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Les modes

> PRESENTATION

Ce chapitre aborde les trois familles de modes qui ont progressivement
séduit de trés nombreux compositeurs a partir de la seconde moitié du
x1xe siécle. Loin de la riche structure hiérarchisée du Moyen Age, avec
ses degrés de récitation, ses finales, ses régles d’enchainements, ses for-
mules d’intonation (étudiés dans le chapitre « De la modalité 4 la tona-
lité »), les modes modernes constituent plutét des gammes « bis ». Sans
remettre en question les fonctions tonales, les modes modernes consti-
tuent diverses expérimentations de combinaisons de tons et de demi-tons
en vue de susciter des couleurs alternatives aux sempiternels modes
majeur et mineur.

Les modes naturels : on nomme ainsi la reprise des modes du Moyen
Age et de 1a Renaissance, pour leur charme ancien, médiéval, mais avec
toutes les nouveautés découlant de 1’esprit harmonique de 1’époque
moderme. Le jazz en fait également un grand usage. (Synonymes : modes
d’Eglise, modes ecclésiastiques, modes diatoniques, voire —mais a pro-
scrire car erroné — modes grecs.)

Les modes ethniques : il s’agit de I’adoption de nombreuses échelles
caractéristiques, suscitée par 1’éveil des écoles nationales et par un gout
pour I’exotisme : gamme chinoise, mode andalou, mode de Java, modes
d’Europe centrale, échelies karnatiques de 1’Inde... Quasi innombrables,
nous n’aborderons que les plus fréquentes, et essentiellement celles qui
furent utilisées dés le début du siécle.

Les modes artificiels : de nouvelles échelies ont été créées, provoquées
par un désir de nouvelles sonorités, de nouvelles rhétoriques : la gamme
par tons, le mode ton/demi-ton, le mode de Bartok...

> LES MODES NATURELS

Le Moyen Age avait développé un systéme de huit modes (I’octoéchos).
A la Renaissance, quatre nouvelles échelles étaient venues les complé-
ter. Construites i partir du la et du do, elles préfiguraient les modes
mineurs et majeurs. Ce systéme modal (étudié au chapitre « De la moda-
lité 2 la tonalité ») fut abandonné a 1’époque baroque.
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Lorsque, pour renouveler le langage, les compositeurs de la fin du x1x°
siécle reprirent ces échelles anciennes, les douze modes furent réduits
a six, car il n’a plus été tenu compte des différences d’ambitus (formes
authentes et plagales). De plus, un septiéme mode, construit & partir du
si, fut ajouté.

En fait, chaque note naturelle peut désormais étre le départ d’un mode. On
dit alors, selon la note de départ, mode de do, mode de 7¢... Une seconde
terminologie, d’origine grecque, s’est généralisée depuis le Ix° siecle. Bien
que provenant d’une lecture erronée de la théorie grecque, elle propose une Exemple 204
alternative courante de dénomination. Les sept modes

naturels
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Dans la pratique, chacun des sept modes peut étre transposé sur les Exemple 205
douze degrés chromatiques. On peut ainsi avoir un mode de r¢é transposé Une cad ;"C; el”
mode de la

sur mi, un mode de fa transposé sur 7éb. .. (Ravel, Sonatine)
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Mode de do(ionien):
modéle du majeur

Jouez ces modes, explorez leurs harmonies, notez les cadences parti-
culiéres qu’ils permettent. De nombreux compositeurs ont mis en valeur
ces enchainements harmoniques caractéristiques. Par exemple, en mode
de ré, 1e rapport plagal (IV-I) est souvent privilégié, avec son enchaine-
ment entre un quatriéme degré majeur et un premier degré mineur.

Lexemple 205, & partir d’un ré b majeur lumineux, et apparemment
tonal, parvient 2 un mode de /a transposé sur fa, en utilisant une cadence
sans sensible caractéristique.

Sentez-vous le climat de cet extrait, son élégance et sa dimension
archaique ? Cet univers n’aurait pas ¢té possible dans le langage stric-
tement tonal.

> UNE METHODE POUR CONSTRUIRE LES MODES NATURELS

Les différents modes se comprennent et se pergoivent par eux-mémes.
Cependant, pour leur apprentissage, nous proposons une méthode sim-
ple de construction, par comparaisorn avec le majeur et le mineur mélo-
dique descendant. Elle permet de parvenir  une trés grande vivacite.

11 suffit d’apprendre les notes caractéristiques de chaque échelle. A part
Je mode de si, qui comporte deux notes caractéristiques, aucun mode ne
posséde plus d’une note caractéristique 4 mémoriser !

Mode de : Modéle Note(s) caractéristique(s)
do (ionien) Majeur Aucune

ré (dorien) Mineur 6 M

‘mi (phrygien) Mineur 2% m

fa (lydien) Majeur 4te 4

‘sol (mixolydien) Majeur 7°m

la (éolien) Mineur Aucune

isi (locrien) Mineur 2d¢'m et 5'¢ dim.

Mode de fa (lydien):
majeur + 4t augmentée

Mode de so/ (mixolydien):
majeur + 7¢ mineure
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Mode de s/ (locrien):
Exemple 206 mineur + 2% m et 5% dim.

Les notes caractéristiques
des modes naturels
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Exemple d’application : imaginons que I’on souhaite construire un
mode de mi, transposé sur fa. 11 suffit d’imaginer un mode de fa mineur
mélodique descendant et d’ajouter la note caractéristique, le second
degré abaissé, comme le montre I’exemple 207.

fa mineur Mode de mi (phrygien)
(mode de la) transposé sur fa
(8] ~ 1 [ ] Lol 1
b
Exemple 207
Construction d’'un
> UNE CLASSIFICATION DES MODES NATURELS mode de mi
Maintenant que la méthode de construction des sept modes diatoniques transposé sur fa
a été présentée, comment les reconnaitre a I’oreille ?
On les classe en regardant si leurs 29%, 35, 6'* et 7° sont majeures ou
mineures et si leurs quartes et quintes sont justes. En suivant 1& cycle
des quintes, on ne modifie & chaque fois qu’un intervalle, et 1’on passe
du plus « sombre », le mode de si, au plus « lumineux », le mode de fa.
Couleur Caractéristiques Mode de: Type de tierce
Sur-sur-mineur Tout mineur et 5% dim. si Mineure
Sur-mineur Tout mineur mi Mineure
Mineur, Tout mineur sauf 29 M la Mineure
Mineur tendance majeur Tout mineur sauf 29¢M et 6 M ré Mineure
Majeur tendance mineur  Tout majeur sauf 7¢m sol Majeure
Majeur Tout majeur do Majeure
Sur-majeur Tout majeur et 4%+ fa Majeure

> LE MODE PENTATONIQUE (OU PENTAPHONIQUE)

Contrairement aux gammes diatoniques, les modes ne sont pas toujours
constitués de sept notes. Ils peuvent n’en avoir que quatre (modes tétra-
phoniques) ou cing, mais également plus, huit, neuf, voire onze ou
douze.

Le mode de cinq sons, dit mode pentatonique ou pentaphonique, est
presque un mode universel, tant nombre de cultures I’ont utilisé. Il a deux
origines géographiques principales : 1a Chine et 1’ Afrique. Il faut cepen-
dant noter qu’il existe aussi en Occident et qu’il est méme a I’origine
de 1a formation des modes grégoriens. Cependant, il est parfois utilisé
sans connotation historique ou ethnique particuliére.

Une de ses particularités est de ne comporter aucun demi-ton ; aussi, il
est qualifié de mode anhémitonique. .
A
Pour visualiser instantanément ce mode, il suffit de remarquer qu’il
correspond aux touches noires du piano. !
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Pentatonique |

Pentatonique Il

Touches noires du clavier
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Exemple 208

Les deux formes du
mode pentatonique et
sa visualisation sur les
touches noires

Exemple 209
Mode pentatonique (1)
(Debussy, Premiére

Les deux exemples chez Debussy sont opposés : dans I’Arabesque
(ex. 209), e mode pentatonique mi-fa §-sol §-si-do § de la main droite
est une pure recherche de couleur et n’a pas de connotation géographique,
alors que le mode fa-sol-la-do-ré de la berceuse (ex. 210), évoque I’ Asie
et illustre 1'éléphant de Java déssiné par 1’auteur sur la couverture du
recueil. En outre les secondes majeures de la main droite rappellent leg
percussions de type xylophone des gamelans.
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Exemple 210
Mode pentatonique (2)
(Debussy, Jimbo’s Lullaby,
Children’s Corner)
Assez modéré —
o2 = = - = = :
| ) Py 11 1
v . 11 1y
— [ o
P  doux et un peugauche P =
Hy b2 ot T
by (>} 1 I i | | e I | 1 1 T 1 T
v ) ! 1 | é | . J | 1 1 H 1 |
* S " i di 499 3 ° © =3 24
T T
Pentatonique |
_692 | o o _i
T I - - L 1
b - .
b % £ \_:{—&—A
pp
5 A ==
B i I ! f
e dJ4 1 ¢ 4 4 d=zd 4 4 = = =
ECEE S R N F T B RS S
— = T —

e YaVal

Lexemple 211 de Sﬁqvinsky présente un mode tétraphonique, donc de
quatre sons, joué-par le cor anglais.
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> LE MODE BLUES

Le mode blues est, 4 la base, un mode pentatonique. Il peut cependant
atre utilisé avec quelques notes de passage, dont une chromatique.

Tl donne le sentiment de partir du second degré du mode pentatonique
et d’étre de type mineur.
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(C’est la tierce qui donne son caractére principal au mode blues : mineure
dans les mélodies mais majeure dans les harmonies. C’est donc une tierce
majeure/mineure. Lorsqu’elle est chantée, la ticrce du blues est souvent
intermédiaire entre le majeur et le mineur : ¢’est 1'une des trois blue notes,
les deux autres étant la quinte diminuée et la septiéme mineure.
L utilisation du mode blues est détaillée dans le chapitre « Le jazz ».
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Mode tétraphonique
(Stravinsky, Le Sacre

du printemps)

Exemple 212
Le mode blues
d partir de ré
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> LE MODE ANDALOCU
Exemple 213

La culture ibérique a connu un essor particulier 4 la fin du xix® siécle
tant par le rayonnement de grands compositeurs espagnols tels que
Granados, de Falla ou Albeniz, que par 1’influence qu’elle a exerce sur
les musiciens frangais comme Bizet, Debussy ou Ravel.

Ce succes tint & la grande richesse des rythmes et au charme des tour-
nures modales mélodiques et harmoniques des musiques espagnoles. Le
mode andalou, principalement, fut utilisé par de nombreux compositeurs
au début du xx° siécle. Il est caractérisé par une tierce mobile qui peut
8tre alternativement, voire simultanément, majeure et mineure.
Dintervalle de seconde augmentée optionnelle entre le deuxiéme et le
troisiéme degré ainsi que le demi-ton au-dessus de la tonique sont éga-
lement typiques.

Remarque : il peut &tre pensé comme un mode mineur mélodique des-
cendant, dont la dominante serait prise comme tonique.
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Improvisation sur
le mode blues en do

Exemple 214
Mode andalou
transposé sur mi
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Exemple 215

Le mode andalou (1)
(Ravel, Rhapsodie
espagnole)

Exemple 216
Le mode andalou (2)
(Debussy, Quatuor)

oot o

Les exemples 215 et 216 montrent la poésie et la force de cette échelle,
Elle est pourtant assez difficile 4 percevoir car il existe souvent un doute
a son écoute : son premier degre peut Etre pris pour une dominante. C’est
pourquoi les arréts dans ce mode sont difficiles a affirmer, la musique
donnant le sentiment de vouloir continuer.

Le mode andalou transposé sur fa § de I’exemple 215 a nettement une
fiere allure espagnole, alors que celui, transposé sur so! de I’exemple 216
est plus abstrait, comme une libre improvisation sur un tapis d’ostinatos.
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» LE MODE ACOUSTIQUE (GAMME DE BARTOK)

Ce mode, utilisé seulement depuis le xx° siécle, est constitué essentiel-
lement de la suite des harmoniques naturels d’un son, dou son nom. Cela
explique qu’il comporte une quarte augmentée et une septiéme mineure.
Ces intervalles correspondent aux harmoniques 6 et 10. Cependant, il
s’agit d’une approximation au demi-ton d’intervalles en réalité non tem-
pérés.

L exemple de 1a Sonate pour 2 pianos et percussion de Bartok concluant
’exemple 217 montre le mode déroulé comme une gamme.

Mode acoustique
(ou mode de Barték)

Xylophone

E S M O DES

Exemple 217

Le mode acoustique
(Bartdk, Final de la
Sonate pour deux
pianos et percussion)

b
FEE”;EE‘E

:ﬁ:ﬁ:& T
b o
bo

v
W 1)
s
el

HE—

¢

¢l

Piano

Ce mode est trés 1ié 3 Bartok, mais se trouve également dans de nom-
breuses ceuvres d’autres compositeurs comme La Mer de Debussy : il
ajoute ainsi une dimension mystérieuse au théme présenté par quatre cors
et noté dans I’exemple 218. Cet exemple montre également un accord
constitué de quartes et utilisé par Scriabine sous une forme a six ou sept
sons. Toute la musique de son Prométhée est construite sur cet accord
extrait du mode acoustique, ainsi que sur ses renversements et transpo-
sitions. Cet accord a regu plusieurs noms : accord de Prométhée, accord
synthétique ou — mais & proscrire — accord mystique.

Exemple 218

Le mode acoustique

(Debussy, La Mer) et

l'accord de Scriabine
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Exemple 219

La gamme par tons

Echelle symétrique

transposable une fois:

> LA GAMME PAR TONS

On obtient instantanément la gamme par tons en faisant des notes de pas-
sage réguliéres sur un accord de quinte augmentée : en effet, la gamme
par tons est formée de deux accords de quinte augmentée imbriqués.

C’est une échelle de six sons, constituée exclusivement de secondes
majeures. Lexception réside dans la tierce diminuée (enharmonie de
seconde majeure) nécessaire pour retourner a I’octave. La préférence pour
les accidents notés, diéses ou bémols, peut souvent varier au fur et 3
mesure des mouvements mélodiques.

Il s’agit d’une échelle symétrique. Il n’en existe que deux distinctes : en
effet, lorsqu’on transpose deux fois de suite I’échelle d’un demi-ton, on
retombe sur la premiére. Notez également que les six sons de I’échelle, plus
les six sons de 1’échelle transposée, totalisent les douze sons possibles.

Pour ces deux raisons, ce mode est répertorié dans la classification des
modes a transpositions limitées de Messiaen (voir plus loin) : c’est le
mode 1. ’

Deux accords de quinte
augmentée imbriqués

T v
O 7
il

Exemple 220

Les douze sons de la gamme chromatique

La gamme par tons
(Debussy, Prélude Voiles)

Ce mode peut, comme dans Voiles de Debussy (ex. 220), créer une
atmosphére diaphane, irréelle. Il se suffit alors a lui-méme.
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Une de ses autres utilisations fréquentes consiste 4 « noyer le ton ». Le mode
sert alors a créer une zone floue entre deux modes ou deux tonalités.

Enfin, il en existe une utilisation inattendue : lorsqu’on altére la quinte
d’un accord de septiéme de dominante, on obtient un fragment de gamme
par tons. Les musiciens de jazz, et notamment le pianiste Thelonious
Monk, se servent parfois de cette propriété pour jouer une gamme par
tons lors des cadences.

> LE MODE TON/DEMI{-TON

On obtient instantanément le mode ton/demi-ton en faisant des notes de
passage réguliéres sur un accord de septiéme diminuée : le mode ton/demi-
ton est formé de deux accords de septiéme diminuée imbriqués.

C’est une échelle de huit sons, constituée d’une alternance de tons et de
demi-tons. I1 s’agit donc d’une échelle symétrique. Il n’en existe que trois
distinctes : en effet, lorsqu’on transpose trois fois de suite I’échelle d’un
demi-ton, on retombe sur la premiére. Pour ces raisons, ce mode est reper-
torié dans la classification des modes & transpositions limitées de
Messiaen (voir plus loin) : c’est le mode 2. On nomme également ce
mode, mode de Bertha, du nom du premier musicologue a 1’avoir réper-
torié au XIxX© siécle.

Remarque : la forme demi-ton/ton est tout autant utilisée que la forme
ton/demi-ton.

Echelle symétrique
transposable deux fois:

L ES

.M O D E S

Deux accords
diminués imbriqués
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Fin X1x¢, lorsque 1’accord de septiéme diminuée fut de plus en plus uti-
lisé, il était bien normal que le mode artificiel ton/demi-ton, constitué
de deux septiémes diminuées, apparaisse. On le trouve régulierement
chez des compositeurs comme Liszt ou Chopin, ainsi que le montre
I’exemple 222 tournant autour de la septiéme diminuée du ton de fa
mineur.

[b * TL_]

Exemple 221
Le mode ton/demi-ton
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Exemple 222

Par la suite, des compositeurs comme Scrlabme et Messiaen 1’ont uti-
lisé pour les atmosphéres mysteneuses voire l()ppressantes qu’il est
capable de distiller. Ce mode est aussi utilisé en jazz, et souvent nommeé

Le mode ton/demi-ton

(Chopin, Etude, op. 10 n" 9)
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7
mode diminué. Plus particulierement & partir de 1’époque be-bop. En
effet, il se préte bien a des phrases rapides, nerveuses et virtuoses.
MEDIOM SWING Mode diminué
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> LES MODES DU MINEUR MELODIQUE ASCENDANT
Ex le 223 A ~ . . .
L ee’r:g;e diminué De méme que des modes peuvent étre construits sur les différents degrés
en jazz de la gamme majeure, les musiciens de jazz aiment jouer sur les modes
utilisant les degrés de la gamme mineure mélodique ascendante.
Parmi les sept échelles possibles a partir du mineur mélodique ascen-
dant, celle partant du septiéme degré est particuliérement intéressante
et se nomme mode altéré. On peut la concevoir comme 1’enchainement
Exemple 224 d’un fragment de mode demi-ton/ton avec un fragment de gamme par

Les modes du mineur
mélodique ascendant

Mode mineur/majeur

D>

ton. Cette échelle est surtout utilisée pour improviser sur un accord de
dominante altéré, d’ou son nom.

Mode phrygien 6t¢ M Mode lydien augmenté
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Exemple 225 Nete : le mode acoustique étudié précédemment, et pensé comme une

Le mode altéré
dans le jazz
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échelle évoquant les harmoniques naturels, se construit également en par-
tant du mineur mélodique ascendant, c’est le mode 4 !

> LA CLASSIFICATION DE MESSIAEN
Olivier Messiaen a classifié sept modes, allant de six a dix sons.

Fasciné par les im,ﬁogsibilités, tels les rythmes non rétrogradables —
c’est-a-dire des rythrhes identiques qu’ils soient lus de gauche a droite
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ou de droite & gauche —, Messiaen s’est naturellement intéressé aux
modes a transpositions limitées.
Ce sont des modes qui ne peuvent pas étre transposés onze fois comme
les modes majeurs et mineurs : ils redonnent la forme initiale en moins
d’étapes. Dans sa liste de sept modes, deux modes ont déja été abordés :
le mode 1, la gamme par tons et le mode 2, le mode ton/demi-ton.
Lexemple 226 présente les sept modes de Messiaen et indique le nom-
bre de sons de chacun, ainsi que son nombre de formes distinctes.
Mode 1 Mode 2 Mode 3
6 sons/2 formes 8 sons/3 formes 9 sons/4 formes
? T T T T —
ny | bey—! L bo ol
1y #e L0 | 1 i © [ & T~ 1 [y o D PO MEF |
Py 1 ¢ 1 | 1 ey Bey HEO 1 e ho By 1
o O el T 090""1"’“ 00""'1“'“
Mode 4 Mode 5 Mode 6 Mode 7
8 sons/6 formes 6 sons/6 formes 8 sons/6 formes 10 sons/6 formes
o < — —o e———
N} o 20 " | 1y o A e O Y | 1 % RO O - ]
1 1 [ & 20 K & T 1 1| [ & 21X & B | o O JOoOpT [ 1 Lo O L0 ™7 1 1
e oo oo 1 e 0 2 T ePogoveT
Exemple 226
Les modes a
transpositions
limitées de
Messiaen
N
Ai ¢
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Le jazz

> DEJA UNE LONGUE HISTOIRE

Résumer prés d’un siécle de créations musicales en un mot est évidem-
ment réducteur. Aujourd’hui, le « jazz » désigne davantage un ensem-
ble de courants d’origine afro-américaine qu’un genre unique. Chaque
décennie a contribué au renouvellement de son langage comme les sié-
cles ont permis a la musique dite « classique » d’explorer des voies mul-
tiples. Et s’il est absurde de disposer sur un méme plan la musique
électroacoustique et le bel canto, il est tout aussi incongru de vouloir
réunir sous une méme étiquette les expériences libertaires du free jazz
et les arrangements plus consensuels de la Swing Era.

Toutefois, il existe un esprit jazz que chacun pergoit plus ou moins intui-
tivement. Le traitement du rythme et des sonorités en est probablement
le caractére le plus évident, mais 1’harmonie joue aussi un role impor-
tant. Ecoutez par exemple les deux harmonisations de I’exemple 227,
réalisées a partir d’une méme mélodie :

Harmonisation Harmonisation
classique jazz
A — | | . ] !
:é,\) : ] . o) f — e
. i e é ¥ r 4 ic
D) r [ |. © r’ f ¥ o
* ~
o) 7 » 1F (4] T 8
T i 1 B
1 i 1
Exemple 227 Incontestablement, la premiere est d’esprit classique, tandis que la

Deux harmonisations

" et seconde sonne jazz !
de la méme mélodie J

Ce chapitre n’a pas la prétention de dresser un inventaire exhaustif de tou-
tes les particularités de cette musique, mais d’en présenter, de maniére suc-
cincte, les éléments les plus caractéristiques. Nous vous encourageons, bien
siir, 4 élargir cette approche en consultant des ouvrages spécialisés.

> LE SWING

Le swing est une notion essentielle dans le jazz. Il s’agit d’un effet de
balancement qui résulte d’un conflit rythmique savamment entretenu,
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une alternance tension/détente reposant sur la combinaison simultanée
de plusieurs actions :

« la régularité métronomique du mouvement ;

« I’accentuation des temps faibles (1’after beat) ;

« ’interprétation trés souple des croches en ternaire ;

« I’usage de la syncope comme signe de ponctuation musical.

Typiquement, dans un trio de jazz, le contrebassiste assure la régularité
du tempo avec la walking bass (qui consiste & jouer chaque temps de la
mesure) tandis que le batteur marque I’after beat en fermant du pied les
cymbales de la charleston (hi-hat) sur les temps faibles tout en insuf-
flant 1a pulsation ternaire en frappant le chabada sur la cymbale ride.
De son cté, le pianiste souligne les harmonies en plaquant des accords
syncopés 4 la main gauche et improvise de 1’autre main un débit de cro-
ches irréguliéres, parfois trés appuyées, parfois littéralement avalées
(les ghost notes).

4

> LA NOTATION

Bien que toutes les formes rythmiques aient été expérimentées dans le
jazz, ce dernier n’en demeure pas moins une musique fondamentalement
ternaire. Or, il s’avére étre presque toujours transcrit de fagon binaire.
Deux raisons a cela :

« la premiére est que la valeur des croches est fluctuante selon le tempo
et le style de la piéce. Plus le mouvement est rapide (comme dans beau-
coup de thémes du be-bop), plus cette valeur se rapproche de la durée
normale d’une croche. Seules les inflexions du phrasé permettent d’évo-
quer un sentiment ternaire qu’on ne peut transcrire sur le papier. En revan-
che, 4 tempo modéré, la premiére des deux croches s’allonge tandis que
la seconde est retardée. On a cru longtemps pouvoir 1’écrire en croche
pointée double puis en 12/8 avec une noire suivie d’une croche, mais le
résultat, trop rigide, n’était pas satisfaisant.

« la seconde raison est d’ordre pratique. Il est plus facile de lire un
théme complexe en 4/4 qu’en 12/8, a fortiori si le jeu, souvent trés libre,
améne I’interpréte 3 ajouter diverses ornementations.

Pour donner un apergu de 1’effet produit, observez la notation usuelle
suivie de la transcription approximative en 12/8 de I’exemple 228 (le
théme entier figure 4 I’exemple 238) :

... 5e joue a peu

Sl L«

JAZZ

Exemple 228
Uinterprétation

Cette phrase pres ainsi: ternaire de la croche
| A\ L2 N A, 1
U 1 By AN % F 14.4 . T 1 Hyse o T¢ & 4 FVP 8o | %
b! E!i LA ¥ | 1 o [A. "X A 2] Wy | 11 VP g N
i g —— R A e + +- ——
- 1 ‘ s TR . &
4 bt 4 et
o A & I -
] Y 4] 1 ] ¢ X
rs ) w T 1 L2 | Yo X
10 . Z 11
il T 7 v L) |'l hd 14
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> LE REPERTOIRE

Le jazz est une musique de tradition orale et en grande partie improvi-
sée, mais les arrangements pour grands orchestres (les big bands) et peti-
tes formations (les combos) sont nombreux et il est rare que les themes
n’aient pas été écrits.

Certains ont été composés par les musiciens de jazz eux-mémes comme
Duke Ellington (Satin Doll), Miles Davis (Tune Up) ou Thelonious
Monk ( ‘Round About Midnight). D’ autres proviennent de genres popu-
laires variés comme les comédies musicales de Broadway (Body And
Soul), 1a variété internationale (Les Feuilles mortes) voire les musiques
de films ou de dessins animés (Some Day My Prince Will Come) !

A force d’étre joués et rejoués, ces thémes finissent par devenir de véri-
tables standards. Les plus connus sont répertoriés dans des recueils
appelés Real Book.

> LIMPROVISATION
Interpréter un standard se déroule généralement en trois étapes :

» exposition du théme (précédée éventuellement d’une introduction ori-
ginale) ;

» improvisations d’un ou plusieurs solistes 4 partir du canevas harmo-
nique lu en boucle ;

» réexposition du théme et coda.

On appelle familiérement « chorus » (qui signifie cheeur ou refrain en
anglais) la phase improvisée des solistes. Si le sens de ce mot a évolué
dans le jazz, ¢’est sans doute parce que beaucoup de standards comme
Les Feuilles mortes (devenu Autumn Leaves), sont d’anciennes chansons
3 succes, limitées a la seule partie du refrain. Improviser sur le théme
revient donc 4 jouer sur le chorus lui-méme et par extension a le « faire ».

Ces improvisations peuvent étre trés proches de la mélodie d’origine,
avec des ornementations plus ou moins développées, ou bien s’en écar-
ter totalement. Dans ce cas, seule la progression des harmonies rattache
le discours du soliste au théme initial. Pendant un solo de batterie, ces
harmonies sont méme vouées a disparaitre, laissant alors a I'interpréte
le seul décompte des mesures pour repére !

Lorsqu’un musicien exécute un chorus, il passe musicalement au premier
plan. Les autres I’'accompagnent, voire cessent de jouer pour le mettre
davantage en valeur et lui laisser plus de liberté. Plusieurs solistes peu-
vent ainsi se succéder jusqu’au retour du théme o, traditionnellement, tous
les musiciens se remettent & jouer. Il est naturel d’applaudir la fin d’un
chorus trés réussi (contrairement a une cadence de concerto classique !).

Quant & Pesprit de ces improvisations, il est extrémement varié selon
Pinstrument, le style et I'interpréte mais s’apparente presque toujours
a celui d’une narratjon, guidant progressivement I’auditeur vers un cli-
max particulier avant de conclure et céder la place au soliste suivant. Un
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bon narrateur saura émouvoir son auditoire en jouant sur I’émotion, la
virtuosité, 1’audace et méme 1’humour, évoquant parfois des fragments
de thémes ou de chorus célébres. ..

> LE CHIFFRAGE

A défaut d’étre arrangés, les thémes de jazz sont le plus souvent chif-
frés. Seule la mélodie figure sur la portée surmontée des symboles d’ac-
cords indispensables 4 I’harmonisation et I’improvisation. On nomme
ce type de partition le lead sheet ou la grille (voir plus loin).

BALLAD b7 -7 B -1
|y ~ L 1 !
1 | 1 — o T Wy ]
D S " AP y ) ry y S A A— p— — I g 5 VP |
| = - [— P [ P 7 1 P 7 T P 1 P i ]
v I i ]  —| I 7 I — — I Y — - I T ]
4 —] S ' 4 [ ! 4 ) [— '
GSOME - DAY HELL QOME A-LONG, The WAN | LovE; AND HELL € £14 ANO STCONG,
0704 41 Bh7 e AS G- BTesd
[ N e N T— [ P | \ . . ,
N— T T 1, O — ] . T N T I T I T— b ]
%u " — 1 J I ~ 20 B S Y ) I 250 O Y P S| — I — T
y A a— S A S S J— A A I s A— o 3 |- p ]
} I = T L4 L4 i & L4 — & &
THE MAN | LOVE: AND WHEN HE COMES MY WAY, LLL OO MY BeeT 170 MAKE M STAY.

Du fait de 1’origine américaine de cette musique, les jazzmen utilisent Exemple 229

le systéme anglais pour nommer les notes : d pour do, ol pour ré, € pour Le lead sheet
B A s s (Gershwin,

mi, P pour fa, Q pour sol et R pour la. En I’absence d’une barre de frac- The man | love)

tion oblique, ces lettres désignent la fondamentale de I’accord. Dans le

cas contraire, la lettre placée aprés la fraction désigne la basse. Pour pré-

ciser la qualité de ’accord, on accole 4 la lettre les chiffres et symboles

requis. Le tableau suivant en précise la signification :

Symbole Option Signification
MA Majeur
- Ml Mineur
6 OiM Diminué
+ ALG Augmenté
b MAT Septiéme majeure
7 Septiéme mineure
87 o7 Septieme diminuée
9 Neuviéme majeure
3] Neuviéme mineure
1) 9+ Neuviéme augmentée
i - U+ Onziéme augmentée
1% Treiziéme majeure
bis : Treiziéme mineure
sle4 E1) Quarte suspendye
AOQ Note ajoutée ,°
OMiT Note omise !
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Selon les écoles et les pays, les combinaisons possibles entre ces diffé-
rents signes sont assez variées mais pas toujours dune grande clarté. Il
faut par exemple se méfier d’une confusion assez répandue concernant
le choix d’attribution du symbole central a ia lettre ou au chiffre qui ’en-
cadrent. En anglais, 1’adjectif précéde le nom. Aussi est-il normal que
le signe « MA » de I’accord CMA7 s’applique au 7 et non 4 la lettre.
Mais dans le cas de CMI7, ¢’est exactement le contraire !

C’est que, par convention, une lettre capitale ne définit pas seulement
la fondamentale de 1’accord mais aussi la triade majeure que ce dernier
induit par défaut. Il est donc nécessaire d’ajouter un signe 2 cette lettre
(ici MI ou —) quand la tierce de I’accord est mineure. En revanche, il est
inutile de le faire pour le chiffre 7 qui, a la base, désigne cette qualité
d’intervalle 4 la septiéme. Pour éviter une telle confusion, on représente
souvent la septiéme majeure par un delta.

Malheureusement, les difficultés ne s’arrétent pas 1a : pour I’accord dimi-
nué (chiffré C°7), le symbole central agit sur les deux signes. Quant &
son petit frére, I’accord semi-diminué, un symbole unique permet de défi-
nir a la fois la qualité de la triade et celle de la septiéme sans avoir 4
signaler la présence de celle-ci par son chiffre. ..

Enfin, pour compliquer I’affaire, les notes ajoutées ne sont pas toujours
signalées dans le chiffrage, ou seulement de maniére partielle (a la ligne
du chant par exemple) !

Pour vous familiariser avec ce systéme, observez la réalisation de ces
différents cas de figure dans 1’exemple 230. A I'usage, le chiffrage
supérieur s’avere plus pratique, mais il n’est pas rare de rencontrer celui
du dessous dans les livres.

o 0 a7 e-17 e¢ Qo7 g-o Qait)
0 (W Q7 Qui7 euiT(e) Qou?  Q-(w7) QW)
3
) ====
Exemple 230 Le tableau de I’exemple 231 recense les accords les plus fréquemment
Convention

des symboles
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utilisés dans le jazz.

Remarque : afin d’éviter toute confusion avec le systéme classique, il
est important de préciser les quelques principes suivants :

+ La note fondamentale de ’accord est toujours indiquée.

* Un intervalle est systématiquement pensé par rapport a cette fonda-
mentale et non la basse comme c’est le cas en classique. Ainsi le #é du
premier accord de Pexemple 232 est-il chiffré 9 et non 7, en référence
a la note do, pourtant omise.
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» Sauf indication contraire, et quelles que soient les altérations a 1’ar-
mure, la qualification des intervalles se fonde sur ceux d’une treizieme
majeure de dominante : par défaut, les septiémes sont mineures, les neu-
viémes majeures, les onziémes justes et les treiziémes majeures. Dans
le deuxiéme accord de I’exemple 232, le mi est joué bécarre malgré les
trois bémols 4 la clé, car le chiffre 13 auquel il correspond n’est pas pré-
cédé d’un bémol.

* Les enharmonies par rapport au chiffrage sont d’usage fréquent. La
neuviéme augmentée signalée dans le symbole du dernier accord, et qui
devrait étre représentée par un la §, est ici transcrite par un sib pour visua-
liser la triade de mi b & la main droite et respecter Pintervalle de la blue
note dont il sera question plus loin. ot

Exemple 231
Tableau des principaux
accords chiffrés
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f 4 s I 1LV
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Exemple 232 o bo i l_!,g b,g
Trois cas particuliers 7 o LA — —
du chiffrage jazz * — © ©
> LE VOICING
Etre capable d’analyser un accord chiffré est une chose. Le faire « son-
ner » en est une autre ! A cet effet, une bonne connaissance des voicings
est indispensable.
Le concept de voicing désigne a la fois la conduite des voix intermédiaires
et la fagon de disposer ces voix. Il est trés difficile d’harmoniser correc-
tement un standard sans maitriser cette notion. Dans bien des cas, il est
nécessaire d’enrichir les accords et de les disposer de manicre & obtenir
certaines couleurs en harmonie avec le style du morceau ou, au contraire,
radicalement novatrices. Certains voicings particuliérement appréciés
ont marqué I’histoire et se sont vu attribuer le nom de leur géniteur. On
peut ainsi parler des voicings de Kenny Barron ou de Bill Evans...
Observez quelques-unes de ces dispositions assez typiques dans 1’exem-
ple 233 présentant successivement une phrase résultant de ’enchaine-
Exemple 233 » . :
Quelques voicings ment‘ « d’accords cla.sses » et une p.hrase dans laquelle chaque voix
caractéristiques posséde sa propre logique contrapuntique.
Voicings
dassés: 07 Gr O S €t @A ot oul
T
£y
{ 18 ro o 19 —7
| 4 [2] o o 1 4 | 4
] e L 4 > o g 4
Fa l o O 4
g to b !JVI jo o o
7 — o !!g ¥ g-" roJ 7] n :ﬁa
e L2 k-d
«So What»  Triade Quartes Quartes Kenny Triade Herbie  Classique
et triades Barron isolée Hancock
Conduite
des voix: Q‘|7 e pe Qs -1
- | | | ! | :
om | 4 7 2 by b — { !
W/ I L -y | A4 VY 'H r . III : 5 O
d i &
R Py | I .
T —— R Y. b
J re ) LA Y | e | L4
y 4 1 1 s |/ o X L
I T [ [ — [+4
(Bill Evans, extrait du théme Turn Out the Stars) r
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Le mot « grille » désigne ces petits tableaux dans lesquels les musiciens
de jazz (ou de variété) inscrivent le chiffrage des accords. Comme le mon-
tre cette chanson de Georges Brassens (ex. 234/1), les harmonies sont
regroupées par cases et présentées indépendamment de la mélodie (sou-
vent pour les bassistes et les guitaristes). Chaque case correspond a une
mesure et si deux accords s’enchainent dans cette seule période, on
sépare les deux symboles par une barre oblique. Dans une mesure a qua-
tre temps, chaque accord vaut alors deux temps. Avec ce systéme, il n’est
plus besoin de connaitre le solfége rythmique...

Une grille comporte généralement douze, seize ou trente-deux mesures
(le plus souvent de forme AABA) et se joue en boucle. Elle est de nature
plus ou moins complexe selon la présence éventuelle d’une introduction,
d’un pont et/ou d’une coda.

Avec la pratique, le terme a fini par se généraliser et aujourd’hui on I’em-
ploie indifféremment pour désigner tableaux et lead sheets. Comme on
a pu le voir dans les partitions de type Real Book, le chiffrage est le plus
souvent indiqué au-dessus de la mélodie (ex. 234/2). Parfois cette nota-
tion s’enrichit de petits diagrammes présentant la position des doigts sur
le manche d’une guitare (ex. 234/3).

Exemple 234

Trois types de grilles

a partir d’'une chanson
(Brassens,

® Tableau La chasse aux papillons)
G c ) ¢ Qs+ F
e A-7 0-7 ey
@ Lead sheet
[} e G d ey d -0 67
T~ AT T —
= ¥ O I— I —— - ) O I i s T b — —
R e e e Pl e e FE———— |
- ’ 1 ¥ ¢ ’ [4
© Diagrames de guitare
d 0+ F d -1 07 67
— - . il
A 15 I.qu i e e e 8 0 f Iﬁmi1 11 —+— |
7 1 4 T T L4 L (o4
> LE BLUES

Véritable ancétre du jazz, le blues a également suivi sa propre voie, exer-
¢ant une influence considérable sur bon nombre d¢ musiques populaires
du xx° siecle. C’est que depuis les premiers chants de labeur des esclaves
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noirs déportés en Virginie du Sud, la musique afro-américaine s’est forgé
un caractére solide, accouchant dans la douleur d’une union tumultueuse
d’un cbté, une tradition africaine encore profondément ancrée dans les
meeurs d une communauté déracinée, de I’autre, une culture locale domi-
nante venue d’Occident. Malgré I’évolution du genre, le blues n’a cepen-
dant pas connu de crise d’identité majeure et repose encore aujourd’hui
sur quelques principes simples :

1. une structure élémentaire divisée en trois phrases de quatre mesures ;

2. I'utilisation des degrés forts de ’harmonie tonale I, IV et V en téte
de chacune de ces phrases ;

0 Trois phrases de
quatre mesures

i II [TV { 1 { Lr 4
1 1 % ¥ } ) | i e
y
@ Les degrés forts en téte de phrase
[ I T
Exemple 235 H WN—— 7 ! t I 7 i
La structure - : : '
élémentaire du blues
= I M T T A
£ ¥ W i ———
r'_, X I Y I t 1
© Le mode pentatonique d’origine africaine
[ | 1
=4 7 N o —1
= 1 O "M 1
= R — ) 1
) Les blue notes
4] engendrant... @7
[ Iﬁﬂ | ]
o 4 4 . —
£y
o gi ]
W ... les accords de dominante |
non fonctionnels
Al © a7k
)/ s ] 1| ]
A | T 1
Exemple 236 o —D —
L'échelle et 'harmonie ] 1o ) qﬁ
du blues sur do \ .. le rapport coanIFtuel des
deux tierces de l'accord v
i I I l"G =
= = ¥o e 7 —]
v e yo T

© Le mode blues commun aux trois degrés

3. une mélodie 2 caractére répétitif, fondée sur un pentatonique mineur
d’origine africaine ;

B Jolel
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4. la combinaison conflictuelle de ses deux derniers points, engendrant
des accords de dominante non fonctionnelle et le concept de blue notes ;

5. ’emploi d’une échelle commune a tous les accords pour improviser :
le mode blues.

La grille du blues est trés facile  retenir. Des variantes a huit, seize, voire
trente-deux mesures existent également, mais la formule « officielle »
3 douze mesures est la plus prisée, notamment lorsque des musiciens de
jazz se rencontrent pour « faire le beeuf » (ou jam-session en anglais),
¢’est-a-dire jouer ensemble pour le plaisir sans forcément se connaitre.
Avec le temps, bien siir, des innovations en tout genre ont donné nais-
sance a des blues particuliérement sophistiqués comme le célébre Good
Pie Pork Pie Hat de Charlie Mingus.

Un théme rudimentaire peut en effet se préter 4 de multiples variations
dans la progression des accords. Dans 1’exemple qui suit, écrit en si
bémol, observez les substitutions harmoniques, les accords de passage,
et le respect du mode blues a la mélodie. Attention, n’oubliez pas que
le ternaire est implicite ; un rythme noté deux croches se joue approxi-
mativement une noire suivie d’une croche en triolet.

Mode blues en sib
y

2

s

~+

Exemple 237
Variations harmoniques
sur un blues en si
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1 224

> ACCORDS ET ECHELLES

Harmoniser un théme et improviser a partir des accords est un exercice
passionnant qui nécessite a la fois une bonne connaissance du courant
esthétique dans lequel s’inscrit la piéce et une parfaite maitrise des
outils dont on dispose. Un théme modal et lancinant des années 60 ne
se préte pas forcément aux mémes excentricités qu'un vieux standard
de La Nouvelle-Orléans. ..

Au-dela des problémes de phrasé ou de structure narrative déja évoqués,
celui du choix des hauteurs est particuliérement délicat. Jouer sur les
notes d’un accord est intuitif et permet d’obtenir de belles phrases assez
facilement, mais ce systéme est un peu limité et ne convient pas a tous
les styles. La difficulté réside donc dans I’utilisation des autres notes.
Deux analyses sont alors possibles :

1. Ce sont des notes étrangéres.

11 suffit d’appliquer les régles propres aux broderies, appoggiatures,
notes de passage, etc. Bien repérer la tonalité, les dominantes secondaires
et les éventuelles modulations est évidemment indispensable.

2. Ce sont des notes ajoutées potentielles.

La qualité de I’accord est étendue au mode qu’il induit par sa fonction
et/ou sa place sur I’échelle engendrant la tonalité. Si ’accord supporte
Penrichissement d’une neuviéme, d’une onziéme et dune treiziéme, les
sept notes du mode peuvent étre utilisées indifféremment, remettant
ainsi en question la hiérarchie des dissonances.

Deux cas se présentent alors :
1. Le mode appartient a la tonalité.

Un enchainement II-V-I en majeur implique naturellement un mode de
ré (dorien) pour le second degré, un mode de sol (mixolydien) pour le
cinquiéme et un mode de do (ionien) pour le premier. Cette approche
n’entraine pas un sentiment modal particulier puisque toutes les notes
sont présentes dans la gamme majeure générique. Les chromatismes sont
obtenus en appliquant les régles propres aux notes étrangeres.

2. Le mode n’appartient pas a la tonalité.

C’est sans doute le cas le plus intéressant dans le jazz car il permet d’ob-
tenir des couleurs harmoniques variées, réactualisant des enchainements
d’accords éculés. On a pu constater I’effet produit par la gamme blues
qui modifie mé&me la structure de 1’accord sur les degrés I et I'V, mais il
existe beaucoup d’autres possibilités : le mode de fa (lydien) sur un pre-
mier degré majeur, le mode de ré (dorien) sur un premier degré mineur,
les modes dérivés du mineur mélodique ascendant (acoustique, altéré. . .)
ainsi que le mode diminué ou la gamme par tons sur les accords de domi-
nante, etc. En outre, ce systeme facilite ’analyse des accords isolés et
permet d’appréhender sereinement les progressions a caractére modal.



[

LA THEORIE DE LA MUSIQUE

Lexemple suivant détaille les différentes échelles utilisées sur une pro-
gression harmonique extraite d*un standard célebre (Stella by Star Light),
avant de proposer un modéle d’improvisation. Sur une marche harmo-
nique de II-V mineurs, le mode de si (locrien) habituellement utilis¢ pour
le second degré est remplacé par un mode issu de la gamme mineure
mélodique ascendante (locrien 2 majeure), tandis que le mode du cin-
quiéme degré (issu en principe du mineur harmonique) est avantageu-
sement remplacé par le mode altéré (également dérivé du mineur

mélodique ascendant).
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Remarque : I’'usage des modes est a I’origine d’un malentendu fréquent
entre les musiciens classiques et les musiciens de jazz : dans un mor-
ceau en do majeur, par exemple, si I’on joue un accord de so/, le pre-

Exemple 238
Utilisation des
modes dans
l'improvisation

mier pensera étre « en » do (sur le cinquiéme degré) tandis que le second

estimera jouer « sur » sol. Les deux diront en fait exactement la méme
)t

chose, mais d’un point de vue différent !
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> JOUER IN OU OUT ?

Depuis I’avénement du be-bop, les tentatives pour moderniser le jazz
ont été nombreuses. Toutes sortes d’expériences ont été menées pour s’af-
franchir du cadre contraignant de la grille, certains allant jusqu’a sup-
primer cette derniére, d’autres en repoussant toujours plus loin les limites
de la dissonance.

Dans ce domaine, le concept In-Out est trés révélateur. Le principe est
de sortir du mode usuel par intermittence selon une logique interne a la
phrase musicale.

Dans I’exemple 239, a partir de I’ostinato célébre de Al blues (Miles
Davis), voyez comme cette improvisation alterne des groupes de notes
appartenant au mode de sol (mixolydien) a d’autres, plus libres, souvent
inclassables et résultants de marches harmoniques.
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Exemple 239

Improvisation «in/out»
sur ostinato




