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PREFACE ET INTRODUCTION 

POUR MUSICIENS JAZZ, CLASSIQUE ET POP 
J'ai appris à jouer avec des accords chiffrés quand j'avais treize ans, dans les années 1970. 

D'abord à la guitare, puis au piano. La connaissance des accords chiffrés était alors quelque 

chose qui se transmettait oralement entre musiciens de pop 1 et de jazz. Nos écoles de 

musique belges ne s'y intéressaient pas, car la musique "légère" n'avait pas sa place dans le 

programme de la musique classique "sérieuse". 2  

Au début des années 1980, j'ai découvert lôharmonie jazz lors d'un stage d'été organisé par un 

magasin de musique à Bruxelles. Là encore, parce qu'il n'était pas possible d'apprendre cela 

dans les écoles de musique officielles à lôépoque. Dans toute la Belgique, ce cours n'était 

proposé que par une seule école privée (certes dans les locaux du Conservatoire Royal de 

Liège, établissement classique officiel), malheureusement, trop loin et trop cher pour moi.  

Depuis 1990, des départements officiels de "Jazz et Musique légère" ont été créés dans les 

écoles de musique belges. Cependant, cela reste étonnant que les deux styles ï classique et 

jazz ï soient encore enseignés en départements cloisonnés, comme s'ils représentaient deux 

mondes complètement différents. Les étudiants en musique classique ne connaissent toujours 

rien des accords chiffrés et de lôharmonie jazz, et les musiciens de jazz et de pop ne savent pas 

grand-chose de la théorie ou de l'harmonie classique. On voit peu à peu cet "apartheid" 

s'effacer, mais nous ne sommes toujours pas au point où les deux écoles de style se 

complémentent volontiers par pollinisation mutuelle.  

La méthode d'analyse proposée dans ce livre combine l'analyse verticale enseignée dans les 

écoles de jazz ï la gamme d'accord, basée sur les accords chiffrés ï avec une analyse 

horizontale plus classique ï la gamme source (ou en termes plus classiques, le ton, où la 

tonalité).  

Dans mes explorations sur lôharmonie jazz ï après des nombreuses lectures et maintes 

discussions avec des musiciens de jazz ï je me suis souvent trouvé frustré, avec des questions 

qui restent sans réponse. Et cela est toujours dû à un manque de vision horizontale de 

l'harmonie.  

De même, la théorie classique de base enseignée dans les écoles se limite à quatre gammes 3 

et à trois ou quatre types d'accords. 4 À un niveau plus élevé, lors de lô®tude de lôharmonie et 

de lôanalyse classique (strictement réservées aux hautes études), on est vite noyé dans les 

modulations, les mouvements de voix, le stylisme et le contrepoint. On accorde trop peu 

d'attention à une analyse verticale qui permet pourtant si bien de comprendre la musique de 

manière simple, dôen faciliter la lecture, de mieux la retenir, et de la jouer plus aisément. 

L'harmonie jazz convient en fait très bien à lôanalyse et ¨ lôétude dôune immense partie du 

répertoire classique. 

 

1 Chaque fois que j'utilise le terme "Pop" dans ce livre, il est utilisé dans son sens le plus large de « musique 

populaire », par opposition à la « musique classique », mais aussi à la « musique jazz ». Il inclut tous les sous-

genres de la musique dite « populaire ».  

2 Le Boston College of Music était alors en train de compiler et de publier le premier Real Book. 

3 Majeur, mineur antique, harmonique et mélodique. 

4 Majeur, mineur, septième de dominante (et septième diminuée). 
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Ce livre tente de donner une impulsion à une nécessaire mise en commun de ces deux 

approches de l'harmonie. 

Si vous nôavez que peu ou pas d'expérience avec les accords chiffrés, je vous conseillerais de 

lire dôabord mon livre Jouer le piano avec des accords ï Notes de musique pour les pianistes. 

 

REMERCIEMENTS 
Je dois dôabord remercier mon p¯re August Van Goubergen (1924-1987), pianiste et 

professeur de classique et de jazz, et mon oncle Willy Van Goubergen (1937-2000), pianiste 

de jazz et de blues, qui ont été les pères et les initiateurs de mon amour pour la musique 

classique et jazz. 

Les plus sincères remerciements vont sans aucun doute à mon tout premier professeur de jazz 

Pierre Van Dormael (1952-2008) et à mon bon ami Guy Raiff, tous deux guitaristes de jazz 

belges, qui furent les maîtres qui ont le plus influencé ma façon de penser l'harmonie (du 

jazz). J'espère que ce livre reste fidèle à leur enseignement. 

La gamme source (parent scale, gamme parente) est un concept que j'ai emprunté ï et plus 

ou moins adapté à ma propre vision ï au livre de Ron Miller  'Modal Jazz, Composition and 

Harmony, Volume 1'.  

Le concept de gamme d'accord (chord scale) est de son côté repris du livre de Barrie 

Nettles et Richard Graf  "The Chord Scale Theory and Jazz Harmony". 

Évidemment, les angles d'approche de certains sujets sont également similaires à des 

approches d'autres auteurs. J'ai répertorié les livres qui môont inspiré dans la Bibliographie en 

fin de livre.  

Je tiens également à exprimer ma gratitude envers mes étudiants qui, inévitablement, ont 

toujours été les cobayes de ma, de cette, méthode. Ils ont largement contribué à la démarche 

sur laquelle ce livre est basé.  

Un très grand merci à mes correcteurs ï famille, amis et collègues ï Bernie, Louis, José, Bart, 

Bieke, Stuart, Alain, John, Arthur, Michel, et tout particulièrement à Andries. 

Je remercie également mon ami de longue date, camarade musicien, professeur et collègue, 

Michel Kuijken  qui, avec ses questions directes, a suscité en moi l'intention d'écrire ce livre. 

Et enfin, je ne suis pas sûr que ce livre aurait été réalisé sans les encouragements constants de 

ma femme, Ingrid Fonteyne.  

http://www.classandjazz.be/publications/?lang=fr
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COMMENT COMPRENDRE LôHARMONIE 
Il faut tout d'abord savoir que l'harmonie n'est pas un système de "règles imposées". Un livre 

d'harmonie jazz n'est pas un code de loi. L'harmonie nôest quôune m®thode d'analyse bas®e en 

partie sur la tradition culturelle et en grande partie sur des équilibres acoustiques naturels. Elle 

nous permet de comprendre pourquoi, et comment, la musique "sonne" (é ç bien », quel que 

soit le sens que vous donniez à "bien"). L'harmonie tente humblement de décrire comment 

nous entendons la musique, comment nous la percevons et comment nous la ressentons.  

Ni plus, ni moins.  

Et puisque tout est question d'ouïe et d'expérience sensorielle, vous devriez jouer et chanter 1 

les gammes, les accords et les morceaux proposés dans ce livre afin d'entendre et de sentir 

comment ça sonne. Essayez aussi ces gammes et accords sur d'autres morceaux. Sans jouer, 

chanter, écouter et ressentir, le contenu proposé restera abstrait et difficile à comprendre, 

alors qu'il devient évident et facile lorsqu'il est joué. 

Très souvent, les jeunes compositeurs (pop) écrivent en ne se basant que sur leur oreille et 

leur intuition, et c'est très bien ainsi. Mais il arrive que l'analyse, qui suit la composition, 

surprenne le compositeur en lui apportant des éléments dont il n'avait même pas conscience 

au moment de l'écriture.  

Les compositeurs confirmés, et les improvisateurs ("compositeurs dans lôinstant"), sont eux 

par contre parfaitement conscients. Ils ont d®velopp® un sens de lôanalyse et de lô®coute aussi 

rapide que la musique quôils écrivent et quôils jouent. L'improvisateur doit parfaitement 

comprendre la composition s'il veut être capable d'improviser dessus. Mais il acquiert 

également au fil des ans de nouvelles perspectives qui lui permettent de réinventer ses 

improvisations à l'infini, à condition de continuer à analyser, à pratiquer, à essayer et à 

expérimenter. 

Vous devez toujours garder lôesprit ouvert pour pouvoir revoir vos idées toutes faites en 

matière de musique. Ne pensez jamais que vous avez trouvé la réponse définitive, ou la 

"règle", à l'harmonie. Lisez donc, après avoir lu ce livre, d'autres auteurs qui ont à offrir 

dôautres vues sur la musique.   

Vous devez également toujours vous ouvrir les oreilles, en leur apprenant à apprécier de 

nouveaux sons. Parmi les nombreuses gammes que nous allons apprendre, il peut y en avoir 

certaines qui semblent étranges à une oreille préformattée et conditionnée par le style quôon 

®coute et quôon joue. On peut aimer ces gammes, ou ne pas les aimer. Mais essayez toujours 

de savoir pourquoi vous les aimez ou non. 

Mon d®fi est donc de vous ouvrir lôesprit et les oreilles. Pour cela, il me faut construire une 

logique stricte sur des notions connues et (au début) assez rigides, dôo½ pourront peu ¨ peu se 

dégager toutes les possibilit®s de lôharmonie. C'est pourquoi vous devez lire ce livre jusqu'au 

bout (sans oublier de lire les notes de bas de page). Il vaut mieux lire d'abord selon l'ordre 

proposé, afin de pouvoir suivre la logique et les relations entre les différents sujets. Si certains 

concepts au début du livre vous paraissent encore trop abstraits, poursuivez votre lecture. 

Vous finirez par vous y habituer.  

Pour les débutants, il vaut sans doute mieux commencer par le chapitre Connaissances de 

base, et ensuite reprendre le chapitre Notions requises.  

 

1 Je ne saurais trop insister sur l'importance de chanter en s'exerçant et en explorant. Le chant est une "écoute 

active". Il nous permet, bien plus que le jeu seul, de nous connecter à nos deux sens les plus importants en 

musique : l'ouïe et le toucher. 
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Après avoir été lu du début à la fin, ce livre peut aussi servir de manuel à parcourir, sujet par 

sujet, en fonction des besoins du moment. 

En bref : 

¶ Jouez, chantez et écoutez les exemples. 

¶ Restez spontané lorsque vous composez. Utilisez votre oreille et votre intuition. 

¶ Analysez, pratiquez, essayez et expérimentez.  

¶ Gardez l'esprit ouvert, soyez curieux, lisez d'autres livres. 

¶ Gardez les oreilles ouvertes, apprenez à apprécier les nouveaux sons. 

¶ Lisez ce livre jusqu'au bout. 

 

Enfin, sachez que l'harmonie n'est qu'un des "ingrédients" de la musique.  

La musique est du son, or il existe quatre types d'articulation du son : 

1. Le rythme, les durées de son, la pulsation, les accents, la subdivision des temps, la 

mesure, la phrase, la structure du morceau, ... et aussi le rythme harmonique. 

2. Le timbre, la couleur ou la qualité du son, le choix des instruments, l'orchestration et 

l'arrangement (et donc aussi l'harmonie), la production musicale, etc. 

3. Lôintensité, ou le volume sonore, la dynamique et l'interprétation. 

4. La hauteur, liée à la mélodie et à l'harmonie. 

Ces quatre ingrédients sôentrem°lent tous dans la composition musicale. Un bon musicien ne 

peut en négliger aucun. Ce livre ne traite que du quatrième, l'harmonie, qui analyse les 

relations qui existent entre sons de hauteur différente. Ne négligez pas les trois autres, soyez 

également attentif au rythme, au timbre et à l'intensité. 
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NOTIONS REQUISES 
Il est nécessaire de donner une définition claire des notions utilisées dans ce livre. Car les 

différentes écoles ï classique, jazz ou pop, mais aussi américaines et européennes ï utilisent 

souvent des termes similaires pour décrire des choses différentes, et aussi parfois des mots 

différents qui signifient en fait la même chose. 1   

Concepts de base 

Noms de notes relatifs et absolus 

Les langues latines ï français, italien, espagnol ... ï utilisent les noms relatifs pour désigner 

des sons absolus (voir plus loin). C'est ce qu'on appelle (traduit de lôanglais) le "DO fixe". 

Do  Ré  Mi  Fa  Sol  La  Si 

Les langues germaniques ï l'allemand, le néerlandais, l'anglais ... ï utilisent les noms absolus.  

C  D  E  F  G  A  B 2 

Les noms de notes absolus (C, D, E é) d®signent des sons ¨ une fr®quence d®termin®e (par 

exemple, A = 440 hertz 3), tandis que les noms de notes relatifs (do, ré, mi...) devraient 

toujours désigner les degrés de la gamme majeure dans les exercices de chant, quel que soit 

la toute première note (ou son absolu), ce qu'on appelle le "DO variable". 4 

En jazz, et dans ce livre, on utilise des chiffres pour désigner les degrés de la gamme 5 ...   

1 2 3 4 5 6 7 

é et les noms de notes absolus (C, D, E ...) pour d®signer les notes.  

Un bon conseil tir® dôexp®rience personnelle, pour les lecteurs "latins" qui sont habitués aux 

noms relatifs, ne dites jamais les noms absolus (A, B, C, é) à voix haute. Continuez à 

utiliser, comme dôhabitude, les noms relatifs en parole comme en pens®e. Vous constaterez 

rapidement que « lire C » signifie « dire ou penser DO » en traduction instantanée. Vous 

utiliserez les noms absolus, en lecture comme en écriture, sans même vous en rendre compte. 

Souvenez-vous aussi que le Do, Re, Mi ... a été conçu à l'origine comme système relatif. 

 

1 Ayant eu une formation de linguiste (latin et grec, mais aussi français, néerlandais et anglais), je trouve que la 

plupart des termes musicaux sont en fait très précis et assez logiques. Il est certainement utile de connaître 

l'origine de ces mots afin de se souvenir de leur signification exacte. J'essaierai donc, là où cela me semble 

nécessaire, de partager mes connaissances sur leur étymologie. 

2 Dans certaines parties de l'Europe, principalement en Allemagne, B = B et H = B.  

Cette "confusion" trouve son origine au début du Moyen Âge, lorsque les tons dérivés ï les bémols et dièses ï 

ont été "découverts". Le bémol (  ou b arrondi ) servait à désigner la note B  (la première note nouvelle, le tout 

premier ton dérivé), tandis que le b carré ( ) désignait le B naturel. Il y aurait eu confusion en écriture/lecture 

entre ce b carré et la lettre gothique "h" (qui se trouve être la lettre qui suit le G dans l'alphabet). 

3 Bien entendu, selon le diapason convenu (la norme dôaccordage). 

4 Dans la plupart des écoles de musique anglo-saxonnes, lorsqu'on utilise les noms de notes relatifs, "Si" (7e 

degré) est remplacé par "Ti" afin que chaque syllabe commence par une lettre différente (évitant aussi la 

confusion avec "C"). 

5 Voir plus loin Échelle et degrés d'échelle. 
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Musique tonale et note centrale 

Vous êtes-vous déjà demandé comment il se fait que vous puissiez deviner et chanter la note 

finale d'un morceau, même lorsque vous entendez le morceau pour la toute première fois ? 

Cette note est en fait le ton (son) central du morceau. Lorsque la musique gravite autour d'un 

(seul) ton central, elle est appelée musique tonale. Au Moyen Âge, on appelait ce ton central 

le finalis (le ton final), aujourd'hui, on l'appelle la tonique. 

Savoir, comprendre et surtout entendre que chaque morceau a un finalis est essentiel pour 

comprendre la musique tonale. La musique tonale est celle à laquelle nous sommes tous 

habitués, celle que l'on entend partout au quotidien. Un morceau tonal débute le plus souvent, 

mais se termine toujours 1, par le finalis. 

Échelle et degrés d'échelle 

Tout morceau tonal gravite donc autour d'une seule 2 tonique. Les autres notes utilisées 

fonctionnent comme "satellites" autour de cette tonique. On classe les notes par ordre 

hiérarchique dans une structure tonale qui (habituellement) compte sept notes. Chaque note 

utilisée a une fonction précise en rapport à la tonique.  

Ces structures tonales sont appelées gammes (littéralement : collection de notes). On les 

appelle aussi échelles lorsque les notes sont ordonnées graduellement de bas en haut. 

Lô®chelle commence et termine (finalis !) toujours par la tonique. On donne à chaque note un 

chiffre correspondant à son degré dans lô®chelle.  

Voici à quoi ressemble lô®chelle de C (la gamme de C majeur ï voir plus loin) : 

 

Mode 

Les gammes sont aussi parfois appelées modes. En pratique, il n'y a pas de réelle différence 

entre une gamme et un mode. Mode signifie à la mode de, de façon, style, couleur. Ce terme 

fait référence au son particulier d'une gamme. La plupart des musiciens, même tout jeunes, 

ont déjà entendu parler de gammes majeures et de gammes mineures. Majeur et mineur sont 

des qualificatifs modaux : une gamme sonne majeure, l'autre sonne mineure.  

On cherche souvent à décrire les modes en utilisant des expressions de nature émotive comme 

« majeur sonne joyeux » et « mineur sonne triste ». Ces expressions, même si elles sont bien 

modales (« de façon joyeuse », « de manière triste ») restent inadéquates, principalement 

parce qu'elles sont trop subjectives. Ce qui parait heureux à lôun peut sembler froid à lôautre. 

« Majeur est froid », « mineur est chaud », n'est finalement qu'une autre description possible 

de ces modes.  

  

 

1 En musique, on ne peut jamais dire "jamais" ou "toujours". Mais cette simplification est utile pour l'instant. 

2 Il arrive qu'un morceau module, qu'il passe à une autre tonique. Pour l'instant, restons-en à une seule tonique.   
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Modalité 

De plus, il existe en musique trop de modes possibles pour pouvoir tous les répertorier en 

n'utilisant que des expressions émotives. Par exemple, la musique grégorienne médiévale 

utilisait des modes dits d'®glise portant des noms ®tranges (de tribus grecques) tels quôIonien, 

Dorien, Phrygien, Lydien, Mixolydien et Aeolien. Ce n'est que plus tard, vers le début du 17e 

siècle, que l'utilisation des modes d'église a été appelée musique modale ou modalité, par 

opposition à ...   

 

 

Tonalité majeure-mineure ou musique fonctionnelle 

Vers la Renaissance, deux modes ï le mode majeur (ionien) et le mode mineur (aeolien) 1 ï 

ont progressivement supplanté les autres modes ecclésiastiques. Cette évolution est due, 

essentiellement, à la découverte de l'harmonie fonctionnelle, à l'utilisation d'accords 

fonctionnels comme nouveaux composants de la musique.  

Les accords (notes groupées) ont, tout comme les notes (individuelles), une fonction 

spécifique dans la gamme (ou le mode). On les ordonne en cadences fonctionnelles 

(séquences distinctes d'accords) qui, grâce à l'alternance des fonctions, donnent à la musique 

une direction claire, se rapprochant ou sô®loignant de lôaccord tonique.  

Afin de varier la composition, mais aussi de lui donner une structure claire, les compositeurs 

se sont aussi mis à utiliser la modulation : lôutilisation de nouvelles cadences pour pouvoir 

passer à une nouvelle tonique. Une composition qui commencerait, par exemple, en C majeur, 

peut passer à G majeur, puis à C mineur ou à E  majeur, et ainsi de suite..., mais elle doit 

toujours se terminer comme elle a commencé, en C majeur.  

Remarquez que, même lorsque la musique module, la première et la dernière tonique sont 

toujours les mêmes. Cela signifie que la toute première tonique reste bien ancrée dans la 

mémoire musicale, et que lôoreille ne demande quôune chose, de revenir à la première tonique. 

L'utilisation des modes majeurs et mineurs, avec des cadences fonctionnelles et des 

modulations vers de nouveaux tons majeurs et/ou mineurs, était appelée musique tonale (ou 

tonalité majeure-mineure), par opposition à la musique modale (ou modalité) mentionnée ci-

dessus. Nous verrons que le terme de musique fonctionnelle est probablement plus approprié 

pour décrire cette façon de composer. 

  

 

1 Le mode majeur est le mode Ionien. Le mode mineur (antique) est le mode Aeolien. 

Voir Gammes d'accords en majeur. 
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Ton 

Le mot ton 1 (ou tonalité, key en anglais) d®crit dôune part la hauteur de la tonique, et dôautre 

part le mode, utilisés dans un morceau. Sur une partition, le ton est indiqué par lôarmure (ou 

armature, key signature en anglais) : les altérations (bémols ou dièses) réunies à la clef (voir 

les petits encadrés ci-dessous). 

 

 

Cadre 1 : « Rien à la clef » ou « rien ¨ lôarmure ». 

Le ton de C majeur a sept notes. Selon son armure, aucune de ces notes nôest alt®r®e : ni 

haussée (avec un dièse, sharp en anglais : ), ni baissée (avec un bémol, flat en anglais : ). 

C ï D ï E ï F ï G ï A ï B ï (C) 

Cadre 2 : « 3 bémols à la clef » ou « 3 b®mols ¨ lôarmure ». 

Le ton de C mineur a sept notes. Selon son armure, trois dôentre elles sont baiss®es :  

B, E et A ont un bémol. 

C ï D ï E  ï F ï G ï A  ï B  ï (C) 

 

 

Musique tonale contemporaine 

Au XIXe siècle, les compositeurs classiques reprennent un intérêt pour les anciens modes 

ecclésiastiques (modes naturels) mais aussi pour de nouveaux modes synthétiques, des modes 

hybrides, partiellement majeurs et partiellement mineurs, ou oscillant entre les deux, comme 

le Blues. Les accords deviennent des petites structures tonales indépendantes, avec leurs 

propres « modes » (ou gammes d'accords), à l'intérieur d'une structure tonale plus grande qui 

domine toujours le morceau (la tonalité principale, la gamme source originale). 

La musique devient progressivement un mélange de tous ces éléments sonores et structures 

tonales (parent scales and chord scales). Il devient de plus en plus difficile de considérer un 

morceau comme étant "strictement" tonal (en Tonalité majeure-mineure) ou "strictement" 

modal (en modalité). C'est la raison pour laquelle nous devons aujourd'hui redéfinir ces 

concepts. 

 

 

1 Le ton, et le demi-ton, sont aussi les plus petits intervalles en musique.  

Côest la distance entre deux notes conjointes, dôun ton (par ex. C ¨ D), ou dôun demi-ton (par ex. E à F). 
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Concepts dans ce livre 

Les concepts tels que tonal, modal et fonctionnel sont, au fil des siècles, devenus trop 

complexes, trop chargés de signification contextuelle et historique. Qui plus est, le sens de ces 

mots diffère selon l'école de style (classique ou jazz) qui les utilise. Une partie du problème 

vient du fait que ces concepts sont souvent présentés comme opposés, alors qu'en fait ils se 

chevauchent en permanence. Redéfinissons donc ces trois concepts en termes simples et 

utiles. 

¶ Tonalité exprime simplement le fait quôune musique gravite autour dôune seule 1 

tonique, dôun seul ton central. 2  

¶ Modalit é exprime la couleur de la musique, majeure ou mineure, ou tout autre mode 

que nous apprendrons dans ce livre.  

¶ Fonctionnalité : musique basée sur des cadences utilisant les trois fonctions 

harmoniques des accords, Tonique, Sous-dominante et Dominante. 3 

Bien que certaines de ces définitions puissent sembler incomplètes à certains lecteurs 

(expérimentés et critiques), elles sont toutes destinées à assurer l'approche la plus pratique et 

la plus méthodique de l'harmonie. Gardez à l'esprit que ces définitions ne sont pas 

universelles. En lisant un autre livre ou une autre méthode, par un autre auteur, vous pourriez 

trouver des significations (légèrement) différentes à celles-ci. 

TONALITÉ À 12 NOTES 
Les instruments modernes ont 12 notes différentes dans l'octave (sans redoublement de la 

première note). Prenez par exemple le piano : 7 touches blanches + 5 touches noires. 

 

 

 

 

 

 

 

 

La tonalité "complète" est une structure tonale à 12 notes. Chacune des 12 notes a une 

fonction 4, mais une seule ï prenons le C ï est la note centrale, la tonique. Une "super 

gamme" si on veut.  

 

1 Sans tenir compte des modulations possibles. 

2 Par opposition à a-tonal : sans ton central. 

3 Voir Fonctions harmoniques des accords. 

4 Important : Il s'agit ici des fonctions des degrés de la tonalité (leur fonction en rapport à la tonique).  

La musique fonctionnelle, telle quôexpliquée ci-dessus, concerne les fonctions harmoniques des accords. 

C D E F G A B 

C  

D  

 

D  

E  

 

F  

G  

 

G  

A  

 

A  

B  
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Un ton, majeur ou mineur, est aussi une structure tonale avec une seule tonique, mais dans 

laquelle seulement 7 notes ont une fonction : C majeur est un ton ; C mineur (antique ou 

natural, en anglais) est un autre ton.  

Comme ces deux tons sont différents, la numérotation des degrés de la gamme suit, en théorie 

classique, des normes différentes. 

 

Les deux tons, partageant la même tonique C, font cependant partie de la même tonalité 

"complète" de C. Selon ce concept, le musicien de jazz numérote les degrés de la gamme 

comme suit.  

 

Les degrés de la gamme de C mineur sont numérotés en référence à C majeur, la gamme 

majeure étant la référence absolue 1 pour la numérotation des douze notes de la tonalité.  

Les degrés 3, 6 et 7 (du mode majeur) sont abaissés à 3, 6 et 7 (du mode mineur).  

Comparer ainsi les deux modes est un raisonnement modal :  

C majeur et C mineur ne sont que deux modes différents de la même tonalité de C.  

Selon le même raisonnement, les 12 notes de la tonalité peuvent être numérotées comme suit : 

 

Cette « gamme de tonalité », avec sa numérotation spécifique, fixe la norme pour (quasi 

toutes) les gammes sources et les gammes d'accords que nous allons découvrir dans ce livre. 

Elle inclut à la fois les modes majeur et mineur, mais donc aussi (quasi) tous les modes 

possibles (de C).  

2, 3, 4, 6 et 7 sont tous des degrés modaux 2. Ils font tous partie de la tonalité. 

  

 

1 Ceci est bien sûr une convention culturelle. Il est fort probable que la gamme mineure a été la référence 

universelle ¨ un moment de lôhistoire (le début du Moyen Âge), comme en témoignent les noms de notes 

absolus : A ï B ï C ï D ï E ï F ï G (= gamme mineure de A). 

2 Voir Degrés tonals et degrés modaux. 
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Notez que notre « gamme de tonalité » ne s'écrit pas comme la gamme chromatique classique 

(ascendante). 

 

Cette gamme chromatique (de C) inclut elle aussi les 12 notes de l'octave : les notes 

diatoniques 1 de C majeur, ainsi que les notes chromatiques qui se trouvent entre elles. Les 

notes diatoniques sont haussées (avec des dièses ), suivant le mouvement ascendant de la 

gamme, pour devenir des notes chromatiques qui approchent les notes diatoniques suivantes. 

Dans cette gamme chromatique ascendante, les degrés 1, 2, 4, 5 et 6 ne sont pas des 

degrés fonctionnels de la gamme, mais de simples notes dôapproche. En tant que tels, ils ne 

font pas partie de la tonalité de C.  

 

En descendant la gamme chromatique, les notes diatoniques sont baissées (avec des bémols ), 

suivant le mouvement descendant de la gamme, pour devenir des notes chromatiques qui 

approchent les notes diatoniques suivantes. 

 

Les degrés 7, 6, 5, 3 et 2 de cette gamme chromatique descendante ressemblent très fort 

aux degrés modaux de notre « gamme de tonalité » plus haut (sauf 5 au lieu de 4).  

Mais le raisonnement qui génère ces notes chromatiques (dôapproche) nôest pas un 

raisonnement (strictement) modal.  

La question de savoir si un degré particulier dôune gamme est un degré modal fonctionnel ou 

juste une note d'approche chromatique suscite souvent des discussions 2, principalement avec 

des musiciens qui ne connaissent pas suffisamment toutes les gammes sources existantes.  

Mais aussi, parce que cela peut dépendre du contexte musical, qui peut donner lieu à des 

interprétations différentes.  

SÉRIE DES PARTIELS HARMONIQUES 
Avant d'analyser en détail la tonalité à 12 notes, il est utile de prendre connaissance de la série 

des partiels harmoniques (ou plus simplement, des harmoniques). Jouer une note 

(fondamentale) génère toujours une série d'harmoniques, qui sont des ondes sonores naturelles 

vibrant à des fréquences qui sont toutes des multiples entiers de la fréquence fondamentale 

 

1 Diatonique (du grec : ŭɘɎ « en traversant » et Űɧɜɞɠ « mode musical » => « en traversant le mode ») signifie 

« les notes que lôon rencontre dans la gamme ».  

Chromatique (du grec : ɢɟɤɛŬ ç couleur » => notes supplémentaires qui colorent la gamme) signifie  

« ne font (donc) pas partie de la gamme ».  

2 Et est en soi le sujet de ce livre. Voir Analyse mélodique. 
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(ä). La 1re harmonique est 2ä (2 x ä), la 2e harmonique est 3ä, et ainsi de suite ... jusqu'¨ la 19e 

harmonique = 20ä. 

 

Dominant : voir plus loin ; C Major triad = triade majeure de C, voir plus loin ;  

harmonics = partiels harmoniques ; perfect fifth = quinte juste ; chord = accord ;  

Lydian tetrachord : voir plus loin. 

Plus loin dans la série, au-del¨ de 20ä, les harmoniques se succ¯dent ¨ des distances 

inférieures au demi-ton. 

Fondamentale 

La toute première note (C) est la fondamentale. Elle se répète dans la série chaque fois que sa 

fr®quence est doubl®e (2ä, 4ä, 8ä, 16ä, et ainsi de suite). 

Ą La fondamentale est le tonique de la série. 

Elle deviendra évidemment la tonique de toute structure tonale basée sur elle. 

Note dominante 

La toute premi¯re harmonique de la s®rie qui diff¯re de la fondamentale (3ä = G) se situe une 

quinte juste 1 au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte de sauts d'octave). Elle se 

répète à chaque fois que sa fréquence est doublée (3ä, 6ä, 12ä ...). 

Ą La quinte juste est l'harmonique dominante de la série (autre que la note fondamentale). 

Ce fait est le fondement même de la musique occidentale utilisant « toujours » une structure 

tonale qui équilibre la tonique (C) entre é 

¶ Sa dominante (G)  une quinte juste au-dessus 

¶ Sa sous-dominante (F) une quinte juste en-dessous 2 

Cela se voit très bien dans le système à 11 lignes (système à deux portées), la 11e ligne étant 

la ligne supplémentaire, entre les portées, sur laquelle on écrit le C.  

La clé de sol est un G stylisé, et la clé de fa est un F stylisé. 

 

 

1 Voir Les intervalles de la gamme majeure. 

2 Remarque importante : Alors que la tonique C est la fondamentale de sa dominante G, la sous-dominante F 

est la fondamentale de sa "dominante" C. Notez également que F ne fait pas partie de la série des harmoniques, 

jusqu'¨ 21ä. Ces faits sont, comme nous le verrons tout au long de ce livre, d'une importance cruciale pour 

comprendre le fonctionnement de l'harmonie.  
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Triade majeure 

La note suivante, diff®rente de la fondamentale et de la dominante (5ä = E) se situe une tierce 

majeure 1 au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte de sauts d'octave).  

Associée à la fondamentale et à la dominante, cette note forme la triade (accord de 3 notes) 

majeure (C ï E ï G). Ce qui explique pourquoi le mode majeur est devenu la référence en 

musique, dès le moment où les musiciens ont commencé à utiliser les accords. 

En effet, lorsque l'on part dôune structure musicale qui équilibre la tonique (C) entre sa 

dominante (G) et sa sous-dominante (F), et que l'on rajoute une triade majeure à chacune de 

ces trois notes (chacune devenant fondamentale de sa propre série des harmoniques), on 

obtient les accords suivants 2 :  

¶ G ī B ī D l'accord de dominante construit sur le 5e degré de la gamme, ou  V 

¶ C ï E ï G l'accord de tonique  construit sur le 1er degré de la gamme, ou  I 

¶ F ï A ï C l'accord de sous-dominante  construit sur le 4e degré de la gamme, ou  IV  

 

 

 

Et ces trois accords majeurs incluent également toutes les notes de la gamme de C majeur : 

V Dominant  G  Triade majeure :  D   G  B  

I Tonique  C  Triade majeure : C  E  G    

IV  Sous-dominant  F  Triade majeure :    F  A  C 

   ô ô ô ô ô ô ô ô 

 Gamme de C majeur  C D E F G A B C 

 

Accord de septième de dominante 

La note suivante, différente de la fondamentale, de la dominante et de la tierce majeure,  

(7ä = B ) se situe une septième mineure au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte de 

sauts dôoctave).  

Associée à la triade majeure, elle forme lôaccord de septi¯me de dominante (un accord de  

4 notes C ï E ï G ï B  Ą accord C7 3).  

Nous verrons plus loin combien ce fait a de lôimportance en harmonie fonctionnelle :  

la « dominance » de l'accord de septième de dominante. 4 

 

1 Voir Les intervalles de la gamme majeure. 

2 Ces accords forment la cadence complète IV-V-I. Voir Cadences fonctionnelles en majeur. 

3 Le degré 7 (B ) est la « 7e par défaut » dans les accords chiffrés. Lôutilisation du chiffre 7 (par opposition à 

maj7) indique toujours le degré 7 (7e mineure). Voir Chiffrage des accords. 

4 Et, il convient de déjà mentionner l'accord tonique « modal » C7 (ou I7) en Blues. 

Voir Accords Blues et Gamme Blues. 
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Tétracorde lydien 

Les notes suivantes, 9ä et 11ä (D et F), se situent une seconde majeure et une quarte 

augmentée au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte des sauts d'octave).  

Avec la fondamentale et la tierce majeure, ces notes forment le tétracorde lydien 1:  

une série de 4 notes consécutives (en forme de gamme) C ï D ï E ï F .  

Un phénomène qui a mené à une théorie de la gamme appelée le concept lydien. 

 

Concept lydien 

Nous l'avons déjà dit, la musique occidentale a été fondée sur l'équilibre de la tonique entre la 

dominante (G ï quinte juste supérieure) et la sous-dominante (F ï quinte juste inférieure).  

Voici une petite expérience à faire. Chantez la tonique (C) en alternance répétée avec la 

dominante (G). La dominante sonnera toujours (sera toujours ressentie) comme une 

préparation à la tonique, comme la note qui vient juste avant le finalis. 

Lorsque l'on alterne la tonique (C) avec la sous-dominante (F), la sous-dominante finit 

toujours par sonner (par se ressentir) comme finalis. Elle devient elle-même la tonique.  

En effet, comme F (la sous-dominante) est la note pour laquelle C (la tonique) est elle-même 

la dominante, cela sonne comme une modulation vers F. Par conséquent, la sous-dominante 

(F) déstabilise la tonalité de C. Elle veut devenir « tonique à la place de la tonique ». 

 

A cause de cela, et en raison de la présence du F  (9ä) dans la série harmonique (au lieu du F 

déstabilisant, sup®rieur ¨ 20ä), une discussion persiste, depuis des siècles 2, entre musiciens 

théoriciens (classiques comme jazz). Certains soutiennent que le degré 4 est la vraie quarte 

« naturelle » dans la gamme de référence. Cette référence serait alors une gamme lydienne. 3 

Par ailleurs, exprimée en cycle des quintes 4, cette gamme lydienne commence par la tonique 

(C) au lieu de la sous-dominante (F). 

Cycle des quintes :  C ï G ï D ï A ï E ï B ï F   

au lieu de   F ï C ï G ï D ï A ï E ï B 

Cette vision est appelée le concept lydien. 

 

1 Tétracorde, du grec ŰŮŰɟŬ = quatre ; ɢɞɟŭɐ = boyau (=> corde, cordon) : « un cordon de quatre ». 

2 Leonhard Euler, un mathématicien suisse, a attiré l'attention sur ce phénomène dans son livre sur la théorie de 

la musique "Tentamen Novae Theoriae Musicae" en 1739.   

3 Voir Gammes d'accords en majeur. 

4 Voir Cycle des quintes. 
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Gamme lydienne 7 

Lorsque l'on complète la gamme, en commençant par le tétracorde lydien 1 ï 2 ï 3 ī 4  

(C ï D ï E ï F  ī é), certains théoriciens choisissent aussi B comme « vraie septième 

naturelle è (é G ï A ī B ī C). Le raisonnement est le m°me quôau paragraphe pr®c®dent : 

B  est 7ä dans la série des harmoniques, tandis que B nôapparait quô¨ 15ä.  

La gamme qui en résulte est la gamme lydienne7. 

 

 

Les th®oriciens franais lôappellent gamme naturelle 1, celle qui respecte la nature de la série 

des partiels harmoniques. Dôautres noms notoires pour cette gamme (en anglais) :  

la gamme acoustique, ou encore the overtone 2 scale.  

 

 

DEGRÉS TONALS ET DEGRÉS MODAUX 

Degrés tonals 

Dans la tonalité ï quelle que soit la tonique ï 1, 4 et 5 sont les degrés tonals, ou degrés 

générateurs de ton. Ils forment la colonne vertébrale de la tonalité, et sont donc, en principe, 

figés. Baisser ou hausser les degrés tonals déstabilise la tonalité. Cela risque de provoquer, 

dans lôoreille, une modulation, autrement dit, un passage à une nouvelle tonique.  

 

 

Rappelez-vous ce que nous venons d'apprendre sur le concept lydien. Certains musiciens 

entendent 4 comme degré plus « naturel » que 4. Cela contredit le côté figé du 4.  

Cependant, principalement en raison du fonctionnement des intervalles, il est utile de 

continuer à considérer 4 comme degré tonal (même si pas forcément fixe). 

 

 

  

 

1 A ne surtout pas confondre avec la natural  minor scale en anglais, qui est gamme la gamme mineure antique. 

2 Overtone est synonyme dôharmonique (dans la série des harmoniques). 
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Degrés modaux 

Dans la gamme majeure ï quelle que soit la tonique ï 2, 3, 6 et 7 sont les degrés modaux. 

Cela implique qu'ils peuvent être baissés (et généralement pas haussés ï voir plus loin pour 

les exceptions). Baisser ces degrés nous permet de créer de nouveaux modes (de nouvelles 

couleurs, de nouvelles gammes) sans déstabiliser la tonalité. D'où l'adjectif degrés modaux.  

 

Par exemple, lorsquôon baisse 3, 6 et 7 de la gamme majeure, on obtient la gamme mineure 

(antique), un autre mode de la même tonalité (de C dans l'exemple ci-dessus). 

Les degrés altérés ï 2, 3, 6 et 7 ï sont eux bien sûr aussi des degrés modaux qui peuvent 

être (re-) haussés. En effet, en haussant 3, 6 et 7 de la gamme mineure, on obtient la gamme 

majeure, ou simplement en un autre mode de la même tonalité. 

 

 

Exceptions 

¶ Le degré 2 peut être haussé => 2.  

Il peut même se scinder et donner lieu à deux nouveaux degrés, 2 et 2, créant ainsi une 

gamme octotonique. 1  

 

¶ Le degré 7 peut être baissé deux fois => 7.   

Tout comme le degré 2, la 7 (septième par défaut des accords ï voir Accord de septième de 

dominante ci-dessus) peut se scinder et donner lieu à deux nouveaux degrés, 7 et 7, ce qui 

donne également une gamme octotonique.  

 

¶ Les degrés 4 et 5 (et les degrés moins courants 5 et 4) sont des degrés modaux, et 

certainement pas des degrés tonals. 

(Bien que les adeptes du concept lydien, avec 4, pourraient le contester.) 

  

 

1 Une gamme octotonique est une gamme à 8 degrés fonctionnels, par opposition à la gamme heptatonique 

habituelle, une gamme à 7 degrés fonctionnels. 



GAMMES SOURCES et GAMMES DôACCORDS ï Notions requises  23 

___________________________________________________________________________ 

FONCTIONS DES 12 NOTES DE LA TONALITÉ 
Dans le graphique ci-dessous, ressemblant à un système solaire, on peut voir comment 

fonctionne la tonalité, avec les 12 notes : degrés modaux et tonals. Les « orbites » sont 

séparées par des demi-tons. 

Degré tonal 1  

C (do) est la tonique, le « soleil » du système solaire. 

 
Dominant = dominant ; subtonic = sous-tonique ; supertonic = sus-tonique; subdominant = sous-dominant;  

tritone = triton; submediants = sous-médiantes (voir plus loin); leading tones = sensibles; mediants = médiantes. 

Degrés modaux 7 et 2 

B et D  sont des sensibles (leading tones) 1. Elles nous ramènent (= leading) à la tonique, 

parce quôelles sont tr¯s proches du ç soleil », à un intervalle dôun demi-ton seulement. Elles 

ont une fonction con-centrique : fonction mélodique forte vers la tonique (étant fortement 

attirées par le « soleil »). Elles dissonent fortement avec la tonique, et demandent donc 

généralement une résolution rapide à la tonique. Il y a toutefois une légère différence entre 7 

 

1 Le terme sensible, tel que je le comprends, signifie quôon sent vers où nous mène (lead en anglais) cette note. 
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et 2 : ramener vers le haut (7) sonne toujours plus facile, et plus fort, que ramener vers le bas 

( 2). (Voir aussi la Tonalité à 12 notes plus haut : approches chromatiques.) 

Degrés modaux 7 et 2  

B  et D sont, dans lôordre, sous-tonique et sus-tonique. Elles sont assez proches du « soleil », 

à un intervalle dôun ton entier. Elles sont elles aussi con-centriques, avec une fonction 

mélodique douce vers la tonique (nô®tant que l®g¯rement attir®es par le ç soleil »). Elles ne 

sont quôen légère dissonance avec la tonique, ce qui leur permet de sonner simultanément 

avec la tonique sans demander une résolution immédiate. La (vieille) règle classique exige 

néanmoins une résolution à la tonique.  

Degrés modaux 6, 6, 3 et 3  

A , A, E  et E sont sous-médiantes 1 ( 6 et 6) et médiantes ( 3 et 3). Elles se situent à une 

tierce 2 de la tonique (tierce mineure pour A et E, et tierce majeure pour A et E). Elles sont 

en consonnance douce avec la tonique, ce qui leur donne un rôle privilégié pour former des 

accords avec la tonique. 

Le terme (sous-) médiante signifie « être au milieu » et révèle une fonction importante :  

6 et 6 se trouvent parfaitement au milieu de la tonique (1) et de la sous-dominante (4). 

3 et 3 se trouvent parfaitement au milieu de la tonique (1) et de la dominante (5). 

Ce sont donc des degrés idéaux et stables pour former, en association avec la tonique, des 

accords avec la sous-dominante (6 et 6) et avec la dominante (3 et 3). (Voir Triade majeure.) 

De plus, 6 et 3 sont légèrement attirés par la dominante (6) et la sous-dominante (3).  

6 et 3 sont même leading tones (sensibles) vers la dominante (6) et la sous-dominante (3). 

Elles ont ainsi une importante fonction secondaire vers la dominante et la sous-dominante. 

Côest pourquoi, en franais (et en néerlandais), 6 et 6 sont appelées sus-dominantes.  

Degrés tonals 5 et 4  

G et F sont, dans lôordre, dominante et sous-dominante. Elles se situent à une quarte juste de 

la tonique. 3 Elles sont toutes deux en consonance ouverte (presque à l'unisson 4) avec la 

tonique (ce qui en fait des degrés idéaux pour former des accords avec la tonique ï voir ci-

dessus). Elles ont toutes deux des fonctions harmoniques puissantes, mais elles fonctionnent 

dans des directions opposées. 

¶ G est la quinte juste de C (2e harmonique de C, ou 3x la fréquence de C).  

Ainsi, la dominante veut résoudre à la tonique (fonction con-centrique).  

¶ C (do) est la quinte juste de F (2e harmonique de F, ou 3x la fréquence de F).  

De ce fait, c'est la tonique qui veut résoudre à la sous-dominante (fonction ex-centrique). 

Les rôles sont inversés, comme si C était maintenant dominante, et F tonique. Ce qui 

prouve que la sous-dominante est un degré très instable, déstabilisant la tonalité.  

(Voir Concept lydien plus haut.)  

 

1 Traduction littérale de submediant en anglais. 

2 Voir Les intervalles de la gamme majeure. 

3 Pour leur fonction en harmonie, on les voit en relation de quinte (et non de quarte) à la tonique.  

4 Unisson = deux fois la même note (sans tenir compte de sauts d'octave). 
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Degrés 5 et 4  

G  et F  sont des notes enharmoniques. Elles ont des noms différents, mais le même son (en 

harmonie). Ces degrés sont à un triton (trois tons entiers) de la tonique. Elles semblent 

®chapper ¨ lôattirance de la tonique, se situant en dehors du syst¯me solaire, au-delà de la 

dominante et de la sous-dominante. Lorsquôon les joue avec la tonique elles sonnent 

indéfinies et ambiguës : plutôt instable, et même dissonant, en musique tonale (mais assez 

stable en musique atonale). 

Elles ont généralement une fonction secondaire, leading tones (sensibles) vers la dominante 

(F  vers G) et vers la sous-dominante (G vers F). Elles sont ex-centriques, sô®loignant de la 

tonique, et créant une modulation vers de nouvelles toniques (G ou F). Elles sont donc 

particulièrement instables.  

Rappelez-vous que les degrés tonals (1, 4 et 5) ne doivent, en principe, jamais être baissés ou 

haussés. (Mais n'oubliez pas non plus le rôle du 4 dans le Concept lydien). 

Fonctions secondaires 

Tout degré peut avoir une fonction secondaire de rapprochement ou d'éloignement de tout 

autre degré différent de la tonique. Cela crée un vaste réseau, riche et complexe, de fonctions 

musicales multiples qui interagissent les unes avec les autres. 

Remarque importante : 

Dans ce livre, j'utiliserai principalement la tonalité de C pour tous les exemples. C Majeur 

(gamme de référence), n'ayant ni bémols ni dièses, facilite considérablement la conversion des 

notes en degrés numérotés, haussés ou baissés. 

Mais vous devez absolument pratiquer la méthode dans toute autre tonalité, par exemple : 

 

 

 

MODALITÉ 
Dans ce livre, le concept de modalité indique la potentialité dôaltérer (baisser ou hausser) 

certains degrés (principalement modaux) du mode du morceau (la gamme source originale, 

par exemple C majeur) sans quitter la tonalité (sans changer de tonique). Cela génère alors 

des Changements modaux, avec de nouvelles gammes sources (par exemple, C mineur) et de 

nouveaux accords et gammes d'accords dérivés de celles-ci. 
















































































































































































































































































































































































































































