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Introduction

> UN SYSTEME EXCEPTIONNEL

La tonalité est un systéme riche et complexe constitué de nombreuses
notions. Ce n’est qu’en reliant entre elles ces différentes notions qu’il
est possible de percevoir pleinement et musicalement ce systeme.

(Vest pourquoi nous proposons un rapide tour d’horizon avant d’ap-

profondir chacune des différentes facettes composant la tonalité. Nous
espérons donner ainsi une intuition de I'unité de cet univers.

> LES GAMMES ET LES TONALITES

Les mélodies et les accords de la musique tonale utilisent des ensem-
bles de sept notes : des tonalités.

Ces ensembles ne sont pas figés :
« ils peuvent &tre enrichis par des altérations ;
« il est possible d’en changer 4 tout moment par des modulations.

Chaque ceuvre posséde une tonalité principale. Bien que celle-ci puisse
disparaitre 4 tout moment, au gré des modulations d’une ceuvre, elle
caractérise généralement les débuts et les conclusions.

La tonalité de base est parfois citée dans le nom d’une ceuvre : on dit
alors qu’elle est en do majeur ou en mi mineur, comme par exemple la
Messe en si mineur de J. S. Bach.

Une gamme est le parcours régulier des sept notes d’une tonalité, en mon-
tant ou en descendant.

Les notes d’une gamme constituent ce que I’on nomme des degrés :
de I 2 VII (on les écrit en chiffres romains). Le premier degré (la pre-
miére note) de la gamme s’appelle la tonique. C’est elle qui indique
la tonalité.

Les gammes sont étudiées dans le chapitre « Les gammes », les degrés
dans le chapitre « Les accords » et les modulatiﬂ@ns dans le chapitre « La
modulation ». S
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> LES MODES MAJEUR ET MINEUR

Les degrés d’une gamme sont comme les barreaux d’une échelle (syno-
nyme de gamme). Un mode est |’organisation des écarts, des interval-
les, entre ces barreaux : c’est donc la structure interne d’une gamme.
Attention, un mode est souvent également caractérisé par des ensembles
de formules mélodiques.

Les différents univers musicaux se distinguent notamment par les modes
utilisés. Avec un peu d’habitude des différents modes, il est facile de
reconnaitre intuitivement si 1’on écoute une musique de 1’Inde, une
musique roumaine ou une musique bretonne.

Deux modes de sept sons ont fortement contribué a la naissance de la
musique tonale : le mode majeur et le mode mineur. Comme ces modes
sont présents dans la plus grande partie du répertoire classique, ils doi-
vent déja étre familiers & vos oreilles. Vous le vérifierez certainement
dans le chapitre sur les gammes majeures et mineures.

Faites attention & une difficulté d¢ vocabulaire : selon le contexte, les
mots « majeur » et « mineur » qualifient des intervalles, des accords,
des modes ou méme des divisions du temps au Moyen Age !

Les modes sont étudiés dans le chapitre « Les modes » ainsi que dans
le chapitre « De la modalité 4 la tonalité » ; les modes majeur et mineur
sont étudiés dans le chapitre « Les gammes » et les divisions du temps
dans le chapitre « La notation devient mensuraliste ».

> LES INTERVALLES ET LES ACCORDS

Un intervalle est la distance entre deux degrés (deux notes) d’une
gamme : par exemple, si I’on va d’un degré a son degré voisin, on
obtient une seconde, comme do-ré ou ré-mi. Si I’on saute un degré, on
obtient une tierce, comme do-mi ou ré-fa. En sautant deux degrés on
obtient une quarte, puis une quinte, une sixte... Pour identifier un inter-
valle, on va du grave vers 1’aigu comme de 1’aigu vers le grave.

Les accords de la musique tonale sont formés d’intervalles bien déter-
minés : des tierces superposées. Ces suites de tierces sont obtenues a
partir des notes des gammes majeures et mineures (1’accord parfait do-
mi-sol, par exemple, est constitué des tierces do-mi et mi-sol et peut appar-
tenir aux gammes de do majeur, de sol majeur, de mi mineur...).
Attention, en changeant 1’ordre des sons d’un accord, les tierces peu-
vent cesser d’étre apparentes : mi-sol-do posséde les mémes sons que
Paccord précédent mais est désormais constitué d’une tierce et d’une
quarte.

La note a partir de laquelle tous les intervalles d’un accord peuvent étre
des tierces superposées est dite sa note fondamentale.

Chaque accord de la musique tonale méle intimement trois dimensions :

* sa couleur : elle dépend du nombre de ses sons, de ses intervalles, des
instruments qui le jouent, de son type (voir ci-dessous). ..
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« sa fonction : elle dépend de sa place au sein d’une phrase musicale.

. son type : il dépend de la nature de ses tierces. En conjuguant tierces
majeures ou mineures, on obtient quatre types distincts pour les accords
de trois sons : majeur, mineur, diminué ou augmenté.

Les intervalles sont étudiés dans le chapitre « Les intervalles ». Les
accords sont abordés de fagon générale dans le chapitre « Les accords »
et de fagon détaillée dans le chapitre « Le chiffrage ».

> LES RESPIRATIONS ET LES CADENCES

La musique tonale est souvent comparée au langage parlé. Elle est com-
posée de phrases et de membres de phrases qui s’articulent, respirent.
11y a des moments d’interrogation, d’autres d’affirmation ou de suspen-
sion,

Le role d’organisateur de ces ponctuations et articulations est confi¢ aux
cadences. II s’agit d’un systéme d’enchainements harmoniques et mélo-
diques que I’on retrouve, moyennant bien siir de grandes variations, chez
tous les compositeurs de musique tonale.

Selon le degré sur lequel s’arréte la musique, selon I’accord choisi,
selon la note la plus grave et la note la plus aigug, le discours musi-
cal suscite un sentiment de fin, I’envie de continuer, le hasard d’une
surprise...

Le chapitre « Les cadences » détaille ces différentes respirations.

> UHARMONIE

[’harmonie, en tant que « science des accords », n’existe qu’en liaison
avec la tonalité. Les époques antérieures 4 la tonalité créaient bien des
accords, mais ceux-ci n’étaient pas pergus comme tels. Ils étaient congus
comme des rencontres d’intervalles.

L’harmonie gére les enchainements des accords et organise le discours
musical par une succession de tensions et de détentes. Une tension est
une dissonance qui doit se résoudre sur une consonance.

Attention, le mot dissonance n’implique pas quelque chose d’antimusi-
cal. Les compositeurs ont, au contraire, de tout temps apprécié les dis-
sonances. Elles donnent une grande force aux moments de consonance.
Liés a I’écoute musicale de chaque époque, les intervalles et accords
considérés comme dissonants ont profondément évolué au cours de
Phistoire de la musique (voir le chapitre sur I’histoire de la pensée har-
monique).

Létude compléte de I’harmonie fait partie des études d’écriture musicale.

> LE CONTREPOINT

Le contrepoint est antérieur a I’harmonie. Il est né au 1x° siécle. Les poly-
phonies étaient improvisées initialement note gc?nt;e note (point contre
point) par des quartes, des quintes et des octayes paraliéles. Les voix se
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sont ensuite individualisées, aboutissant 4 un art extrémement raffiné de
mélodies indépendantes superposées. On peut parler, pour le Moyen Age
puis pour la Renaissance, d’ages d’or de la polyphonie, du contrepoint.

Plus tard, dans le cadre de la tonalité, le contrepoint ou « science des
lignes mélodiques » est devenu inséparable de I’harmonie, « science des
accords ». Cun ne peut exister sans 1’autre, comme les deux faces d’une
pi¢ce de monnaie. Lorsqu’on superpose des lignes mélodiques, les ren-
contres de notes créent des harmonies. De 1a méme fagon, une succes-
sion d’accords crée forcément des lignes mélodiques. Bien siir, selon les
ceuvres, la proportion d’horizontal (les lignes) par rapport au vertical (les
harmonies) peut étre trés variable. Ainsi, I’on peut parler d’ceuvres 3 ten-
dances contrapuntiques, comme les fugues, et d’autres a tendances har-
moniques, comme les chorals harmonisés.

Létude compléte du contrepoint fait partie des études d’écriture musicale.

Le contrepoint est abordé dans la huitiéme partie sur la notation ainsi
que dans les chapitres « De la modalité a la tonalité » et « Histoire de
la pensée harmonique ».

> UN PEU « D’HISTOIRE-GEO »

Vous I’avez déja compris, la tonalité est un systéme qui a une histoire
et une géographie. Elle s’est constituée progressivement en Europe jus-
qu’au XVIr® siécle. Mais on peut considérer qu’elle n’est compléte qu’en
1722, date de la publication de I’ouvrage de Jean-Philippe Rameau
« Traité de I’harmonie réduite & ses principes naturels » et de la com-
position par J. S. Bach du premier volume du Clavier bien tempéreé.

Au cours du X1x° siccle, 1a tonalité va se développer jusqu’a atteindre sa
complexité maximum. Les compositeurs ressentent alors de moins en
moins 1’envie de résoudre les dissonances. Des accords ambigus sont
utilisés et il devient souvent impossible de savoir 4 tout moment la tona-
lité dans laquelle on se trouve. On parle pour la fin du x1x° de tonalité
élargie.

Le xx° siécle voit de nombreux compositeurs abandonner la tonalité. Les
nouveaux principes de composition sont multiples : retour 4 la moda-
lité, suspension de la tonalité (atonalité), superposition de tonalités
(polytonalité), utilisation d’intervalles plus petits que le demi-ton
(musiques en quarts ou en tiers de ton)...

Les chapitres traitant de cette évolution sont : « De la modalité 3 la tona-
lité », « Histoire de la pensée harmonique », « La musique aprés la tona-
lité » et « Quelques théories sur la tonalité ».

> QUEL FUTUR ?

Ecrire de la musique tonale a-t-il encore un sens aujourd’hui ? Existe-
t-il des alternatives ?

Selon les personnes interrogées, les réponses sont diamétralement oppo-
sées. Ces questions sont donc extrémement délicates.
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Soyez curieux, écoutez sans a priori différentes musiques, découvrez le
répertoire du 3¢ et du xxi1© siécle ; au c6té de nombreuses ceuvres tona-
les (au sein du courant néotonal, de la musique de film, de variété, de
théétre, des musiques traditionnelles. ..), il existe une multiplicité de créa-
tions fondées sur d’autres systémes musicaux (voir le chapitre 34).

Vous aprécicrez certainement des ceuvres récentes, mais pas nécessai-
rement dans le style auquel vous pensiez...

> LE JAZZ, UN LANGAGE TONAL ET MODAL

Le jazz estun mélange de couleurs entre la musique tonale et la musique
modale.

Les modes majeur et mineur y c6toient de nombreux autres modes que
nous étudierons par ailleurs : Ie mode dorien, le mode phrygien, le mode
diminué, la gamme blues...

Ce qui est trés particulier dans le jazz, ¢’est I'importance accordée al’im-
provisation, en soliste ou au sein d’un ensemble, a partir d’un canevas
harmonique. Cette suite d’accords est appelée « grille ». Aprés avoir har-
monisé un théme, la grille continue  se dérouler pour permettre un ou
plusieurs « chorus » (les parties improvisées). Le musicien est d’autant
plus libre pour inventer qu’il maitrise les gammes sur lesquelles les
accords du morceau sont construits. Il peut alors jouer « in », utiliser
exclusivement les notes des gammes ou « out », les éviter savamment.

Le chapitre 22 initie aux détails de ce style musical.
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Les intervalles

> QUELQUES DEFINITIONS INTRODUCTIVES

« Un intervalle est formé par deux notes. A partir de trois notes, on parle
d’accord.

* Un intervalle est dit mélodique si ses deux sons sont joués successi-
vement : I'un aprés I’autre.

* Un intervalle est dit harmonique si ses sons sont joués simultanément :
ensemble.

* Un intervalle est naturel s’il est formé de deux notes naturelles (sans
altérations), autrement il est altéré.

* Un rapport de hauteurs est dit conjoint s’il est constitué du mouvement
d’un degré a son degré immédiatement voisin. Tout mouvement qui
saute au moins un degré est dit disjoint.

* La direction d’un intervalle peut étre ascendante, aller vers I’aigu, ou
descendante, aller vers le grave. Lorsqu’on parle d’un intervalle, sans
préciser, cet intervalle est considéré comme ascendant.

Un accord Intervalle Intervalles Intervalles Intervalles
\ harmonique altérés disjoints descendants
/ [ e =
A L . # 5 L ,J N SR
| § I I T T H T = T i} )i 1 A F™ | T I A | | LA L | 1 1 1 ]
| I I .| i) 11 a | 177 'b’n' 11 Y —1 1 7 | 1 & T 77 N~ I LA I ) [~ 2|
/ pg T T &2 &_o T T
| — ] ey
Un intervalle Intervalle Intervalles Intervalles Intervalles
mélodique naturels ascendants

conjoints

Exemple 33
Quelques éléments
sur les intervalles

> LES INTERVALLES SIMPLES

Pour trouver un intervalle, il faut compter les degrés en incluant celui

de départ et celui d’arrivée :
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Intervalle Exemple Compter

§econde (2) do-ré do-ré, 1-2

Tierce (3) do-mi do-(ré)-mi, 1-(2)-3

Quarte (4) do-fa do-(ré-mi)-fa, 1-(2-3)-4

Quinte (5) do-sol do-(ré-mi-fa)-sol, 1-(2-3-4)-5

Sixte (6) do-la do-(ré-mi-fa-sol)-la, 1-(2-3-4-5)-6

septiéme (7) do-si do-(ré-mi-fa-sol-la)-si, 1-(2-3-4-5-6)-7
QOctave (8) do-do do-(ré-mi-fa-sol-la-si)-do; 1-(2-3-4-5-6-7)-8~

Ut unisson est formé par une méme note jouée par deux voix différentes.

A part ’'unisson, tous les noms des intervalles sont au féminin : une
octave, une tierce, une sixte...

Notez bien les abréviations utilisées : 2%, 3, 4%, 5% _g'e, 7¢, 8.

Unissons Secondes Tierces Quartes
i i T T - f — T i — —
I e [ e L 4o Py
S e s e e e e
o &
. . N Octaves
Quintes Sixtes Septiémes L
Al : ] , - . [V ) ,
I — " a1 { Z—F —* f v I TJ I i 1 ]
| ! 1 =I It I | [ =I 1 ! | =¥ 7 | 1
; ] 1 T i | T 1 | | |
T 4 L & 1
Exemple 34
> REDOUBLER UN INTERVALLE Les intervalles
simples

Les intervalles plus grands que 1’octave sont la neuviéme, la dixieme,
1a onziéme et ainsi de suite. Ces intervalles sont dits redoubiés. Ils entre-
tiennent des rapports étroits avec les intervalles simples : en effet, si’on
ne précise pas 1’octave, do-ré peut étre une seconde (do-ré), une neu-
viéme (do-ré-mi-fa-sol-la-si-do-ré) ou méme une seiziéme, voire plus.

Musicalement, ¢’est évidemment trés différent, mais du point de vue de
I’harmonie, on réduit souvent I’intervalle redoublé a I’intervalle simple
correspondant.

Les transformations entre intervalles simples et redoublés se font en tant
ou ajoutant sept, le nombre de fois nécessaire.

Quel est I’intervalle simple correspondant & une dix-huitiéme ?

18-7 donne 11, ce qui est encore plus grand qu’une octave (8) et donc
toujours redoublé. Continuons : 11-7 donne 4. Uintervalle simple de la
dix-huiti¢éme est donc la quarte.

.

En conclusion : pour obtenir une dix-huitiéme 9‘?1 3 redoublé deux fois
'intervalle de quarte. L

/
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Ly N Dix-huitiéme
Seconde Neuviéme Seiziéme

2 Onziéme

A /E - \; _ Quarte
3 Pl 7 1T ] 3

g : ; N 2 —

~E ,;Lr J ﬁi/ IP JI j - - S~ ] qu%rgtave

~————

Exemple 35 Au-dessus du repére, En-dessous,
Les intervalles I'intervalle est redoublé il est simple
redoublés

> RENVERSER UN INTERVALLE

Do-mi joué de fagon ascendante donne une tierce : do-(ré)-mi. Mais, joué
en descendant, cela devient une sixte : do-(si-la-sol-fa)-mi. Inverser la
direction d’un intervalle s’appelle renverser cet intervalle.

Pour trouver rapidement le renversement d’un intervalle, il faut le retran-
cher de neuf. Pour, par exemple, trouver le renversement de la quarte, il
faut faire : 9-4 = 5 ; le renversenient de la quarte est donc la quinte.

Les intervalles en rapports de renversement présentent des caractéres
musicaux trés proches : I’unisson avec I’octave, les secondes avec les
septiemes, les tierces avec les sixtes et les quartes avec les quintes.

Do-mi ascendant

donne une tierce 1 (9-1=) 8 2 (9-2=) 7 3 (9-3=) 6 4 (9-4=) 5
[a) - |
[ J fi ! | T T | | ]
' I P I | { "y 1 | Py T — | = 4 |
G e e e e e — } ! ]
o &4 f = F < =
Do-mi descendant  ['octave est La septieme est La sixte est La quinte est
donne une sixte le renversement  le renversement le renversement le renversement
de l'unisson de la seconde de la tierce de la quarte
Exemple 36
Les intervalles
renversés > LES QUALIFICATIONS DES INTERVALLES

Entre do et ré il y a un ton, alors qu’entre mi et fa il n’y a qu’un demi-
ton. Ce sont pourtant a chaque fois des secondes ! Les secondes peu-
vent donc étre plus ou moins grandes.

Les différences de tailles pour un méme type d’intervalle sont réperto-
riées au moyen des qualifications suivantes : diminué (dim. ou-), mineur
(m), juste (J), majeur (M) et augmenté (aug. ou +).

La répartition de ces différentes qualifications se fait suivant deux modg-
les distincts :

* les secondes, tierces, sixtes et septiemes peuvent étre :
diminuées, mineures, majeures et augmentées.

» les unissons, quattes, quintes et octaves peuvent étre :
diminués, justes et augmentés.
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On rencontre aussi, mais plus rarement, des intervalles sous-diminué ou

sur-augmente.
Intervalles Intervalles Intervalles Intervalles Intervalles
diminués mineurs justes majeurs augmentés

| [
- SSEPE LS SR T
P & F T
i o 1™ ==y
d T o Pt pP——7

= == - ——
S Whﬁﬁg

—al 1l

USSO" . 4[’2 Sle 8Ve

Exemple 37
> LES INTERVALLES MAJEURS ET MINEURS NATURELS Les intervalles
fx s . . regroupés par
Vous savez déja qu’entre do et ré il y a un ton, alors que mi et fa for- familles de
ment un demi-ton. Ce sont & chaque fois des secondes naturelles mais qualification
’une représente le double de 1’autre. La petite seconde se nomme
seconde mineure et la grande, seconde majeure.
Les secondes, les tierces, leurs renversements, les sixtes et les septiémes,
ainsi que tous leurs redoublements ont deux formes de base : elles peu-
vent étre mineures ou majeures. Par contre, elles ne seront jamais justes.
Regardons les notes naturelles pour distinguer ces formes de base : les
secondes et tierces mineures contiennent un demi-ton naturel alors que
les majeures n’en ont pas. Les sixtes et septiémes mineures contiennent
deux demi-tons naturels alors que les majeures n’en ont qu’un.
Repére : les secondes, tierces, sixtes et septiémes formées a partir du
do sont toutes majeures.
Exercez-vous 2 distinguer les intervalles majeurs et mineurs de la fin de Exemple 38
I’exemple 38. Essayez de vous familiariser avec la sonorité de chaque Décomposition des
intervalle intervalles mineurs
. : et majeurs
Demi-tons Tierce Tierce Sixte ) Sixte
naturels (2¢¢sm) majeure mineure majeure mineure
L) M| o
¥ I n 1 f T 3 3 } 1 1 T I 1 )| B |
[ ] 1 T I i T 1 I 1! I 1 | M
&
Tons naturels  Pas de demi- 1 demi-ton 1 demi-ton 2 demi-tons
(2desM) tons naturels naturel nature! naturels
Sep_tiéme Se_ptiéme Quelles sont les qualifications
majeure mineure des intervalles suivants?
— T — ! T P——— ! il | |
T E o1l & 1 & I
Il =) |7} |
10 1 i)
g; < - f 1
: D
1 demi-ton 2 demi-tens ¢
naturel naturels /
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> LES INTERVALLES JUSTES NATURELS

Les quartes, leurs renversements les quintes, les octaves, ainsi que tous
leurs redoublements n’ont qu’une forme de base : elles sont justes. Elles
ne seront jamais mineures ou majeures.

Regardons les notes naturelles pour distinguer cette forme de base : les
quartes et les quintes justes contiennent un demi-ton naturel. Les octa-
ves justes, deux.

Nous les trouvons facilement en partant du do pour faire do-fa, do-sol
et do-do car les quartes, quintes, sixtes et octaves formées a partir du do
sont toutes justes.

Exercez-vous a repérer les intervalles justes de la fin de I’exemple 39.
Essayez de vous familiariser avec la sonorité de chaque intervalle.

Demi-tons  Quarte Quinte Octave Parmi les intervalles suivants,
naturels juste: juste: juste: lesquels ne sont pas justes?
H L |
f— 1+ i‘I'i i;F}l.#fE j
1 1 I 1
\ f ke, <
1 demi-ton 1 demi-ton 2 demi-tons
naturel naturel naturels
Exemple 39
Décomposition des
intervalles justes > UNE QUESTION D’'ORTHOGRAPHE
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Si vous jouez fa-lab , puis fa-sol §, vous obtenez les mémes notes. C’est
normal car la b est I’enharmonie de sol § (méme hauteur mais nom de
note différent). Dans la logique des intervalles, par contre, ce sont deux
intervalles différents : fa-la b est une tierce mineure et fa-sol § une
seconde augmentée.

11 faut donc faire attention a bien compléter le nom de ’intervalle par
sa qualification :

¢ le nom d’un intervalle (seconde, tierce...) dépend de I’écart entre deux
degrés avec uniquement leurs noms de notes.

* la qualification d’un intervalle (majeur, mineur...) dépend du nombre
effectif de demi-tons séparant ces deux degrés.

Modifier la qualification d’un intervalle ne peut en aucun cas changer
le nom naturel de ses notes ! Les intervalles viennent des degrés des gam-
mes et une gamme contiendra soit le la b, soit le sol §.

En résumé, 1’orthographe musicale nous donne une bonne indication sur
la gamme utilisée et sur le contexte mélodique et harmonique d’un inter-
valle.

> UNE « REGLETTE » POUR VISUALISER LES INTERVALLES

Sur les notes naturelles, les tons et les demi-tons se trouvent aisément.
Il est donc simple de repérer la qualification des intervalles naturels. Cela
se complique lorsque interviennent des altérations.
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Vous pouvez, pour débuter, imaginer une réglette fictive prenant le nom-
bre de demi-tons requis pour chaque intervalle, comme le montre I’exem-
ple 40. N’oubliez pas, cependant, qu’il faut faire attention 2
{?orthographe : la b est différent de sol §.

Attention : cette méthode n’est utile que dans une premiére approche
des intervalles. Bient6t vous les reconnaitrez directement a leurs « cou-
leurs ». I est également intéressant d’utiliser 1’exemple proposé par la
rubrique « Un peu de musique » de ce chapitre.

Note : dans la version cédérom de cette théorie, la réglette est effecti-
vement utilisable.

laf-dot
_ do-mib OU ¢ib-reb dot-mi sol-sib
¥, * I3
3ce mineure
(3 demi-tons)
+ 1 + 1 + 4 -
mi-sol si-ré la-do
o fal-dot ouréﬁ-laﬂ
do-sol la-mi solb-réb mib-sib
+ L g8 P 17
5t juste
(7 demi-tons)
T T 1 Tt )
ré-la si-fa} sib-fa

> DEMI-TONS DIATONIQUES ET CHROMATIQUES
11 existe deux types de demi-ton :

» lorsque les deux notes formant le demi-ton portent des noms différents,
le demi-ton est diatonique. Exemple : mi-fa, sol-lab, la}-si.

* lorsque les deux notes formant le demi-ton portent le méme nom, le
demi-ton est chromatique. Exemple : do-do$, mib-mi.

Petit truc pour ne pas confondre les deux termes : diatonique commence
comme différent.

Les demi-tons des gammes majeures et mineures sont toujours diatoniques,
comme le montre ’exemple 41. Il montre également quelques demi-tons
déja répertoriés ainsi que cing autres, a analyser par vous-méme.

Exemple 40
Application de la
réglette pour les
tierces mineures et
les quintes justes

Exemple 41
Les demi-tons
diatoniques et

Les demi-tons d’'une gamme Demi-tons chromatiques
sont toujours diatoniques chromatiques
CﬁL . AI T T — 1 | i f — t t T —
E@ T T T he PV Comrn S S | R — ] i  ——
¥ =g R S T e ST e
') hul e l - mw \_.r . Ll :' “. i
Demi-tons* , { Trouvez le type de
diatoniques ¢ ces cing demi-tons
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> LES INTERVALLES AUGMENTES ET DIMINUES

= Si vous 6tez un demi-ton chromatique a un intervalle mineur ou juste,
vous le transformez en intervalle diminué.

* Si vous ajoutez un demi-ton chromatique a un intervalle majeur ou juste,
vous le transformez en intervalle augmenté.

Faites attention a I’orthographe des intervalles de ’exemple 42. Elle est
assez difficile.

En théorie, tous les intervalles peuvent &tre augmentés ou diminués, mais,
dans la pratique, certains se rencontrent rarement : les unissons aug-
mentés et diminués, les secondes diminuées, les septiémes augmentées
et les octaves augmentées et diminuées.

2% majeure 3 mineure 3 majeure 4 juste 5t juste 6' majeure  7° mineure
+1/2ton= -1/2ton= +1/2ton= =x=1/2ton= ==1/2ton= +1/2ton= -1/2ton=
a .

3y T T 1T | I T T 1 “ L
S e e e e e T e T ba—]
NSV b ¥ 1l 7 11 Lid ) ™Y |7%] 1T 7 b1 1T Ld '] 11 Ty n

LR y=—v g & g = = R Fﬁ Fe

zvde ;Ce 3cve 4vte ;te Svle v5 te gte v7e
augmentée diminuée augmentée dim. aug. dim. aug. aug. dim.

Exemple 42 > QUELQUES QUALIFICATIONS RARES
Quelques * Si vous 6tez un demi-ton chromatique 4 un intervalle diminué, vous
intervalles

augmentés le transformez en intervalle sous-diminué.

et diminués » 8i vous ajoutez un demi-ton chromatique a un intervalle augmenté, vous

le transformez en intervalle sur-augmenté.

Faites attention a 1’orthographe des intervalles de I’exemple 43. Elle est
rare et délicate. Tous ces cas peuvent pourtant se rencontrer !

Seconde Tierce Quarte Quinte Sixte
sur-augmentée sous-diminuée sur-augmentée sous-diminuée sur-augmentée

O
=.a — f — xT I T I [ ey !

)} ' e e ﬁ o Vo
gxerr;ple 43 > LIENS DES INTERVALLES RENVERSES

ueiques . .. . . L. \
intervalles Un intervalle additionné a son renversement est toujours équivalent 3 une
rares octave. Cela entraine une loi de transformation des qualifications des

intervalles par renversement :

Qualification initiale Qualification du renversement
‘Mineur Majeur

Majeur Mineur

Juste Juste

Diminué Augmenté

Augmenté Diminué

Sous-diminué Sur-augmenté

Sur-augmenté Sous-diminué

| 78
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> LA COMPOSITION DES INTERVALLES

Le tableau de 1a fin du chapitre présente la composition des différents
intervalles. Chaque ligne présente les deux intervalles complémentaires
(on obtient le second en renversant le premier). L analyse atonale donne
le nombre de demi-tons composant chaque intervalle en faisant abstrac-
tion de 1a distinction entre diatonique et chromatique. Le total des deux
chiffres extrémes donne toujours 12. Lanalyse tonale, elle, décompose
I’intervalle en tons et demi-tons selon les gammes dans lesquelles cet
intervalle peut apparaitre.

Quelques rappels avant de parcourir ce tableau :

« pour passer a la qualification voisine, selon les familles de qualifica-
tion, il suffit de changer 1’écart d’un demi-ton chromatique :

« pour les intervalles de 2¢e 3ee 6% et 7°, I’ordre des qualifications est :
dim., m, M, aug. 11 faut donc, par exemple, ajouter un demi-ton chro-
matique 4 la tierce dim. pour qu’elle devienne tierce m et enlever un demi-
ton chromatique 4 la sixte M pour qu’elle devienne sixte m. ’

« pour les intervalles de 4%, 5* et 8" I’ordre des qualifications est : dim.,
j, aug. Il faut donc, par exemple, ajouter un demi-ton chromatique a la
4t dim. pour qu’elle devienne 4* j et enlever un demi-ton chromatique
a la 4% aug. pour qu’elle devienne 4 j.

« un petit truc : pensez que tous les intervalles formés a partir de la tonique
(ou premiére note) d’une gamme Majeure sont M ou j. Par exemple ré-
fa} dans la gamme de r¢é majeur : on est str que ¢’est une tierce majeure
puisque cet intervalle est issu de 1’écart entre la tonique ¢ et une des
notes de la gamme : fa § (voir le chapitre sur les gammes majeures et
mineures).

> UN PEU DE MUSIQUE

Pour mémoriser le caractére spécifique des différents intervalles, nous
proposons un ensemble de phrases musicales 4 chanter. Chacune met en
valeur un type d’intervalle.

N’oubliez pas qu’un intervalle est aussi une sensation, une couleur...
11 est donc possible de le reconnaitre directement par sa sonorité.

Entrainez-vous ! Lintervalle mis en valeur est & chaque fois coloré dans
la partition.

Secondes mineures
Mozart, Symphonie n° 40

@ | Les INTERVALLES
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Moussorgski, Tableaux d’'une exposition
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Quartes justes
Bizet, L'Arlésienne
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Quartes augmentées
Bernstein, West Side Story
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Ma - ri-a,__I've justmet a girlnamedMa - ri-a,And sudden-ly that name will nev-er be thesameto me.

Quintes justes
Dukas, L'Apprenti sorcier

Sixtes mineures
Schumann, Scénes d’enfants n’ 1
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Sixtes majeures
Chopin, Prélude en la majeur

Pdolce

Exemple 44

, Percevoir le
> POREILLE ABSOLUE/ L'OREILLE RELATIVE caractére des

Vous avez sirement déja entendu parler de cette qualité trés prisée : I’o- différents
reille absolue. C’est la capacité d’identifier une hauteur de note sans intervalles
points de repéres (dans I’absolu). Vous &tes, par exemple, a la campa-

gne, une vache passe avec sa clochette et vous vous écriez : « mi b».

Quelques musiciens reconnaissent instantanément et sans hésiter toutes

les notes qu’ils pergoivent et cela sans avoir de difficultés. Les noms des

notes sont trouvés comme un réflexe.

Si I’oreille absolue est un « don », tous les musiciens peuvent, par
contre, acquérir Uoreille relative. A ’aide d’un point de repére, comme
le diapason ou une note mémorisée, associé a une bonne connaissance
des intervalles, toute note se laisse identifier. Vous entendez passer la
vache, vous écoutez un /a de référence, et, en repérant I’intervalle entre
ces deux notes, vous trouvez le mi b. Cela peut devenir quasi instantané
et étre aussi efficace que 1’oreille absolue.

> LA TRANSPOSITION

Si vous possédez une oreille relative et que vous entendez une mélodie
sans avoir de point de repére, vous pouvez noter trés correctement cette
mélodie. Votre notation sera peut-étre trop aigué ou grave mais juste dans
ses rapports. Admettons que la mélodie était do-mi-sol et que vous ayez
noté fa-la-do. Tout le monde reconnaitra la mélodie bien que les notes
soient différentes : vous avez transposé la mélodie. A chaque note de la
mélodie originale vous avez ajouté ou 6té un intervalle fixe ; dans
I’exemple, vous avez décalé (transposé) ’ensemble d’une quarte.

1l existe de nombreux cas dans lesquels la transposition est utile. Le plus
important concerne la voix. En effet, les chanteurs n’ont pas tous la méme
tessiture (étendue de voix). Par conséquent, pour qu’une musique puisse
étre chantée par tous, il est souvent nécessaire de la transposer. Chacun
d’entre nous le fait trés naturellement d’ailleurs lorsqu’il rechante a sa
propre hauteur (celle qui lui convient) un air qu’il a entendu.

Tly a aussi les instruments dits transpositeurs : clarinette en si b, cor en
fa, trompette en ré... Prenons par exemple une clarinette en sib : lorsque
le musicien lit un do et le joue sur son instrument, il obtient en fait un
sib. il veut réellement un do, il devra jouer un ré!lLe chapitre portant
sur la transposition enseigne la méthode pour lirg et écrire les partitions

des instruments transpositeurs. .4

1 |
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LA PERCEPTION HARMONIQUE

Percevoir ’harmonie, avec ses accords et leurs enchainements, nécessite
de connaitre et de savoir reconnaitre les intervalles musicaux, que ce soit
4 1’écoute ou a la lecture. Un accord étant formé de plusieurs notes, donc
de plusieurs intervalles, il faut apprendre a le décomposer sil’on veut en
comprendre la nature et le sens. Repérer les composantes des accords,
¢’est rentrer un peu plus encore dans la magie de I'univers musical.

La meilleure méthode consiste a se chanter intérieurement 1’accord ou
I’harmonie du grave 4 1’aigu. C’est ainsi que, progressivement, se forme
une bonne oreille harmonique. Entrainez-vous aussi a suivre les basses
et les voix intermédiaires. Avec de 1’entrainement vous pourrez perce-
voir la logique harmonique d’une ceuvre sans grande difficulté.
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Exemple 45

La Réverie de
Schumann refléte
l'univers de la
musique tonale

LA THEORIE DE LA MUSIQUE

o
Les gammes

> TONALITE ET MODE

La musique tonale, musique essentiellement étudiée dans les pays de tra-
dition classique, ne représente, en réalité, qu'une toute petite partie des
systémes musicaux du monde. -

Les compositeurs de la plupart des civilisations, ceux de la musique dite
ancienne ainsi que certains compositeurs modernes ou contemporains
utilisent des modes. Il en existe donc une trés grande variété !

Chaque mode présente un caractére propre qui s’exprime par une suc-
cession d’intervalles ainsi que, parfois, par des tournures mélodiques
caractéristiques. Il est souvent facile de les reconnaitre d’instinct. Vous
n’aurez probablement aucun mal a distinguer le caractére d’un mode du
Moyen-Orient d’un autre du Moyen Age. Les modes sont la base méme
de nombreuses musiques et un chapitre entier de cette théorie leur est
consacré (« Les modes »), ainsi que, partiellement, le chapitre « De la
modalité a la tonalité ».

Parmi cet univers de modes, deux modes de la Renaissance ont connu
un destin particulier en Europe. En effet, aprés avoir supplanté tous les
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autres modes, les modes de do et de la sont devenus le majeur et le mineur
et ont, par conséquent, permis la constitution de la tonalité. Ce chapitre
leur est consacré.

o
clum.

[ 4 X3
in fa - vil - la.

Exemple 46

Cette Séquence de

Thomas de Celano

présente la modalité

ancienne
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> TONALITE, GAMME ET ECHELLE

Une gamme est ]a matiére premiére d’une tonalité. Elle en présente les
notes constitutives de fagon réguliére, conjointe, en montant ou en des-
cendant.

* Une gamme est constituée de sept notes distinctes (de noms différents)
plus une, la reprise de la premiére & I’octave. Exemple : do, ré, mi, fa,
sol, la si, do.

Etre dans une tonalité, c’est utiliser tout A fait librement les notes de la
gamme correspondant 3 cette tonalité. Une ceuvre dans la tonalité de do
majeur utilise donc principalement les notes de la gamme de do majeur.

Lorsqu’on dit do majeur :

* « do » est le ton : ¢’est-a-dire la note fonique, la note de base de la
gamme et de la tonalité.

A}
* « majeur » est le mode : ¢’est-a-dire la répartition des intervalles entre

les notes de la gamme. o 4

g

Exemple 47

Cet extrait de Nuages
de Debussy exprime la
modalité moderne
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Le septiéme degré d’une gamme majeure est un peu particulier. Il pos-
séde une force d’attraction vers la tonique, on le nomme note sensible.

La plupart du temps, le compositeur ne se contente pas des sept notes
de la gamme principale. Il introduit d’antres notes, soit en altérant les
notes de base, soit en modulant, c’est-a-dire en changeant de tonalité.

Le mot échelle est un synonyme de gamme. Une nuance de langage veut
pourtant que 1’on pense la gamme dans I’ambitus d’une octave, alors
qu’une échelle est illimitée. Le mot échelle présente aussi un aspect
visuel : il est possible de monter les degrés (notes) d’une gamme comme

ceux d’une échelle.

Tonique
Andante
fa _ s
H - ) v - v IV ¥ Yes
1 T I (N7 IT | 1
e T L= .
— -
P * ’ .
O - t & o
of < S - * — —
A 1 1 IIY |} I'I A F\ :l g lrl
Note sensible r-Tv D

Exemple 48 > LE MODE MAJEUR
Gamme et ton . P,
(Beethoven, Le mode majeur vous est probablement déja familier. 11 se forme, par

10¢ Sonate, op. 14 n" 1) exemple, en partant du do et en suivant I’ordre des notes naturelles : do-
ré-mi-fa-sol-la-si-do. Les touches blanches du piano permettent de le

visualiser.

« Ce mode a comme intervalles successifs entre ses degrés : 1 ton, 1 ton,
1 demi-ton, 1 ton, 1 ton, 1 ton, 1 demi-ton.

Cette succession est le modéle de toutes les gammes majeures.

Il est indispensable de s’habituer  reconnaitre le mode majeur d’oreille,
de s’entrainer a le recréer et de mémoriser ses intervalles constitutifs.

La réglette
1 11/21 1 112
D Les notes sur la portée
Exemple 49 —8 oy —
Visualisation du PR I ——
mode majeur o ° : —
demi-tons Les touches blanches

> LES NOMS DES NOTES DES GAMMES MAJEURES

Il y a trois régles a connaitre concernant les noms des notes des gam-
mes majeures :

* deux degrés successifs ont forcément deux noms naturels distincts.

Exemple : le degré un demi-ton plus aigu que sol ne sera pas sol § mais
lab;
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« deux degrés successifs doivent étre conjoints. Exemple : le degré un
ton plus aigu que mi ne sera pas solb mais fa § ;

- une méme gamme majeure ne mélange jamais les diéses et les bémols.

En résumé, dans une gamme majeure, toutes les notes successives doi-
vent avoir un nom différent et &tre conjointes.

> UNE « REGLETTE » POUR VISUALISER LE MODE MAJEUR N

%l est trés simple de créer la gamme majeure qui part du do, comment
trouver celle qui part du ré, du mi, dufa $ ?

1t suffit de respecter la suite des intervalles : 1 ton, 1 ton, 1 demi-ton,
1 ton, 1 ton, 1 ton, 1 demi-ton, & partir des nouvelles notes de départ
souhaitées. Ces notes deviennent alors des toniques et créent ainsi des
tonalités.

Vous pouvez, pour débuter, imaginer une réglette fictive indiquant les
demi-tons au bon endroit comme le montre I’exemple 50. N”oubliez pas,
cependant, qu’il faut faire attention 4 I’orthographe et choisir, par exem-
ple, entre la b et sol}, en respectant les régles énoncées a la section pré-
cédente.

Cette méthode de construction n’est utile que dans une premiére appro-
che des gammes. Bientdt vous les entendrez instinctivement.

Note : dans la version cédérom de cette théorie, la réglette est effecti-
vement utilisable.

/2 1/2
LN A R

En mémorisant 'emplacement des demi-tons, on
visualise rapidement n'importe quelle gamme:

Ré majeur fal ou solb majeur
1/2 1/2 1/2 /2
} 11 34 3% + 3 31

Exemple 50
Application de la
réglette pour les

gammes mqjeures

> LE TETRACORDE

Une succession conjointe de quatre notes se nomme tétracorde (du grec
tetra = 4 et corde = note).

Le mode majeur est formé de deux tétracordes, par exemple : do-ré-mi-
fa et sol-la-si-do. 1ls sont de construction identiqug :1ton, 1 ton, 1 demi-
ton. Pour les différencier, on les nomme respectivement tétracorde
inférieur et tétracorde supérieur. Ils sont séparés par un ton entier.

7
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Exemple 51

Les deux
tétracordes du
mode majeur

Exemple 52
Enchainements de
tétracordes
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Construire et transposer les gammes nécessite une certaine pratique.
L:utilisation des deux tétracordes permet de décomposer et donc de faci-
liter cette opération.
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Tétracorde ! Tétracorde
inférieur 1 supérieur

> ENCHAINER LES TETRACORDES |

» Le tétracorde supérieur d’une gamme peut devenir le tétracorde infé-
rieur d’une gamme plus aigué. Cette nouvelle gamme est la transposi-
tion, une quinte au-dessus, de la précédente.

* Le tétracorde inférieur d’une gamme peut devenir le tétracorde supé-
rieur d’une gamme plus grave. Cette nouvelle gamme est la transposi-
tion, une quinte au-dessous, de la précédente.

11 suffit, dans les deux cas, de construire le tétracorde manquant.
Lexemple 52 permet de visualiser cette opération.

Remarquez les altérations qui apparaissent au fur et 3 mesure. Ces
enchainements de tonalités par quintes successives créent ce que I’on
nomme le cycle des quintes. A chaque étape, on découvre une gamme
n’ayant qu’une seule altération de différence.

On peut ainsi commencer 4 entrevoir le systéme tonal et sa construction.
Pour donner une image, une ceuvre musicale peut étre comparée a une
maison dont les briques seraient les tonalités et dont la disposition pour
batir les murs serait le parcours tonal. Au sein de I'infinité des parcours
possibles, le cycle des quintes constitue le plus simple.
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> LE CYCLE DES QUINTES

pour représenter le cycle des quintes complet, toutes les tonalités peu-
vent, par convention, étre dessinées sur un cercle.

« En tournant dans le sens des aiguilles d’une montre, nous trouvons, a
chague cran, une tonalité une quinte plus aigué et ayant un di¢se de plus
(ou un bémol de moins) que la précedente.

« Dans ["autre sens, les tonalités sont a chaque fois une quinte plus grave
et possédent un bémol de plus (ou un diése de moins) que la précédente.

« Le bas du cercle montre une zone enharmonique. Ce sont les gammes
qui peuvent étre écrites avec des bémols comme avec des diéses. En effet,
en tempérament égal (comme sur la plupart des pianos), fa § majeur est
identique & sa gamme enharmonique sol b majeur. En tempérament
inégal, par contre, la note fa § est distincte de la note sol b et ¢’est pour-
quoi nous utilisons une spirale plutét qu’un cercle, car les courbes des
dieses et des bémols ne se rejoignent en fait jamais (voir le chapitre sur
le tempérament). *

Remarque : nous avons déja indiqué les tonalités mineures (en minus-
cules) dans ce schéma, bien qu’elles ne soient étudiées qu’un peu plus
loin dans ce chapitre.

@o\”
&
g
@/ Slh/sol
2
Mib/do
LAb /fa
/ Exemple 53
La spirale
des quintes
<0y, SOLb/mip ~ DOM/1
ENHarmon1av®
> UARMURE (OU ARMATURE) \

La notation musicale essaye de simplifier au maximum la pratique du
déchiffrage. Et, bien siir, moins il y a de signes & visualiser, plus I’in-
terpréte peut se concentrer sur ’essentiel : I’interprétation !

Vous avez déja remarqué que certaines tonalités nécessitent de trés nom-
breuses altérations. Cela risque de provoquer des partitions surchargées

fa
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de diéses ou de bémols. Pour éviter cela, les musiciens ont eu 1’idée
d’écrire les altérations constitutives de la tonalité principale de 1’ceuvre,
une fois pour toutes, juste aprés la clé. Ces altérations n’ont alors plus
besoin d’étre renotées devant toutes les notes de cette portée.

On nomme ces altérations I’armure ou 1’armature.

... AVec armure

Sans armure...
" by o o Ho o 'S S . o o e o o
[ [ 1 LT "1
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Exemple 54 Il est possible de changer d’armure  tout moment. On fait alors précé-

Utilité de Parmure
J.S. Bach, Prélude n" 3
du Clavier bien tempéré |

der 1a nouvelle d’une double barre de mesure fine.

> ARMURE EN DIESES

Si I’on parcourt le cycle des quintes en montant, chaque nouvelle tona-
lité posséde un di¢se de plus (ou un bémol de moins) que la tonalité pré-
cédente.

Lordre d’apparition de ces diéses est : fal, do$, sol$, ré$, laf, mif, si}

Cet ordre est 4 mémoriser. C’est ’ordre dans lequel les diéses s’inscri-
vent 4 la clé.

Cela se note ainsi sur la portée :

14 2 3% 44 54 64 74 74 en clé de fa
ne & y ¢ 4 8, 4 8, L TR 3, DA "
[ i IH IRJ.L ?HTT 'Hllﬂﬂ pu‘nu IHIJT[U 1 'DJ.LT'C il c); & Un. I
FG) £ #  —ia  —ia i Lia  TLa
1) bl hif L M b (S 1N ]
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> UARMURE EN BEMOLS
SiT’on parcourt le cycle des quintes en descendant, chaque nouvelle tona-
lité posséde un bémol de plus (ou un diése de moins) que la gamme pré-
cédente.
Lordre d’apparition de ces bémols est : sib, mib, lab, réb, solb, dob, fab.
Cet ordre est 3 mémoriser. C’est I’ordre dans lequel les bémols s’ins-
crivent a la clé.
Cela se note ainsi sur la portée :
th2b 3b 4b 5h 6b 7b 7b en clé de fa
H | | [ |1 [ - | .
¢ 1 [ 17 I 2 15 b b T h 2 b 1 &) 1 T ¢
Hos—> b b P i i s e 5y
[\\a\l Vv v LA’ ] L ) b |
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> TROUVER UNE TONALITE MAJEURE A PARTIR DE ARMURE

1. Pour trouver une tonalité majeure en connaissant le nombre de di¢-
ses, il faut procéder comme suit : le dernier diese représente le septiéme
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degré du ton, la note sensible. La tonique du ton est donc un demi-ton
plus aigué.

Exemple : 3 diéses, fa§, do §, sol § : le sol § est la sensible ; la gamme
est donc un demi-ton plus aigué que sol §, soit /a majeur.

2. Pour trouver une tonalité majeure en connaissant le nombre de bémols,
i] faut procéder comme suit : le dernier bémol représente le quatriéme
degré du ton, donc la tonalité est une quarte plus grave.

Exemple : 3 bémols, si b, mi b, lab : le lab est le quatriéme degré ; la
gamme est donc une quarte plus grave que la b, soit mi b majeur.

Astuce : I’avant-dernier bémol donne le nom de Ja gamme majeure. Dans
Pexemple, 3 bémols donnent sib, mib, lab. Lavant-dernier bémol : mib,
nous indique la tonalité de mi b majeur. Fa majeur constitue la seule
exception a cette astuce. En effet, cette tonalité ne comporte qu’un
bémol i la clé et doit donc étre connue par cceur.

> TROUVER UARMURE A PARTIR DES TONALITES MA JEURES

Pour trouver une armure en connaissant la tonalité, il faut procéder
comme suit :

1. La premiére question est : s’agit-il d’une armure en dicses ou en
bémols ?

« Si la tonalité n’est pas fa majeur et commence par une note naturelle
ou une note diésée, alors il s’agit d’'une armure en di¢ses.

« Si la tonalité commence par une note bémolisée ou par fa, alors il s’agit
d’une armure en bémols.

* do majeur ne posséde rien a la clé.
2. La seconde question est : combien d’altérations ?

+ Pour une tonalité en diéses, il faut dérouler I’ordre des dieses jusqu’a
parvenir un demi-ton plus grave que la tonique, ¢’est-a-dire a la note sen-
sible.

Exemple : en mi majeur, la note un demi-ton plus grave que la tonique
est 7é . Si I’on déroule les diéses, on a : fal, do#, soll, ré§,; mi majeur
a donc 4 diéses a la clé.

* Pour une tonalité en bémols, il faut dérouler I’ordre des bémols jus-
qu’a parvenir une quarte plus aigué que la tonique.

Astuce : il suffit de dérouler I’ordre des bémols jusqu’a rencontrer la
tonique, puis ajouter un bémol : par exemple, la b majeur donne si b, mib,
lab+ 1, soit 4 bémols. ‘

> LA GAMME MINEURE

La gamme mineure succéde au mode de /a, mode de 1a Renaissance, qui
. i~ . .

se forme en suivant I’ordre des notes naturelles apastir du la : la, si, do,

ré, mi, fa, sol, la. <0

.
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Les compositeurs de la Renaissance, toutefois, ont aprécié de plus en
plus la force du demi-ton qui fait se résoudre, en majeur, le septiéme

Exemple 55 degré du ton, la sensible, sur la premiére note du ton, la tonique.

Deux utilisations

du mode de la 1 ton 1/2 ton

I G = /) P i ]9 T 1) P #P ﬁ —

Hoy—e—rp—F—1 I I I — T E— ] j — —

] ] | 1 ! |1 I N | 1 !
.) | | i T | | T
Le mode de /a naturel Le mode de /a avec sensible

Dans le mode de Ia, le septiéme degré est séparé du premier degré par
un ton entier ; ce mode ne posséde donc pas cette force d’attraction. Pour

Exemnple 56 la retrouver, les compositeurs ont créé une sensible artificielle en rehaus-

Rapport sensible (5)-
tonique (T) en majeur
(Beethoven,

2¢ Sonate, op. 2 n’ 2)

sant le septi¢me degré du mode mineur d’un demi-ton.

Cette altération ajoutée est une altération accidentelle. Elle ne figure pas
dans I’armure des tonalités mineures.

Scherzo -
Allegretto
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Exemple 57

Rapport sensible (5)-
tonique (T) en mineur
(Beethoven,

5¢ Sonate, op. 10 n* 1)
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> LE MODE MINEUR HARMONIQUE

Le mode mineur, avec sa sensible artificielle, se nomme le mode mineur
harmonique. Lorsque |’on indique mineur sans préciser, il s’agit géné-
ralement du mode mineur harmonique. Vous découvrirez plus loin qu’il
existe d’autres types de modes mineurs.

* Le mode mineur harmonique a comme intervalles successifs entre ses
degrés : 1 ton, 1 demi-ton, 1 ton, 1 ton, 1 demi-ton, 1 ton et demi, 1 demi-ton.
Cette succession est le modéle du mode mineur.

Il est indispensable de s habituer a reconnaitre le mode mineur d’oreille,

de s’entrainer a Je recréer et de mémoriser ses intervalles constitutifs.
Vous pouvez aussi imaginer une réglette, sur le modele de la réglette
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majeure. Dans la version cédérom de cette théorie, cette réglette est effec-
tivement utilisable.

1 ton 1/2

7 2]

\EEE
Qfll

()__1_.

=

P
-\-__—i-"
1/2 ton

ol

1/2 ton

> LES MODES MINEURS MELODIQUES

L intervalle qui, dans le mode mineur harmonique, sépare le sixi¢me du
septiéme degré est une seconde augmentée (1 ton et demi). Cet inter-
valle s’intégre difficilement aux mélodies de la musique classique. Ce
mode a donc été réservé a la dimension harmonique de la musique : la
construction des accords et des harmonies.

Pour I’invention mélodique, deux modes remplacent généralement le
mode mineur harmonique : -

« si la mélodie est ascendante, le sixiéme degré est rehaussé d’un demi-
ton ; cela crée le mode mineur mélodique ascendant.

« si lamélodie est descendante, le septiéme degré reste naturel ; cela crée
le mode mineur mélodique descendant.

+ Jorsque le septiéme degré est & 1 demi-ton de la tonique, ce degré se
nomme : sensible.

« lorsque le septiéme degré est 4 1 ton de la tonique, ce degré se nomme :
sous-tonique.

Dans la pratique, les compositeurs changent de mode mineur dés que la
phrase musicale le nécessite.

Secondes
augmentées

| 1

haussé

@Dl L5

Sixiéme degré

GCAMMES

Exemple 58
Do mineur
harmonique

Septiéme
degré abaissé
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Mineur mélodique
ascendant

Mineur harmonique
ascendant et descendant

> LES NOMS DES NOTES DES GAMMES MINEURES

Les régles concernant les noms des notes des gammes mineures sont les
mémes que celles des gammes majeures. Cependant certaines gammes
mineures utilisent des diéses ainsi que des bémols, comme ré mineur
harmonique. En effet, I’altération accidentelle de la sensible peut pro-
voquer ces mélanges d’altérations.

.

.~ . .
Un usage veut que I’on note les noms des gammes majeures en majus-
cules et les noms des gammes mineures en minuscules :

Mineur mélodique
descendant

Exemple 59
Les trois
modes mineurs

93 |
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par exemple DO pour do majeur et la pour /a mineur. Mais souvent on
trouvera : do maj. ou do min. / Do M. ou do m.

> A CECOUTE DES GAMMES MINEURES

Lexemple 60, présentant le début du prélude de la Suite HWV 449 en
ré mineur, de Haendel, est idéal pour découvrir les trois modes mineurs

en action.

Mélodique ascendant

Mélodique descendant en descendant

Mélodique ascendant ] | :

———

M 'ﬁiwﬁ

I

, Mineur harmanique
ooy

| VR 9 S N I ™ O I |

%

f

Mélodique ascendant

Exemple 60
L'enchainement des
trois modes mineurs
(Haendel, Suite HWV449
en ré mineur)

Mineur harmonique

* Une premiére constatation : le sixiéme degré et le septiéme degré du
mode mineur sont mobiles. Ce bref exemple de cinq mesures et demie
posséde 4 si b et 4 si naturels, 7 do § et 3 do naturels ! Bien entendu,
c’est I’intérét mélodique qui préside a ces changements.

Quand la ligne monte, nous découvrons le mineur mélodique ascendant
(mes. 1 et 4) et quand elle descend, le mineur mélodique descendant (mes.
2 et 5). La mesure 3 présente une curiosité : le mélodique ascendant uti-
lisé en descendant. Cela arrive parfois !

Lors de I’enchainement des mesures 2 et 3, ainsi que des mesures 5 et
6, les sixiémes degrés ne s’enchainent pas immédiatement aux septié-
mes degrés et, dans ces deux cas, c’est 4 chaque fois le mineur harmo-
nique qui s’impose.

» Une seconde constatation ; dans les modes mineurs mélodiques, les
notes s’enchainent dans ’ordre, on va de la dominante a la tonique ou
de la tonique a la dominante. Quelques notes peuvent pourtant s’inter-
caler dans ces mouvements, comme le fa et le la, puis le 7é et le sol de
la mesure 2, mais le 7¢ initial de la mesure 2 méne bien au /a, neuviéme
double croche de la mesure 2.

* Derniére remarque : le si naturel est toujours lié¢ au do $, comme le do
naturel au si b. St le si naturel s’enchainait avec le do naturel, le senti-

|
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ment tonal serait rompu au profit d’une couleur modale. Cela n’arrivera
qu’a partir de la fin du x1x° siecle.

Les gammes ou tonalités utilisées dans les ceuvres sont autant de cou-
leurs ou d’univers que votre oreille percevra de mieux en mieux avec un
peu d’entrainement. D’autre part, en partant a la recherche des tonali-
tés et des modes, vous approcherez le jeu subtil du compositeur dans
I’emploi des gammes, un peu comme le peintre avec ses touches de cou-
leurs qui vont constituer de véritables images vivantes.

> LES MODES RELATIFS

Chaque gamme majeure posséde une relation privilégiée avec une gamme
mineure. Ces deux gammes se nomment gammes relatives et partagent
la méme armure.

» Pour trouver une gamme relative mineure, il faut prendre comme nou-
velle tonique le sixiéme degré du mode majeur. Exemple : en é majeur,
il faut faire partir une gamme du sixiéeme degré, soit si mineur. Ce
sixiéme degré correspond a une tierce mineure inférieure.

» Pour trouver une gamme relative majeure, il faut prendre comme nou-
velle tonique le troisiéme degré du mode mineur. Exemple : en si mineur,
il faut faire partir une gamme du troisiéme degré, soit ré majeur. Ce troi-
sieme degré correspond a une tierce mineure supérieure.

Cela provient des liens importants reliant le mode de do et le mode de
la. Le mode de do peut étre vu comme partant du troisiéme degré du
mode de la. Réciproquement le mode de /a peut étre vu comme partant
du sixiéme degré du mode de do.

Relatif majeur a partir du 3¢ degré Fa majeur est le relatif
de la gamme mineure de ré mineur

l Ul i ||||
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Relatif mineur a partir du 6° degré Ré mineur est le relatif
de la gamme majeure de fa majeur

> TROUVER LE MODE D’UNE (EUVRE _ Exemple 61
Liens unissant

Lorsque 1’on déduit une tonalité a partir de I’armure, il y a deux possi- les tons relatifs
bilités. Imaginons une armure de quatre diéses : nous pouvons £tre en
mi majeur comme en do § mineur. Comment choisir ?

D’abord, chantez-vous la musique et imaginez quelle note semble étre
la tonique. La tonique, ¢’est la note sur laquelle vous finiriez le mor-
ceau de la maniére la plus convaincante. La tonique, c’est aussi la note
que I’on pense comme étant le début de la gamlﬁe rpconstituée a partir
de la mélodie. Lot

5
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Exemple 62

Avec quatre diéses,
le rapport sensible-
tonique indique ici

Une autre méthode consiste 4 aller directement voir ce qui se passe dans
la partition. Comment elle débute, comment elle s’acheéve, si la note sen-
sible du mineur apparait... Le doute est pratiquement toujours levé par
le dernier accord de 1’ceuvre.

Ainsi, ’exemple 62 (Sonate, op. 14 n° 1 de Beethoven), avec quatre dié-
ses a la clé, est nettement en mi majeur alors que 1’exemple 63 (Sonate
Quasi una Fantasia, op. 27 n° 2 de Beethoven), avec la méme armure,

mi majeur est lui franchement en do § mineur.
' Allegro comodo . . . . . .
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Exemple 63

Avec quatre diéses,
le rapport sensible-
tonique indique ici
dod mineur
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> FAMILLES PARTICULIERES DE GAMMES

» On nomme gammes homonymes deux gammes ne différant que par
le mode : par exemple do majeur et do mineur.

* On nomme gammes enharmoniques deux gammes dont les toniques
sont des notes enharmoniques : par exemple do § majeur et ré b majeur.
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» La gamme chromatique est une gamme enchainant tous les degrés
chromatiques. Il n’existe pas de régles absolues quant a sa notation, mais
Jes compositeurs privilégient généralement les diéses en montant et les
bémols en descendant.

> VISUALISATION DE TOUTES LES TONALITES

Ce tableau présente toutes les tonalités usuelles. Il propose une autre
représentation que celle de 1’exemple 53 :

« En allant vers la gauche, vous « descendez dans le cycle des quintes »
et allez vers les bémols.

« En allant vers la droite, vous « montez dans le cycle des quintes » et
allez vers les diéses.

» Les altérations a la clé sont présentées entre les tonalités majeures et
leurs relatifs mineurs.

Vers les bémols Vers les dieses

Relatif majeur DOb SOLbREL LAb MIb SIb FA DO SOL RE LA
Armure 7b 6b sbo4b 36 2b 1) 14 24 34

Relatif mineur lab mib sib fa do sol ré& la mi si fa}

g

Exemple 64
Notation

de la gamme
chromatique

————»

M S1 FA} DOY
4 s§ e 74
dod sol} re} la}
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