaissant dans les inflexions vocales de Judith et de Barbe-
Bleue, mais aussi dans le tissu orchestral. 

Si la seconde mineure plaquée est seule à pouvoir être considérée comme un « leitmotiv » 
à part entière, le discours musical semble basé sur la transformation progressive des 
deux thèmes entendus dans les mesures introductives de l'orchestre. Ceux-ci constituent 
des sortes de « Ur-motifs » dans une partition en constante évolution.

Ils reviendront deux fois encore « tels quels », parfaitement reconnaissables, signalant 
chaque fois la fin d'un cycle : après la découverte des 7 portes fermées et à la toute fin de 
l'opéra, lorsque Judith aura été à son tour « intériorisée », « absorbée » par le château 
(voir support suivant).
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