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PREFACEINERODUCTI ON

POUR MUSICIENS JAZZ, CLASSIQUE ET POP

J'ai appris a jouer avec des accords chiffrés quand j'avais treize ans, dans les années 1970.
D'abord a la guitare, puis au piano. La connaissance des accords chiffrés était alors quelque
chose qui se transmettait oralement entre musiciens degpal@jazz. Nos écoles de

musique belges ne s'y intéressaient pas, car la muségéze n'avait pas sa place dans le
programme de la musique classique "sériedse".

Au début des années 1980, j'ai découvettt la r mo rois d'unjtaed'été organisé pam
magasin de musiqueBruxellesLa encore parce qu'il n'était pas possible d'apprendre cela
dans les écoles de musicpféiciellesal époque. Dans toute la Belgique, ce cours n'était
proposé que par une seule école privée (certes dans les lodaarsirvatoire Royal de
Liege, établissement classique officjetialheureusement, trop loin et trop cher pour moi.

Depuis 1990, des départements officiels de "Jakkusiquelégeré ont été créés dans les

écoles de musique belg&ependant, cela resttbanantque les deux styldsclassique et

jazzi soientencore enseigné&n départements cloisonpnésmme s'ils représentaient deux
mondes complétement différents. Les étudiants en musique classicuenaéssentoujours

rien desaccordschiffrésetdel harmonie jazz, et les musiciens de jazz et de pop ne savent pas
grandchose de la théorie ou de I'harmonie classi@uevoit peu a peaet "apartheid"

s'efface, mais nousie sommes toujours pas oint ou les deux écoles de style se
complémententolontiers par pollinisatiomutuelle

La méthode d'analyse proposée dans ce livre combine I'analyealeenseignée dans les
écoles de jazz lagamme d'accord basée sur les accordsiffrési avecune analyse
horizontaleplus classiqué la gamme sourcgou en termes plus classiquestdn, ou la
tonalité.

Dansmes expl or at i on §apseudes nbnibre@sesheocturanaintes a z z
discussionsvec des musiciens de jdzpe me suis souvent troufaustré, aveaes questions
gui restent sans répondst cela est toujours dd a un manqueiden horizontale de
I'harmonie.

De méme, la théorie classique de base enseignée dans les écoles se limite & quatré gammes

et & trois ou quatre types d'accortd.un niveau plus élevdorsdel 6 ®t ude de | dhar
de | 6anal (stsiccement résenges ux bautes etyadesdst vitenoyé dans les

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

d'attention aineanaly® verticale qui permegtourtant si biemle comprendre la musique de

maniére simple, @n faciliter la lecture, denieux la retenir, et de la jouer plasément

L'harmonie jazzonvient en fait trés bieal a@n a | y séaudeahineimmehséartiedu
répertoireclassique.

1 Chaque fois que j'utilise le terme "Pop" dans ce livre, il est utilisé dans son sens le plus damyesidpie
populaire», par oppositiora la« musique classique, mais aussi a la musique jaza. Il inclut tous les sous
genres de la musiqudite « populaires.

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, septieme deminante (et septieme diminuée).
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Ce livre tente de donner une impulsionrge nécessaire mise en comnderces deux
approches de I'harmonie.

Si v o u sjue pel awpasa'expérierameec bs accordshiffrés, jevousconseillerais de
| i r e nohandivieedouat le piano avec des accoirddotes de musiqgue pour les pianistes
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COMMENT COMPRENDRE LGHARMONIE

Il faut tout d'abord savoir que I'narmonie n'est pas un systéme de Tnégtesees"”. Un livre
d'"harmonie jazz n'est pas un code de | oi . L'
partie sur la tradition culturelle et en grande partie sur des équilibres acoustiques. fidterrels

nous permet de comprendre pourgabicomment la musique "sonne'®(  bien», quel que

soit le sens que vous ddea a "bien"). L'harmonitente humblemerde décrire comment
nousentendon$a musique, comment nousparcevongt comment nous leessentons

Ni plus, ni moins.

Et puisque tout est questiaouieet d'expérienceensorielle vous devriez jouer et chanter
les gammes, les accords et les morceaux proposeés dans efitidentendre et de sentir
comment ¢a sonn&ssayeaussices gammes etccordssurd'autres morceaux. Sajosier,
chanter écouteret ressentir le contenuproposé restera abstrait et difficile & comprendre,
alors qu'il devient évident et facile lorsqu'il est joué.

Tres souvent, les jeunes compositeurs (pop) écriveme ea basant que sur leur oreille et
leurintuition, et c'estresbienainsi Mais il arrive qud'analyse qui suit la composition

surpreme le compositeur en lui apportant des éléments dont il n‘avait méme pas conscience
au moment de ['écriture

Les compsiteurs confirmés, et les improvisateurs (“compositéuaisn s |")psomeux a n t

par contregparfaitement conscients | | s ont d®vel opp® UoRSIEense de
rapidequeb  mu s i q éceventpigdidli 4 sL'impmvisateut doiparfaitement

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

également au fil des ans de nouvelles perspectives qui lui permettent de réinventer ses
improvisations a l'infini, & condition de continuer a analyserafiquer, a essayer et a

expérimenter.

Vous devez toujours gardeedprit ouverppour pouvoir revoir vos idées toutes faites en
matiére de musique. Ne pensez jamais que vous avez trouvé la réponse définitive, ou la
"régle", a I'harmonie. Lisez donc, apeair lu ce livre, d'autres auteurs qui ont a offrir

d 6 a uvuessarda musique.

Vous devez également toujowmsusouvrir lesoreilles en leurapprenana appréciede

nouveauwsons Parmi les nombreuses gammes que nous allons apprendre, il peut y en avoir
certaines qui semblegtranges a une oreilfgéformattéest conditionné@ ar | e styl e ¢
®cout e e tOngpeutdimer ces gammes, ou ne pas les aimer. Mais essayeartouj

de savoipourquoivous les aimez ou non.

Mond ®f i est donc de vous ouvrir | o0esprit et |
logique stricte sur des notions connee&@u débutassezigidesd 6 0 2 pourront peu
dégagertoutedles possi bi | i tGC&stpodrguoilvduhdaveniie e liee jusqu'au

bout (sans oublier de lire les notes de bas de pag@utlimieuxire d'abordselonl'ordre
proposeafin depouvoir suivrda logique et les relations entre les différeniets.Si certains
concepts au début du livre voparaissenéncore trop abstraitppursuivez votre lecture
Vous finirez par vous y habituer.

Pourlesdébutants, il vaut sans doute mieux commencer par le ch@pitreaissances de
base et ensuite reprendre le chapittetions requises

1 Je ne saurais trop insister sur l'importance de chanter en s'exercant et en explorant. Le chant est une "écoute
active".ll nous permet, bien plus que le jgeul de nous connecter a nos deux sens les plus importants en
musique {'ouieetle touchet
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Apres avoir été lu du début a la fin, ce lipeutaussiservirdemanuel a parcourir, sujet par
sujet, en fonction des besoins du moment.

En bref :

Jouezchantezt écoutedes exemples.

Restez spontané lorsque vous composez. Utilisez omilée et votre intuition.
Analysez, pratiquez, essayez et experimentez.

Garded'esprit ouvert soyez curieux, lisez d'autres livres.

Gardedes oreilles ouverteaprenez a apprécier les nouveaaas

Lisez ce livre jusqu'au bout.

E N

Enfin, sachez que I'harmonie n'est qu'un des "ingrédients" de la musique.
La musique est du son, or il existe quagreesd'articubtion duson :

1. Lerythme lesduréedde sonla pulsaion, les accents, la subdivisioles tempsla
mesure, la phrase, la structure du morceau,aussile rythmeharmonique

2. Letimbre la couleur ou la qualité du sda choix des instruments, I'orchestration et
I'arrangement (et donc ausbarmonie, la production musicale, etc.

3. L intensité ou le volume sonoréa dynamique et l'interprétation.
4. Lahauteur liée a la mélodie et Bharmonie

Ces quatre ingrédiensd e n t r domsdangarcamposition musicaldJn bon musicien ne
peutennégliger aucun. Ce livre ne traite que du quatridim@monie quianalyse és
relations qui existergntresonsde hauteurdifférente Ne négligez pas les trois autresyez
également attentif aiythme autimbreet al'intensité
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NOTI ONS REQUI SES

Il est nécessaire de donner une définition claire des notions utilisées dans ce livre. Car les
différentes écoles classique, jazz ou pop, mais aussi américaines et européeutilesent
souvent des termes similaires pour décrire des choses difféetrdassparfois des mots
différents qui signifient en fait la méme chose.

Concepts de base

Noms de notes relatifs et absolus

Les langues latingsfrancais, italien, espagnol 1. utilisent les nomselatifs pour désigner
des sons absolus (voir plus loin). C'est ce qu'on appdlle a d anglaig led'BO fikeb.

Do Ré Mi Fa Sol La Si
Les langues germaniquédallemard, le néerlandais, I'anglaisi..utilisent les nomsbsolus
C D E F G A B2

Lesnoms de notes absolug C, D, E é) d®signent des sons
exemple, A = 440 hert), tandis que lesoms de notes relatif{do, ré, mi...)devraient
toujoursdésigneies degrés de la gammeajeuredans les exercices de chajqiel que soit

la toute premiére not@u sonabsoly, ce qu'on appelle 1eDO variablg,

En jazz et dans ce livre, on utilise des chiffesurdésigneiles degrésde la gammeé ...
1 2 3 4 5 6 7

€ et |l es noms de notes addseatesus (C, D, E ...)
Un bon conseil tir® dbéexp®r i ensoathgbiuesauxnnel | e
noms relatifsne dites jamais les noms absol(sA, B, a vax haué)Continuez a

utiliser, comme doébhabitude, | es noms rel atif

rapidement que lire C » signifie « dire ou penserDO » entraduction instantané¥.ous
utiliserez les noms absoluen lecturecommeen écriture, sans mémeus en rendre compte
Souvenez/ous aussi que le Do, Re, Mi ... a été concu a l'origine comme syrstikatife

1 Ayant eu une formation de linguiste (latin et grec, mais aussi francais, néerlandais et anglais), je trouve que la
plupart des termes musicaux sont en fait trés précis et assez logligeesertainement utile de connaitre

l'origine de ces mots afin de souvenir de leur signification exactessaieradonc, la ou cela me semble
nécessaireje partager mes connaissancesaurdtymologie.

2 Dans certaines parties de I'Europe, principalement en Allemagne) Bt=HB= B.

Cette "confusion” trouve soorigine au début du Moyen Age, lorsque les tons déiivés bémad et diesei
ont été "découvertsL.e bémol(> ou b arrondi) servait &désigner& noteBb (la premiére note nouvellk tout
premier ton dérive tandis que I& carré (§) désigné le B naturel. lly auraiteu confusioren écritureglecture
entre ce b carré et la lettre gothique "h" (qui se tedike la lettregui suit le Gdans l'alphabet).

3 Bien entendu, selon le diapason convenu (lanatmea c cpr dag e

4 Dans la plupdrdes écoles de musigue anglxonnes, lorsqu'on utilise les noms de notes relatifs(7Si"
degré est remplacé par "Ti" afin que chaque syllabe commence par une lettre différente éénatidat
confusion avec "C").

5Voir plus loinEchelle et degréd'échelle
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Musique tonale et note centrale

Vous étesvous déja demandé comment il se fait que vous puissiez deviner et chanter la note
finale d'un morceau, méme lorsque vous entendez le morceau pour la toute premiere fois ?
Cette note est en fait ten (son) centraldu morceau. Lorsque la musique gravite auttun
(seul)ton central elle est appelémusique tonale Au Moyen Age, on appelait ce ton central

le finalis (le ton final), aujourd'hui, on 'appella tonique.

Savoir, comprendre et surtceitendreque chague morceau a fimalis est essentiel pour
comprendre lanusique tonaleLa musique tonale est celle a laquelle nous sommes tous
habitués, celle que I'on entend partout au quotidiermorceauonal débute le plus souvent,
mais se terminsoujours?, par lefinalis.

Echelle et degrés d'échelle

Tout morceau tonal gravite donc autour d'une s&tgrique Les autres notes utilisées
fonctionnent comme "satellites" autour aite toniqueOn classe les notes par ordre
hiérarchique dans une structure tonale qui (habituellement) conpptectes. Chaque note
utilisée a une fonction précisa rapport a laonique

Cesstructures tonalesont appelés gammeglittéralement collection de notésOn les
appelle ausstchelledorsqle les notesontordonnéegraduellementiebas en haut.

L6 ® ¢ hcemmleree et termine (finalistdujourspar latonique On donne altaque note un
chiffre correspondantasaegréd ans 1.6 ®c hel | e

Voici a quoi ressembl&I® ¢ h e | (la gamuoheed€ Grajeuri voir plus loin) :

0
I{_ > (©O)
[fam) P O ~
NV > O ~
¢ o O had
1 2 3 4 5 6 7 (8=1)
C D E F G A B ©
Mode

Les gammes sont aussi parfois appehdedes En pratique, il n'y a pas de réelle différence
entre une gamme et un mododesignifie a la mode dede faconstyle couleur Ce terme
fait référence au son particulier d'une gamme. La plupart des musioi@&me tout jeunes,
ont déja entendu parler de gammegeureset de gammeshineuresMajeur et mineursont
des qualificatifs modaux : une gamme somrageure l'autre sonnenineure

On cherche souvent a décrire les modes en utilisarexgesssions el natureéémotive comme
«majeur sonne joyeuxet« mineur sonne triste. Ces expressiongjéme si elles sont bien
modaleq« de facon joyeuse, « de maniére triste>) restentnadéquads, principalement

parce quellessont trop subjecties.Ce quiparaitheureux & 6 peat sembler froid haiitre.

« 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|l arrive qu'un morceau module, qu'il passene autrgonique Pour l'instant, restorsn a une seul®nigue
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Modalité

De plus, il existe en musique trop de modes possibles pour pouvoiesaépertorier en
n‘utilisant que des expressions émotives. Par exemple, la musique grégorienne médiévale
utilisait des modes dits d' ®gli se portant
Dorien, Phrygien, Lydien, Mixolydien et Aeolien. @est que plus tard, vers le début d& 17
siécle, que I'utilisation des modes d'église a été apprléue modaleu modalité par
opposition a ...

Tonalité majeure-mineure ou musique fonctionnelle

Vers la Renaissance, deux moilés mode majeur (ionien) et le mode mineur (aeoltén)

ont progressivement supplanté les autres modes ecclésiastiques. Cette évolution est due,
essentiellement, a la découvertd'darmoniefonctionnelle & l'utilisation d'accords
fonctionnelscomme 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 distincte&adcords) qui, grace a l'alternance des fonctions, donnent a la musique
une directiorclaire,s e r approchant ou sO6® oignant de

Afin de varier la composition, mais aussi de lui donner une structure claire, les compositeurs
se sont aussi mautiliserla modulation: | 6 u tdenouvellestademces poyouvoir

passer a uneouvelletonigue Une composition qui commencait, par exemplesn Cmajeur,
peutpasser a G majeur, puis a C mineur & enajeur, et ainsi de suite..., mais altst

toujoursse terminer comme elle a commencé, en C majeur.

Remarquenue, méme lorsque la musique module, la premiére et la detonégaesont
toujours les mémes. Cela signifie que la toute prendgiguerestebien ancréelansla
mémoire musicaleet qud odeillen e d e mande g wedenimdapranie@sneEye d e

L'utilisation des modes majeurs et mineurs, avec des cadences fontggandes
modulations vers de nouveatonsmajeurs et/ou minegsg, était appelémusique tonal¢ou
tonalité majeuremineure), par opposition alausique modaléou modalité) mentionnée ei
dessus. Nous verrons que le termenidisique fonctionnelleest probablement plus approprié
pour décrire cette facon de composer.

! Le mode majeuestle mode lonien. Le mode mineur (antiges}le mode Aelien.
Voir Gammes d'accords en majeur
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Ton

Le motton ! (outonalité, keye n angl ai s) dn@ueurd e Iddutnenipqaue, | a
part lemode utilisés dans un morceau. Sur une partition, le ton est indiqué @aa r ou r e
armature, key signatureen anglais: les altérations (bémols ou diéses) réuaiés clef(voir

les petits encadrés-dessous).

n C Major —1 C minor
|
I{‘ o [ & ] I Lvl 1 Le [ @] I
l\:j) o O © < = = I o o] It«‘e < e — - I
key signature: no flats (v), no sharps () || key signature: 3 flats (Bb, Eb and Ab)
Cadre I «Rienalaclefsou«r i en “ » 6ar mur e
Letonde C maj eur a sept notes. Selon:mon ar mur

haussééavec urdiese sharpen anglais #), ni baisségavec urbémol, flat en anglais b).
CiDIiETFIi Gi AiBi (C)

Cadre 2 «3bémolsalaclefou«3b®mol s “"» | dar mur e
Lletonde C mineur a sept notes. Selon son armur
B, E et A ont un bémol.

CiDi BT FI Gi AbiT BbT (C)

Musique tonale contemporaine

Au XlIXe siecle, les compositeurs classiquggrennent un intérét pour les anciens modes
ecclésiastiquenodesnaturel§ mais aussi pour de nouveamodessynthétiguesdesmodes
hybrides partiellemenmmajeurset partidlementmineurs, owscillantentre les deux, comme
le Blues. Les accordieviennentles petites structures tonalesdépendargs, avec leurs
propresx modes» (ougammes d'accordy a l'intérieur d'ua structurdonak plusgrandequi
domine toujours le morceau @lanalité principale, lagamme sourceoriginale).

La musiquedevientprogressivement un mélange de touséémentsonores estructures
tonaleg(parent scaleandchord scalek Il devientde plus en plus difficile de considérer un
morceau comme étant "strictemetdhal (en Tonalitémajeuremineure) ou "strictement"
modal (enmodalitd. C'est la raison pour laquelle nous devons aujourd'hui redéfinir ces
concepts.

! Leton, et ledemi-ton, sont aussi les plus petits intervalles en musigue
C 6 easdistaniceentre deux notes conjointesdb un t on (par exton(farexEdF), ou dodun
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Concepts dans ce livre

Les concepts tels quenal, modalet fonctionnelsont, au fil des siécles, devenus trop
complexes, trop chargés de signification contextwell@storique Qui plus est, le sens de ces
motsdiffére selon I'école de style (classique ou jazz) qui les utilise. Une partie du probléeme
vient du fait que ces concepts sont souvent présentés comme opjmységu'en fait ils se
chevauchent en permare. Redéfinissons donc ces trois concepts en termes simples et
utiles.

f Tonaltéexpri me simplemesptel gr aaiteqdduaoer
t oni que ,tondebittal? s e u |

1 Modalit é exprime lacouleurde la musique, majeure ou mineure, ou tout autyvde
gue nous apprendrons dans ce livre.

1 Fonctionnalité : musique basée sur des cadences utilisant leddraitons
harmoniques des accords, Tonique, Starsinante et Dominanté.

Bien que certaines dmes définitions puissent sembler incomplétes a certains lecteurs
(expérimentés et critiques), elles sont toutes destinées a assurer I'approche la plus pratique et
la plus méthodique de I'harmonie. Gardez a l'esprit que ces définitions ne sont pas
universdles. En lisant un autre livre ou une autre méthode, par un autre auteur, vous pourriez
trouver des significations (Iegérement) différentes a celles

TONALITE A 12 NOTES

Les instruments modernes ont 12 notes différentes dans I'octavee@amsiement de la
premiére note). Prenez par exemple le piano : 7 touches blanches + 5 touches noires.

Ct D#

La tonalité "compléte" est erstructuretonak a 12 notesChacune des 12 notes a une
fonction*, mais une seuleprenons leC i est la note centraléa tonique. We "super
gamme" si on veut.

! Sans tenir compte des modulations possibles.
2 Par opposition a-tonal: sangon central.

3Voir Fonctions harmonigues des accords

4Important :ll s'agitici desfonctions des degréte la tonalit§leur fonctionenrapport a laonique)
La musique fonctionnellgelle g wexpliquée ci-dessus, concerne leEmctions harmoniques des accards

do
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Un ton, majeur ou mineur, est aussi une structure tonale avec une seule tonique, mais dans
laquelle seulement 7 notestaine fonction : C majeur est un ton ; C mineur (antaue
natural, en anglaisgst un autre ton.

Comme ces deux tons sont différendssnumeérotatiomles degrés de la gamme suit, en théorie
classique, des normes différentes.

A C (Major) ¢ (minor natural)
) A i T 1 I 10 !’ i I 1 I ]
4" i T I I 1 ' F 1 tl 1 i I I 1 1 ' F
H— I o o o i { | m—— i o o L f f i
DEE 2 L4 b | I o | I

C D E F G A B C c d b f g ab bb c

1 I 11 v v VI VII m i ii iii iv v vi vil @

Les deux tons, partageant la méme toniguiont cependant partie de la méme tonalité
"compléte" deC. Selon ce concept, le musicien de jazz numeérote les degrés de la gamme
comme suit.

A C Major C minor (natural)
) A i T 1 I 10 !l i I 1 I ]
o — ] ] ] o T —— ?—r— ] ] f o —p—F—
- | | 11 | - | | 1
I T o " I T
D E F G A B c c D B F G A B c
1 2 3 4 5 6 7 @) 1 2 b3 4 5 b6 b7 (D

Les degrés de la gamme de C mineur sont numésntésférence & majeut la gamme
majeureétantla référence absolugpour la numérotation des douze notes de la tonalité.
Les degrés 3, 6 et 7 (du mode majeur) sont abai$8es6aethb7 (du mode mineur).

Comparer ainsi les deux modes est un raisonnemeddl:
C majeur et C mineur ne sont qdeux modes différentke la méme tonalitde C.

Selon le méme raisonnement, les 12 notes de la tonalité peuvent étre numérotées comme suit :

12-tone tonality of C

I
I 1
- e ¥ i i i !
c Db D B> E F Fi G A A By B (C)
1 2 b3 3 4 44 5 b6 6 b7 7 (2

Cette «gamme de tonalité, avec sa humérotation spécifique, fixe la norme pour (quasi
toutes) les gammes sourcesest gammes d'accords que nous allons découvrir dans ce livre.
Elle inclut a la fois les modes majeur et mineur, mais donc aussi (tuesigs modes
possiblegde C).

b2,b3, #4, b6 etb7 sont tous des degrés modauls font tous partie de la tonalité.

1 Ceci esbien sir une convention culturelleest fort probable quia gamme mineure a étériaférence
uni ver sel | e historefle débutde Mdyen dgeromrde en témoignent leesms de notes
absolus AT Bi Ci Di ET Fi G (=gammemineurede A).

2\/oir Degeés tonals et dgés modaux




GAMMES SOURCES et GAMMES D 6 A C C O R D@ions requises 17

Notez quenotre« gamme de tonalité ne s'écrit pas comme la gamme chromatique classique
(ascendante).

A C chromatic (ascending)
" | l
—
) & fe v . ﬂ | i
C Ci D D¢ E F F¢ G Gt A At B ©
1 f 2 #2 3 4 #4 5 #5 6 46 7 (1)

Cettegamme chromatique (de C) inckite aussles 12 notes de l'octave : les notes
diatoniques de C majeur, ainsi que les notes chromatiques qui se trouvent entre elles. Les
notes diatoniques sont haussées (avec des djesas/ant le mouvement ascentlde la

gamme, pour devenir des notes chromatiqueajguiochentes notes diatoniques suivantes.

Dans cette gamme chromatique ascendantegig@esil, £2, 4, #5 et#6 ne sont pasles

degrés fonctionnels de la gamme, maisidgplesnotesd 6 a p p.Emtanhgee tels, ils ne
font pas partie de la tonalitie C

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

suivant le mouvement descendant de la gaypoé@ devenir des notes chromatiques qui
approchentes notes diatoniques suivantes.

A C chromatic (descending)
e
S g
© B Bb A Ab G Gb F E Eb D Db C
(1) 7 b7 6 b6 5 b5 4 3 b3 2 b2 1

Les degrés?,b6,b5,b3 eth2 de cette gamme chromatique descendastemblentrés fort
aux degrés modaux de notrgamme de tonalité plus haut (sawb au lieu dei4).

Mais le raisonnement qui génere ces notes chromatiqueésa(p p)r orctheest pas un
raisonnemengstrictementmodal

La question de savoir si un degré partiaulied 6 u n e g degréraoda fenctionnelu
juste unenote d'approche chromatiquseiscite souvent des discussiéngrincipalement avec
des musiciens qui ne coniasent pasuffisammentoutesles gammes sources existantes.
Mais aussi, parce que cela peut dépendre du contexte mgeiga¢u donner lieu a des
interprétationgifférentes.

SERIE DES PARTIELS HARMONIQUES

Avant d'analyser edétailla tonalité a 12 notes, il est utile de prenclvanaissance de grie

des partiels harmoniquegou plus simplementles harmoniqugsJouer une note

(fondamentale) génére toujours une série d'harmoniques, qui sont des ondes sonores naturelles
vibrant a des fréquences qui sont toutes des multiptes®de la fréquence fondamentale

! Diatonique(du grec 1 s«entraversint» etU i 3«@ngde musicab => «en traversant le mod§ signifie
«l es notes que | donx.rencontre dans | a gamme

Chromatique(du grec G } ¥ € ddulegr» =>notessupplémentaires qui colarela gamma@ signifie
« ne font (donc) pas partie de la gamme

2 Etest en sole sujet de ce livrevoir Analyse mélodique
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(a) ."hlaa mbni que esharmorfi2quxe dést | 2a2 et® ainsi
har moni que = 20a4a.
fundamental domirllant,M' | |
e e S = e e =
gg L j I I | I-‘- | ! ! I
Ld perfect fifth C7 chord Lydian tetrachord
degrees: 1 1 5 1 3 5 b7 1 2 3 $#4 5 6 b7 7 1 b2 2 3 3
harmonics: of sf 4f s5f 6f 7 8f of 10f 11f 12f 13f 14f 15f 16f 17f 18f 19f 20f
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,abe |l = de 204, | es harmoni ques s S |
inférieures au demion.
Fondamentale
La toute premiere note (C) est la fondamentale. Elle se répete dans la série chaquesdois que
fr®quence est doubl ®e (2a, 4a&a, 8a, 16a, et a
A Lafondamentaleest letoniquede la série.
Elle deviendraéévidemment la tonique de toute structure tonale basée sur elle.
Note dominante
La toute premi re harmonique de | a s®rie qui
quinte juster au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte de sauts d'dEliaves.
répéteachaque foigjuesa fréquence est doublée3 &a , 6 a , 12a .. .)
A Laquinte justeest I'hnarmoniquelominantede la série (autre que la note fondamentale).
Ce fait est le fondement méme de la musique occideauifgant « toujours» une strature
tonale qui équilibre la tonique (C) entre
1 Sadominante (G) une quinte juste adessus
1 Sa sousdominante (F) une quinte juste edessous
Cela sevoit trés bierdans € systeme a1l lignes(systeme a deux portéelg 1F ligne étant
la lignesupplémentairegntre les portéesur bequelleon écritle C.
La clé de sol est uB stylisé, et la clé de fa est Bstylisé.
9)
) A
7\
e) -©- centralC
4
1 Voir Les intervalesde la gamme majeure
2 Remargue importante : Alors quela toniqueC est la fondamentale de sa dominante G, la-dousinante F
est la fondamentale de sa "dominante" C. Notez égalementmpiéal pas partielela sériedesharmoniqus,
jusqu'”®™ 21a4a. Ces faits sont, comme nous | e verrons to

comprendre le fonctionnement de I'harmonie.
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Triade majeure

La note suivante, diff®rente de | a fondament
majeure! au-dessus de la fondamentale (sans tenir compte de sauts d'octave).

Associée a la fondamentale et a la dominante, cette note fotria@léa(accordde 3 notes)
majeure (C1 ET G). Cequiexpliqguepourquoile mode majeur est devenu la référence en
musique, des le moment ou les musiciens ont commenceé a utiliser les accords.

En effet, lorsque l'opartd @ne structuremusicak qui équilibrela tonique(C) entresa
dominante G) etsa sousdominante ff), et que l'orrajoute une triade majeure a chacune de
ces trois notexhacunalevenanfondamentale de sa propre sétésharmoniqus), on

obtient les accords suivartts

T G 1 B latcordddedominante construit sur le 5degré de la gamme, ou V
1 Ci Ei G laccord de tonique construit sur le $degré de la gamme, oul
1 Fi7 Ai C laccord de soudominanteconstruit sur le 4degré de la gamme, ou IV

Major triad on Dominant G Major triad on Central Tone C Major triad on SubDominant F
0 . . »
A — - o — i { it — ! 1
[fam P = | 1 1 1 = Z 11 1 L ]
AN T T T—T ) d T T |
[J) I ! R=a b j
G B D C E G F A C

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

V | Dominant G | Triade majeure D G B
| | Tonique C | Triade majeure | C E G
IV | Sousdominant F | Triade majeure F A C

(@}
(@}
(@)

o

(@}
(@}
(@}
(@}

Gamme de&C majeur C|DIE|F|G|A|B

Accord de septieme de dominante

La note suivante, différente de la fondamentale, de la dominante et de la tierce majeure,
(7a = Bb) se situe une septieme mineuredmssus de la fondamentale (sans tenir compte de
sauts dbéoctave).

Associée a la triade majeure, ellefoimé accor d de sepfunaccoeldede do mi
4 notesCi Ei Gi Bb A accordC73).

Nous verrons plusloincami en ce fait a de | 6nelpiortance en
la «dominance> de I'accord de septiénde dominante?

1Voir Les ntervales de la gamme majeure

2 Ces accords forment la cadence complét®// Voir Cadence$onctionnelles en majeur

3Le degré7 (B) est lax 7¢ par défaut> dans les accorashiffrés L 6 ut i | i s a t7i(parmppasiiona hi f f r e
maj7) indiquetoujoursle degré7 (7¢ mineurg. Voir Chiffrage des accords

4 Et, il convient dedéjamentionner I'accortbnigue« modal» C7 (ou 17)enBlues.
Voir Accords Blues et Gamme Blues
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Tétracorde lydien

Les notes sui v a #)tsestuenu®edecande majduée et(ule qeatte F
augmentée adessus de la fondamentale (sans tenir compte des sauts d'octave).

Avec la fondamentale et la tierce majeure, ces notes formgattdeorde lydien *:
une sériede 4 notes consécutivéan forme de gamme& i DT ET Fi.
Un phénomeéne qui a mené a une théorie de la gamme appelée le concept lydien.

Concept lydien

Nous l'avons déja dit, la musique occidentale a été fondée sur I'équilibre de la tonique entre |
dominaneé (G 1 quinte juste supérieure) etdousdominane (F1 quinte juste inférieure).

Voici une petite expériencefaire. Chantez léonique(C) en alternanceépétéeavecla
dominantg(G). La dominante sonnera toujours (SExgoursressenti¢ comme une
préparation a la tonique, comme la nqte vient juste avarie finalis.

Lorsque I'oralternela tonique (C) aveta sousdominante (F), la soedominantefinit
toujoursparsonne (par seresserit) comme finalisElle devienelleeméme la tonique

En efet, commeF (la sousdominantelestlanote pour laquell€ (la toniqué estelleeméme
la dominantegelasonne comme une modulation vers F. Par conséquent, lalsoisante
(F) déstabilise la tonalitéedC. Elle veut devenik toniquea la placele latonique».

A cause de ceat en raisoule la présence def (9 daps la série harmoniqau lieu di F
déstabilisant s u p ® r)j uaeudiscussior2prsisepuis des siéclésentre musiciens
théoriciengclassiguesommejazz). Certainsoutiennent quie degréi4 est la vraieguarte
« naturelle» dans la gamme déférenceCetteréférence serait alotmegamme lydienne?

Par ailleurs, priméeen cycledes quinte$, cette gamméydiennecommence par lnique
(C) au lieu de la soudominante ).

Cycle deqquintes: Ci Gi DT AT ET Bi F#
au lieu de FiCiGiDi ATEIB
Cette vision est appeldée concept lydien

1 Tétracordedu grecU U Ugqliktre 6 @ 4 Sibeyau (=> corde, cordon) un coran de quatre».

2 Leonhard Euler, un mathématicien suisse, a attiré I'attention sur ce phénoméne dans son livre sur la théorie de
la musique "Tentamen Novae Theoriae Musicae" en 1739.

3 Voir Gammes d'accords en majeur

4Voir Cycle des guintes
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Gamme lydienne®’

Lorsque I'on compléte la gamme, en commencant par le tétracordelyid®En3 &4

(Ci Di Ei F#1  )certains théoriciens choisissent aussc@mme «raie septieme

naturellee ( d AGibT1 BC) . Le raisonnement est :l e m° me
Bb est7 d@ans la série des harmoniques, tandisRjned apparl@i t quod”

La gamme qui en résulte est la ganiyutenne’.

n C Lydian b7
)4 T t ! T ]
{7y t f { 7 - » 7 - {
ANS"4 1 T | 1L - 1 1 1
J & (4 hd T I T
C D E Fi G A Bb C
1 2 3 14 5 6 b7 (6]

Les th®ori ci en ganfme maturelel celle ubrespepte lh natere de la série
des partiels harmonigques. Déautres noms noto
lagamme acoustiqueu encorehe overtoné scale

DEGRES TONALS ET DEGRES MODAUX

Degrés tonals

Dans la tonalité quelle que soit la toniquiel, 4 et 5sont lesdegréstonals, oudegrés
générateurs de torls formentla colonne vertébralée la tonalité et sont donc, en principe,
figés. Baisser ou hausser les dego@als déstabilise la tonalité. Cela risque de provoquer,
dans | 6or ei | |aattemantdigin passabe d uad nouvelle tonique.

tonal degrees 1,4 and 5

R w g
]t
i
!
by
ik

P>
ol
NI

[ e! *.___
X1l
X1l
L
il
X
BN
==
Xz gil
S o}
~
Q
Nt

1
14

g

Rappeleavous ce que nous venons d'apprendre sur le concept lydien. Certains musiciens
entendent4 comme degré plusraturel» que 4. Cela contredit le coté figé du 4.

Cependant, principalement en raison du fonctionnement des intervalles, il est utile d
continuer a considérer 4 comme degré tonal (méme si pas forcément fixe).

1 A nesurtoutpas confondre avec tatural minor scaleen anglais, qui eglammela gammemineure antique.

2 Qvertoneest synonyme 6 h a r m@ans lg séreesharmoniqus).
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Degrés modaux

Dans la gamme majeurequelle que soit la toniguie2, 3, 6 et /ont lesdegrés modaux

Cela implique qui's peuvent étre baissést généralement pas haussé®ir plus loin pour
les exceptionsBaiser ces degrés noysermetde créer de nouveamodegqde nouvelles
couleurs, de nouvelles gammes) sans déstabiliser la tonalité. D'ou I'adjectifrdedagx

modal degrees 2, 3, 6 and 7

JEEE

o>

|
e e e E—— ! e | e B
v 144 "L d v 2 et L T | T
(D») D (Bv) E A») A (BY) B
(2) 2 +3) 3 (6) 6 t7) 7
Par exemple, |l orsqudon baisse 3, 6 et 7

(antique), un autremodede la méme tonalité (de C dans I'exempldeassus).

Les degrésltérési b2,53,b6 eth7 1 sonteuxbien sdr aussi des degrés modaux quvpeti
étre(re-) haussés. En effet, en hauss@nt6 etb7 de la gamme mineuren obtienta gamme
majeure, ou simplement en un autredede lamémetonalité.

Exceptions
1 Le degré2 peut étre haussé #3.

Il peut mémese scindeet donner lieu & deux nouveaux degbBst#2, créant ainsi une
gamme octotoniqué.

1 Le degré 7 peut étre baissé deux foi$h7>

Tout comme le degré 2, #& (septieme par défaut des accdrd®ir Accord de septieme de
dominanteci-dessus) pelge scindeet donner lieu & deux nouveaux degsgget 7, ce qui
donne également une gamme octotonique

1 Les degrég4 etb5 (et les degrés moins courarfsetb4) sont des degrés modaux, et
certainement pas des degrés tonals.

(Bien que les adeptes du concept lydien, &tepourraient le contester.)

1 Une gammectotoniqueest une gamme a 8 degrés fonctionnels, par opposition a la gaeptagonique
habituelle, une gamme a 7 degrés fonctionnels.
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FONCTIONS DES 12 NOTES DE LA TONALITE

Dans legraphiqueci-dessous, ressemblant & un systéme solaire, on peut voir comment
fonctionne la tonalité, avec les 12 notelegrés modaux et tolsalLes «orbites» sont
séparées par des detans.

Degré tonal 1
C (do) est latonique, le « soleil » du systéme solaire.

|- C K
oo ] ()3 () (1) (1) (1
' 1
5 b6 b3 3 4 %

L o 2 : i i .
| Tritone b5 :Submedlants: : ! | Tritone #4 !

vy ey o [| i ——— H H Ayl i i AT
T v o =

Dominant = dominant subtonic = soutonique; supertonic = sutonique; subdominant = sowl®minant;
tritone = triton; submediants = seasdiantegvoir plus loin); leadingones = sensibles; mediantsrédiantes

Degrés modaux 7 et b2

B et Db sont dessensibleqleading tones?. Elles nougaménen{= leading a la tonique
parce qudel |l es wsoleimtaurintervalled @ u o ctaihesauerdent. Efes
ont unefonctioncon-centrique: fonction mélodique forteersla tonique(étant fortement
attirées par le goleil »). Ellesdissonent fortement avéctonique et demanderdonc
généralementne résolution rapide & toniquell y a toutefois une |égere différence entre 7

lLetermesensible t el que je | e cenwepsoienou menteadierganglaisiietee najeu 6 o n
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eth2 : ramener vers le haut (7) sonne toujours plus facile, et plus fort, gue ramener vers le bas
(»2). (Voir aussi laronalite a 12 noteplus haut approcheshromatiques.)

Degrés modaux b7 et 2

BretDs ont , d asoustonigdeetsustoneque. Elles sont assez proches dacteil »,

aunintervalled 6un t on e ntesausscondedtriquesaves unéonctioa | |

mélodique douce vefa tonique( n 6 ®t ant que | ®g saleg»nEllastne at t i r ®e
sont |éyéreddessonance avéa tonique, ce qui leur permet de sonner simultanément

avec la tonique sans demander une résolution immédiate. La (vieille) regle classique exige
néanmoins une résolution a la tonique.

Degrés modaux b6, 6, b3 et 3

Ab, A, B et E sontsousmédiantes! (b6 et 6) emédiantes(»3 et 3). Elles se situent & une
tierce? de la tonique (tierce mineure pour A ét Et tierce majeure poun/et E). Elles sont

enconsonnance douce aviectonique, ce qui leur donne un role privilégié pounter des
accords avec la tonique.

Le terme (soud médiantesignifie «étre au milieu » et révele une fonction importante

6 etb6 se trouvent parfaitement au milieu de la tonique (1) et de ladsonmante (4).

b3 et 3 se trouvent parfaitement au milgaula tonique (1) et de la dominante (5).

Ce sont donc des degrés idéatistablegpour former, en association avec la tonique, des
accords avec la sowmminante {6 et 6) et avec la dominantg (et 3). (VoirTriade majeurg

De plus, 6 et3 sont Iégerement attirés par la dominante (6) et ladoosnante i3).
b6 et 3 sont mémieading tonegsensibles) ves la dominantey6) et la souglominante (3).
Elles ont ainsi unenportante fonction secondaikersla dominante ela sousdominante.
Cbdbest pour g (ebennéerandaish et sont appedéesusdominantes

Degrés tonals 5 et 4

GetFs o nt , ordfeadonsinanted®t sousdominante. Elles se situerd une quarte juste de
la tonique 2 Elles sont toutes deux eonsonance ouver{@resque a l'unissdh avec la
tonique (ce qui en fait des degrés idéaux pour former des accords avgqu&it voir ci-
dessus). Elles ont toutes deux t@sctionsharmoniques puissantesmais elles fonctionnent
dans des directions opposées.

1 Gestla quinte juste dé (Zharmonique d€, ou 3x la fréquence d€).
Ainsi, la dominanteveut résoudre a lgonique(fonctionconcentrique.

1 C(do)est la quinte juste de (2°harmonique d&, ou 3x la fréquence de).
De ce fait, c'edia tonique qui veut résoudre a la sedsminantgfonctionexcentriqug.
Les réles sont inversés, comme si C était maintenant dominante, et F tonique. Ce qui
prouve que la soudominante est un degi@s instablegéstabiliantla tonalité.
(Voir Concept lydierplus hauf)

! Traduction littérale dsubmedianen anglais.

2\/oir Les intervalesde la gamme majeure

3 Pour leur fonctioren harmonigon les voit emelation dequinte (et non de qude) ala tonique.

4 Unisson= deux fois la méme note (sans tenir compte de sauts d'octave).
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Degrés b5 et #4

Gb et F# sont des notesnharmonijues Elles ont de noms différents, maie méme soifen

harmong). Ces degrés sont a triton (trois tons entiersde latonique Elles semblent

®chapper ° | 6attirance de | a t ondelqddeda se sit
dominaneé et de la soudominané. L o r s des fpue mvec la tonique ellssnnent
indéfiniesetambigués plut6t instable, et méme disgmt, en musique tonale (mais assez

stable en musique atonale).

Ellesontgénéralementne fonction secondairksading tonegsensiblevers la dominante

(F# vers G) et vers la sowdominante (Gvers F). Elles sorgxcentriques s 6 ® oi gnant
tonique et créant une modulatioversde nouvelles toniques (G ou F). Elles sont donc
particulierement instables.

Rappeleavous que les degrés tonals (1, 4 et 5) ne doivent, en principe, jamais étre baissés ou
haussés. (Mais n'oubliez pas non plus le dd#4 dans leConcept lydieh

Fonctions secondaires

Tout degré peut avoir une fonction secondaire de rapprochement ou d'éloignement de tout
autre degg 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 tousdesiples. C Majeur
(gamme de référence), n‘ayant ni bémols ni dieses, facilite considérablement la conversion des
notes en degrés numeérotés, haussés ou baissés.

Mais vous devez absolument pratigleeméthode dans toute autre tonalité, par exemple :

E Major
Q ﬁu#n " T } ! -y ]
e = s ’ 2 = 2 F |
) he T T t
E Fi Gt A B Ch D¢ E
1 2 3 4 5 6 7 @
E minor (natural)
0 4 ) I
e | 2 : : : . : |
5 = : | | | ' '
E Fi G A B C D E
1 2 b3 4 5 b6 b7 @)
MODALITE

Dans ce livre,d concept denodalité indique la potentialitél d@itérer (baisser ou hausser)
certains degreés (principalement modauxntodedu morceau (lgamme sourceriginale,

par exemple C majeusgns quittefa tonalité (sans changer de tonique). Cela génére alors
desChangements modapavec de nouvelles gammes sources (par exe@pheneur) et de
nouveaux accords gammes d'accords dérivés de cetles









































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































